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A. MARCO DE LA INVESTIGACION
1. Introduccion

El origen de este proyecto de investigaciébn nace de nuestro interés por el ritmo como
elemento primordial capaz de permitir la organizacion de los elementos escénicos en las nuevas
propuestas y tendencias de teatro posdramatico, denominado asi por Hans-Thies Lehmann. Este
nuevo teatro, que supera la estructura del drama como identifico Peter Szondi en su Teoria del
drama moderno (1956), se centra en la permanente actitud del actor, en su naturaleza, y en su
entorno (sonoro, plastico) para dar facultades teatrales a lo representado. Este teatro trabaja para
entender el drama como algo dindmico, existente en la forma, en el color, en el espacio y en su

potencialidad.

El estudio de esta Tesis nace de la lectura del libro Estética de lo performativo (2004) de
Erika Fischer-Lichte, donde se plantea y discute sobre la capacidad del ritmo como fundamento
vertebrador del teatro posdramatico. Este elemento, que se podria definir como una forma de
suceder en el espacio a través de la accion y la pausa, es el que realiza una correspondencia entre el
espacio, el sonido y el propio cuerpo del intérprete para prevalecer en la escena. Es un elemento que
estructura el tiempo, que lo ordena; y todo lo que ocurre y se presencia, incluso el silencio, se
relaciona e interactiia con ¢l. Su importancia es tal que se transforma y va de la mano con los
cambios sociales de cada momento a lo largo de la Historia. Asi lo establece Paul Ricoeur en
Tiempo y narracion I (1983), planteando que el sistema de composicion narratologica coincide con
la percepcion del tiempo de una sociedad. Y es que el arte siempre ha estado relacionado con su
contexto, con sus necesidades; es asi que debemos realizar una traduccion entre los ritmos de la
sociedad y los ritmos del arte para entender el proceso de variacion y confluencia entre ambas: El

arte se mimetiza con la vida; al igual que el ritmo es vida y también define al arte.

Nuestra investigacion, que quedard dividida en dos bloques diferenciados, tomara este
elemento tensional como punto de partida para realizar un recorrido a través la Historia del Arte y

su relacion con el teatro:

El primer gran bloque, que realiza un itinerario (desde los origenes del teatro a la
configuracion del drama, y desde esta a la apariciéon de las vanguardias), analiza el concepto de
ritmo para realizar un trasvase mimético entre ética y estética y aplicarlo asi al contexto teatral. A
través del estudio del ritmo evaluaremos las variaciones que ha ido experimentando la sociedad, sus
cosmovisiones -y por consiguiente las tensiones que ha generado- para llegar al punto en el que nos

encontramos a dia de hoy. Es asi que podriamos decir que los elementos que ritman la vida
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ocasionan la correspondencia con los elementos que confluyen en la escena. Dependiendo de la
época de estudio diferenciaremos entre el modelo pre-dramaético (ritmos ciclicos y orgénicos de la

naturaleza), el modelo dramatico (el tempo) y el modelo ritmico-vectorial (ritmos del siglo XX).

Asi, el modelo pre-dramatico surgira de la vision e imitacion de los ritmos de la naturaleza
por parte del hombre primitivo en nuestros origenes. De ahi que su ritual performativo se
caracterice por la misma estructura ciclica y regular de las manifestaciones naturales: planteamiento
(nacer), nudo (crecer) y desenlace (morir). La profesionalizacion de los ritos chaménicos acabara
por expulsar el sentido religioso, la fe, para dar paso al socratismo y a la medida de la razén sobre
los torbellinos energéticos del devenir universal. Esta razén, que ocasionara la apariciéon de la
ciencia, colocara al hombre como dominador de todas las esferas de la naturaleza. Y asi aparecera
el modelo dramatico: cuando la estructura performativa del modelo anterior se racionaliza, la accion
del relato se convierte en el epicentro del acto creativo. Este interés en la accion, y su sustentacion
en las nociones de plenitud, verosimilitud y causalidad, perdurara hasta finales del siglo XIX. Para
el tercer modelo, denominado ritmico-vectorial, la importancia recaerd sobre las vanguardias. A
partir de la reteatralizacion vectorial que realizan estas tendencias, el teatro se reedifica en la idea de
ritmo como elemento vertebrador. Cada vanguardia generara un tipo distinto de tension, pasando
del silencio del simbolismo a la sintesis simultanea de los creadores futuristas. Asimismo, este
modelo que también pondra su atencion en la creacion de la obra de arte total generara, a través de
las correspondencias y la sinestesia una hibridacion entre las artes visuales y las artes escénicas. En
esta linea trabaja uno de los ultimos artistas de vanguardia, Oskar Schlemmer y su Ballet Triadico.
Este espectaculo, intento de crear un teatro de la abstraccion a través de los elementos estaticos del
teatro (vestuario, escenografia e iluminacion), se encontrara con la problematica de posicionarse
ante las analogias. Por tanto, cabria preguntarse: ;qué tipo de espectaculo hubiese sucedido si en
vez de traducir las formas plasticas en vectores escénicos estaticos, se hubiesen traducidos los

vectores de la accion, es decir, la trama y la metodologia interpretativa?

Aunque es cierto que el centro de la pesquisa es la relacion directa entre las artes plésticas y
las artes escénicas de vanguardia, nos interesa dar un paso mas y analizar las relaciones directas que
se establecen entre los procesos de creacion de las artes de vanguardia y las estrategias que llevan a
cabo tres grandes compaifiias de artes escénicas de la actualidad como son la Needcompany, la
Societas Raffaello Sanzio y la Peeping Tom Dance. De esta forma, el segundo gran bloque de la
Tesis ird destinado al estudio del ritmo de la posmodernidad a través de estos ejemplos concretos

para realizar un analisis del elemento tensional en el nuevo “modelo ritmico”.
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En nuestro estudio fijaremos primero la mirada en el trabajo de Jan Lauwers con la
Needcompany, cuya dramaturgia surgird de un intento de deconstruccion de los mecanismos de
dominacion que la iconosfera ejerce sobre las sociedades occidentales. Para este objetivo, Lauwers
trabajara con la simultaneidad y la desacralizacion de la tradicion teatral: discontinuidades,
distanciamientos, metaficciones, etc. De esta manera, Lauwers con su Needcompany llegard a
convertirse en uno de los maximos exponentes de la estética del teatro posdramatico. A
continuacion, analizaremos la obra de la Societas Raffaello Sanzio, compania teatral fundada en
1981 por Romeo Castellucci (director de teatro, escenografo y artista plastico), junto a su hermana
Claudia y a Chiara Guidi. Esta compafiia, que se asentard en la radicalidad y la experimentacion,
retine en escena todo tipo de expresion artistica y todo tipo de cuerpos y materiales plasticos. Sus
textos se diluyen a favor de la imagen y de sonidos renovadores para crear una estética excesiva y
provocadora deudora del “Teatro de la crueldad” de Antonin Artaud. Y es que la Societas querra
recuperar la idea de tragedia a partir de un ejercicio iconoclasta. Por otro lado, y para terminar el
estudio de este nuevo modelo ritmico, estudiaremos a la compaiiia de danza teatro belga Peeping
Tom, fundada por Gabriela Carrizo y Franck Chartier. Esta compafiia, cuya estética se caracteriza
por un hiperrealismo exacerbado anclado siempre en espacios muy concretos (un jardin, una sala de
estar, un sétano, etc.) crea un universo inestable a través de la danza que desafia la logica del
espacio y del tiempo y crea sus propios ritmos basados en la incomunicacion, el inconsciente, los
miedos y los deseos. Serd la Peeping Tom una de las primeras compafias teatrales que represente lo
que puede llegar a ser una nueva forma de sentir en las sociedades occidentales, hablamos del

metamodernismo.

Tras el estudio de estos tres ejemplos y de sus obras mas importantes analizaremos sus
relaciones ritmicas, asi como la influencia que sobre ellas han ejercido las vanguardias de 1900. Y
es que nuestra intencion serd la de desvelar el camino que en la actualidad estan recorriendo las
artes escénicas. /Estamos ante nuevas practicas estéticas o quizas so6lo se trata de una adecuacion
manierista de las estrategias de creacion de las vanguardias? ;Existe una diferencia ritmica entre

ambas?

De esta manera, el ritmo se vuelve el punto de reflexion para al entendimiento de la historia
del teatro occidental, poniendo el foco de atencion en la praxis escénica contemporanea. Y es que
nuestro estudio quiere esgrimir si el teatro actual se muestran como un espacio de contestacion y
resistencia, a través del cual podemos generar una extension politica en contra de los tiempos del

neoliberalismo econdémico y la sociedad del espectaculo.
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2. Estado de la cuestion

El objeto de investigacion central de esta Tesis es el estudio del teatro desde la representacion
de los modelos ritmicos. Para nosotros el teatro funciona solamente como un ejercicio que, en su
configuracién mas esencial, es ritmo. A través de diferentes autores y movimientos de la Historia
del Arte estudiaremos este concepto para abordar las diferentes cosmovisiones de la sociedad. A
través de los estudios de Ricoeur o Lefebvre, entendemos que este ritmo se establece con una doble
categoria (ética y estética). Este estudio también lo realizaran las Vanguardias o R. Wagner, entre
otros. En nuestro caso, analizaremos la posmodernidad, su influencia, sus matices, a través de las
compaiiias ya citadas (Societas Raffaello Sanzio, Needcompany y Peeping Tom) para localizar e
indagar en la relacion que se establece entre el teatro de las vanguardias y el ritmo de estas nuevas

propuestas escénicas.

Aunque toda investigacion solicita una metodologia y un marco tedrico preciso para su
analisis y observacion, en nuestro caso, un elemento como el ritmo en la época en la que vivimos,
todavia fluyendo y transformandose, nos plantea ciertas dudas a la hora de su analisis al no poder
abarcarlo en su totalidad: ;se pueden retener los conceptos que todavia se estdn designando en un
marco teodrico estricto como una Tesis de investigacion? De momento nosotros mostraremos y
nombraremos a los autores y movimientos que han tratado esta categoria estética y ética antes que

nosotros.

Uno de los estudiosos mas influyentes a nivel internacional sobre el que se apoya nuestra
investigacion sera Hans-Thies Lehmann (Alemania, 1944), quien, en su libro Teatro posdramatico
(1999), pone su atencion en las propuestas escénicas que dejan a un lado el texto y el drama
tradicional para reflexionar sobre las nuevas construcciones escénicas. Este ensayo serda el que
asiente las bases y logre instaurar este nuevo tipo de hacer teatro. Erika Fischer-Lichte (Hamburgo,
1943), por su lado, dedica su estudio a la problematica que generan las creaciones escénicas dentro
de la performance y de las obras mas experimentales, para otorgar importancia al concepto de ritmo
en el teatro. En su ensayo Estética de lo performativo (2004) pone de manifiesto la importancia del

acto teatral en el entendimiento del arte y su relevancia en cuanto a recepcion con el publico.

El concepto de “ritmo”, objeto de nuestra Tesis de investigacion, segin la RAE, podria
definirse como el orden acompasado en la sucesion o acaecimiento de las cosas. Lefebvre (Francia,
1901), en su libro Ritmo-andalisis (1992), analizara los ritmos (biologicos, sociales, psicoldgicos)
para formular una interrelacion entre el espacio y el tiempo en la cotidianidad. Otros libros, como

Ritmo. El pulso del arte y de la vida (2015), escrito por el grupo de investigacion de la Universidad
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complutense de Madrid Trama, también se aproxima a la idea de ritmo como un elemento
imposible de separar de la creacion artistica. Para ellos, al igual que para Lefebvre y otros teoricos

como analizaremos a continuacion, el ritmo es el elemento que unifica el arte y la vida.

John Dewey (Vermont, 1859) también analizard y relacionara el ritmo con la cultura cotidiana
en su libro El arte como experiencia (1934): “las artes que hoy tienen mayor vitalidad para el
hombre de a pie son cosas que no considera como arte; por ejemplo, el cine, el jazz” (2008, p. 6).
Para Nietzsche (Alemania, 1844) este concepto, que tiene su nexo con el inconsciente, se relaciona
con la musica y con las energias esenciales de la naturaleza. En El nacimiento de la tragedia
(1872), el filosofo y musico aleman define la musica como el germen de lo tragico y lo dionisiaco.
Asimismo, P. Ricoeur (Francia, 1913) en Tiempo y Narracion (1983) estudia la mediacion que se
produce entre la percepcion temporal de la existencia y su traduccién en las construcciones

narrativas.

Por esta razon, en nuestro estudio intentaremos aplicar estas conclusiones sobre el ritmo para
remitirnos a la teoria de las vanguardias. Para estudiar esta tendencia y su relacion con las tensiones
ritmicas, hemos seguido la pista de teoricos como Renato Poggioli (Florencia, 1907) para analizar
su idea de movimiento y su perspectiva de estudio que versa sobre la capacidad de cada vanguardia
de crear su propia cosmovision; Peter Biirger (Hamburgo, 1936), que plantea en su ensayo 7Teoria
de la vanguardia (1974) que las vanguardias, en definitiva, no son estilos artisticos sino actitudes
que expresan el pensamiento social (arte igual a vida); o los teoricos italianos Mario de Michelli
(Italia, 1914) y Giulio Carlo Argan (Turin, 1909), que realizan un recorrido sobre las vanguardias
mas importantes que acontecieron a finales del siglo XIX y principios del siglo XX. En cuanto a la
relacion del teatro y las vanguardias debemos citar a Christopher Innes (Canadé, 1941) y su obra E/
teatro sagrado: el ritual y la vanguardia (1992), asi como los libros de J. L. Styan Modern Dama

in Theory and Practice 1-2-3 (1981), o los textos de José¢ Antonio Sanchez (Murcia, 1963) y

Roselee Goldberg (Sudafrica, 1947) que, de forma muy concreta, recogen los manifiestos mas
importantes de los creadores teatrales de vanguardia. Todo el estudio estara recorrido de forma
transversal por la Dialéctica negativa (1966) de Adorno (Alemania, 1903) para ver la capacidad
critica del arte teatral con respecto a la dominacion politica-economica. Todo el estudio estara
recorrido de forma transversal por la Dialéctica negativa (1966) de Adorno (Alemania, 1903) para

ver la capacidad critica del arte teatral con respecto a la dominacion politica-economica.

Asimismo hemos querido analizar las semejanzas y diferencias que presenta el ritmo de las
vanguardias con el ritmo de la posmodernidad y la recepcion de la primera en los procesos

escénicos a partir de los setenta siguiendo los pasos de pensadores que abordan el tema del tiempo,
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de la ética y de la filosofia como el socidlogo Jean-Francois Lyotard (Francia, 1924) en su libro La
condicion posmoderna (1979) o Giani Vattimo (Italia, 1936) en el Pensamiento debil (1983)
realizando una introduccion sobre la idea de posmodernidad y el cuestionamiento de los valores
asociados a la razdn occidental. Para estos tedricos, dichos valores no se vuelven sospechosos, sino
obsoletos. Del mismo modo, Guy Debord (Paris, 1931) trabajara sobre el poder de los medios de
comunicacion, de la publicidad y de los mass media en la sociedad del espectaculo interesado en el
poder de la imagen. Esta, que se caracterizard por la transformacion de las relaciones sociales,
también sera analizada por el filosofo Jean Baudrillard (Francia, 1929) en su obra Cultura y
simulacro (1978). Lipovetsky, (Francia, 1944) igualmente, analizard la transformacion de la cultura
posmoderna desde los pardmetros de la publicidad y la seduccion, elementos que crearan al nuevo
ser individualista. Ya lo establece en La era del vacio (1983) cuando escribe que “los trastornos
narcisistas se presentan (...) como trastornos de caracter caracterizados por un malestar difuso que
lo invade todo, un sentimiento vacio interior y de absurdidad de la vida, una incapacidad para sentir
las cosas” (2012, p. 76). Junto con el filésofo y ensayista Z. Bauman (Polonia, 1925) ambos

analizaran conceptos como modernidad liquida y ética posmoderna.

De esta forma, y siguiendo el recorrido por la Historia del arte y su relacion con las artes
escénicas y la sociedad, no podemos pasar por alto a uno de los autores de interés en nuestra
investigacion como F. Fukuyama (Chicago, 1952). Este teorico afirmara que sobre la
posmodernidad cae el fin del tiempo y de la historia de manera teoldgica y progresiva. De la mano
de esta teoria aparecerdn pensadores y estetas como C. Danto (EEUU, 1924) o el critico de arte
Donald Kuspit (EEUU, 1935) para atestiguar que el arte ha acabado y ha llegado irremediablemente
a su fin. En nuestra Tesis analizaremos estas pesquisas y, para entender de forma mas concisa el
arte de la posmodernidad, analizaremos el trabajo teérico de figuras como Rosalind E. Krauss
(EEUU, 1941), el estudio de la historiadora Anna Maria Guasch (Espafia, 1953) o el analisis, mas
centrado en la cultura posmoderna que en el arte visual, del tedrico literario F. Jameson (EEUU,

1934).

Por ultimo, ademas de analizar los estudios ya planteados de estos tedricos y sus influencias
en el campo de las artes escénicas y del arte en general, realizaremos una observacion del fin de la
historia y del fin del arte para acercarnos, a través del ritmo, a nuestro objeto de investigacion: el
analisis ritmico de las compaifiias Societas Raffaello Sanzio, la Needcompany y las creaciones de
Peeping Tom. Ya estudiadas las claves y caracteristicas del denominado teatro posdramatico,
llegaremos a examinar la obra de Romeo Castellucci (Italia, 1960) y Claudia Castellucci (1958) y

sus reflexiones teoricas recogidas en obras como Los peregrinos de la materia (2013), Il teatro
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della Societas Raffaello Sancio. Dal teatro iconoclasta alla super-icona (1992) o Epopea della
polvere. Il Teatro della Societas Raffaello Sanzio. Amleto, Mascoh, Orestea, Giulio Cesare, Genesi
(I libri bianchi) (2001) para demostrar hacia donde se dirigen las propuestas mas experimentales.
Del mismo modo, examinaremos la obra de Jan Lauwers (Bélgica, 1957) y de su Needcompany a
través del compendio de articulos editados por C. Stalpaert, F. Le Toy y S. Bousset No beauty for
me there where human life is rare on Jan Lauwers' theatre work with Needcompany (2007) y
trabajaremos con articulos, revistas y entrevistas sobre Gabriela Carrizo (Argentina, 1970) y su
compaiia Peeping Tom. Mediante el visionado de sus obras analizaremos de forma exhaustiva y

cuidadosa todos los elementos que intervienen en los nuevos modelos ritmicos.

Esta investigacion, aunque se centra en el estudio de estas tres compaiias y la relacion
existente entre ellas, también intenta filtrar el analisis a través de las reflexiones de tedricos como
G. Deleuze (Francia, 1925), F. Guattari (Francia, 1930) quienes afirman un nuevo sistema de
construccion de pensamiento basado en su idea de rizoma. Asimismo, destacaremos la fuerza con la

que ha irrumpido la nocion de metamodernidad de Vermeulen y Van den Akker.
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3. Metodologia

Puesto que existen infinitud de metodologias y modalidades de investigacion, resulta extrafo
hablar de un inico fundamento que nos ayude a adquirir el conocimiento necesario para realizar una
Tesis doctoral. Haciendo una eleccién y un control de las variables y los criterios de clasificacion
metodologica, de las técnicas y los tipos de estudio que existen, y entendiendo que cada vez es mas
amplio el espectro y los elementos de analisis, nos resulta imprescindible realizar una investigacion
transversal, ya que nuestro objeto de analisis se acerca a diferentes elementos y tendencias de la

filosofia, el arte, el teatro y la practica escénica.

Y es que nuestra Tesis, al abordar el concepto de ritmo a modo de recorrido por la Historia del
arte y las cosmovisiones sociales, ahonda en las humanidades, en las diferentes hipodtesis artisticas,
en las transformaciones sociales y politicas, ademas de estudiar y comparar las estrategias y
caracteristicas teatrales desde los origenes. Nuestra aportacion sera la realizacion de esta
investigacion del teatro a través de la idea de ritmo. Desde una perspectiva y una metodologia
documental analizaremos y reflexionaremos sistematicamente las diferentes realidades teodricas y
empiricas a través de lecturas y visionado de propuestas teatrales, para conocer hacia donde se

dirige el concepto de ritmo en el teatro y hacia donde se dirige la sociedad y nuestra propia Historia.

De una forma mas concreta, el estudio se centrard en el analisis del ritmo en la posmodernidad
a través de tres compaiias como la Societas Raffaello Sanzio, la Needcompany y la Peeping Tom.
Estas propuestas, que se analizaran desde una perspectiva semidtica y comparativa nos haran crear
un espectro tangible de las tendencias y caracteristicas de la escena teatral posdramatica.
Necesitaremos, por lo tanto, una metodologia hibrida que requiera y obtenga herramientas de otros
planteamientos y modalidades de investigacion como el analisis comparativo, el registro, la

sistematizacion o incluso el analisis de las artes visuales.

Para la consecucidén de nuestro estudio, analizaremos, del mismo modo, los estudios de
grandes tedricos para trabajar sobre las tensiones ritmicas que se producen en la escena
posdramatica. Tedricos como los ya nombrados Lehmann, Fischer-Lichte o Patrice Pavis (1947).
Asi, en un ejercicio de documentacion basado en la filosofia, en el arte, en la sociedad y, sobre todo,
en el teatro, recopilaremos toda la informacion para analizar los limites, las semejanzas y las

correlaciones existentes entre los ritmos del arte teatral y los ritmos de la sociedad.
3.1 Metodologia documental

La metodologia documental, definida como el objeto de investigacion con la capacidad de

obtener datos e informaciones a través de documentos, sera la que nos permita escrutar la idea de

19



ritmo con mayor profundidad. Segun los tedéricos de la Universidad Cooperativa de Colombia
(2007), esta técnica de investigacion necesita de un elevado numero de elementos: “Mientras mas
fuentes se utilicen, mas fidedigno sera el trabajo realizado. Los documentos son uno de los recursos
que mas se adoptan para acometer un problema o tema de investigaciéon” (p. 59). Nuestra
investigacion, que se sustentara sobre ensayos, libros, teorias de grandes estetas y sociologos de la
Historia, también ejecutard un analisis de otros documentos. Segun la clasificacion que realiza
Ezequiel Ander-Egg, citada en el libro Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa.
Teorias, proceso, técnicas, publicado en 2007, nuestro analisis se desarrolla a través de fuentes
documentales primarias como libros, revistas (impresas y digitales), actas de congresos, otras tesis,
o documentos visuales como fotografias, pinturas, instalaciones y videos; y fuentes de referencia y

consulta general como enciclopedias.

En cuanto a las fases de trabajo, podriamos diferenciar tres grandes puntos en el andlisis de
nuestra Tesis: en primer lugar, la fase de investigacion, a través de la cual hemos inspeccionado y
revisado libros y ensayos de tedricos como Dewey, Nietzsche o Ricoeur para comparar las
diferentes concepciones de ritmo y encontrar relaciones entre los elementos de exploracion. Asi,
tras seleccionar el tema que nos interesa, hemos delimitado el problema y elaborado una guia de
trabajo y un calendario de actividades; en segundo lugar, en la fase de sistematizacion, hemos
indagado en la informacion obtenida para trabajar, desde un punto de vista critico y reflexivo, los
fundamentos y focalizar la pregunta de partida y la creacion de hipotesis y objetivos, asi como crear
un registro de fichas bibliograficas y analizar la informacion; en cuanto a la tercera fase,
denominada de exposicion, tras validar todo el trabajo realizado y las fuentes consultadas, hemos
ordenado de forma concisa las piezas del andlisis para establecer nuestro discurso y apoyarlo sobre
otros documentos y teorias, y redactado el trabajo. Por lo tanto, al realizar un estudio que se
supedita a la informacidon obtenida consideramos mas significativa, por encima del resto de

metodologias, el analisis desde un punto de vista documental.
3.2 Semidtica del teatro

Desde esta posicion documental que nos acerca al estudio del concepto de ritmo y su
trascendencia en las artes escénicas a través de los datos, seguiremos una metodologia asentada en
la semiotica y en el analisis teatral. Esta metodologia que proponemos pretende incidir en los rasgos
escénicos para desvelar su composicion ritmica. Esta ciencia, que estipula y precisa en cuanto a los
sistemas de comunicacion en las sociedades, estudia cada signo como un componente especifico

con carga informativa (palabra, gesto, etc.). Segiin M. Foucault,
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la semiologia es el conjunto de los conocimientos y las técnicas que permiten distinguir donde estan los
signos, definir aquello que los instituye en signos, conocer sus relaciones y las leyes de encadenamiento

(Citado en P. Pavis, 2002, p. 410).

Y es que, aunque con anterioridad P. Pavis (1947), Erika Fischer-Lichte o Hans-Thies
Lehmann ya trabajaron desde un punto de vista semiotico el concepto de ritmo en el teatro y en las
puestas en escena, la novedad que proponemos en nuestra Tesis serd abordar este concepto, esta
tension, desde la perspectiva individual de cada uno de los elementos que conforman la pieza de
teatro. Segun lo defini6 Fischer-Lichte:

una semiotica del teatro que quiera estudiar el funcionamiento del teatro como un sistema productor de

significado, tiene que subsumirse e integrarse como parte de tres ambitos distintos de la teoria teatral: el

teorico, el historico y el analisis de la representacion (1999, p. 35).

Y es que nuestro estudio pretende asomarse a estos tres entornos tedricos para lograr nuestra
propia definiciéon de ritmo en la escena. Asi, revisaremos diferentes propuestas y teorias para
observar como se partituriza la obra teatral y como seran capaces de ritmar por si solos cada uno de

los elementos que la componen.

Si seguimos, por lo tanto, la idea que propone Fischer-Lichte en su libro Semiodtica del teatro
(1983) en cuanto al estudio del funcionamiento del teatro como productor de significado,
estableceremos que el trabajo tedrico de nuestra investigacion se centrara en la lectura de los
principales manifiestos de las vanguardias y ensayos sobre el trabajo de las compaiiias (objeto de
estudio). Del mismo modo, partiremos de un analisis historico centrado en los diferentes contextos
historicos desde un punto de vista filosofico de la mano de autores como M. Horkheimer (1895),
Adorno, Weber (1920), Jean-Frangois Lyotard o Vattimo, entre otros, para, finalmente, trabajar en
la observacion y en el analisis de las representaciones que nos interesan, en nuestro caso una breve
muestra del trabajo de las compafiias que nos atraen de la posmodernidad. Al igual que Fischer-
Lichte, nuestra tesis albergara y analizard la accion del relato, la interpretacion, la implantacion y el
publico como vectores escénicos o items, y dentro desplegaremos los signos ritmicos tales como los
hechos, el texto, el cuerpo, la voz, la emocion, lo aspectos visuales y sonoros, la iluminacion, el

tiempo y el espacio, y la ilusion y la teatralidad.
3.2 Metodologia comparativa

Aunque existen tres modos de comparacion en los estudios tedricos como son el analisis
histérico, el andlisis estadistico y los estudios cualitativos, nosotros hemos centrado nuestra
investigacion en un proceso légico y sistemdtico que tendra como finalidad la busqueda de

correspondencias y disparidades entre las compaiiias citadas con anterioridad. Este método, que
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consiste en la confrontacion de varios enunciados y objetivos de algin momento preciso, se centrara
en la consulta y en la contextualizacién en tiempo y espacio para analizar de forma precisa las

variables de cada uno de los objetos escogidos y analizados.

Para C. Gomez Diaz de Ledén y E. A. de Ledn de la Garza, en los ultimos cuarenta afos, este
método “ha adquirido cierta firmeza en el andlisis politico y administrativo. Desde los setenta (...)
hasta la fecha, las técnicas comparativas han venido afindndose y afianzandose en el campo de las

ciencias sociales” (2014, p. 228).

En nuestro caso, esta comparacion de la que hablamos intentard deducir, en un primer
momento, si las estrategias de vanguardia han sido heredadas por el teatro posdramatico o si los
ritmos que se crean en la posmodernidad son nuevos y originales. En un segundo lugar, tras el
estudio de las estrategias de cada compaiiia (Societas Raffaello Sanzio, Needcompany y Peeping
Tom) intentara encontrar un ritmo comun que las unifique y que retrate de forma global el teatro de

principios del siglo XXI.

Las etapas en las que se dividira nuestra investigacion siguiendo el patrén de la metodologia
comparativa seran: (1) la creacion de la base tedrica y de la configuracion de hipotesis y
correspondencias con otros autores especializados en el tema, en nuestro caso, el estudio de libros,
ensayos, articulos, etc. que muestren las teorias y fundamentos filos6ficos sobre el ritmo a lo largo
de la historia del arte, de las transformaciones de la sociedad y de las incidencias histdricas en el
campo de las artes escénicas; (2) la definicion de los casos elegidos, es decir, de los objetivos a
analizar, su ambito, su contexto, su tiempo y su espacio, que, en nuestra Tesis, serd la participacion
de las compaiiias ya nombradas en el proceso creativo y las influencias heredadas por estas; (3) el
propio estudio de los casos siguiendo el criterio de comparacion para atestiguar las
correspondencias y las diferencias entre ellas y entre cada una en particular con las vanguardias
historicas; y (4) la exposicion, finalmente, de las variables y puesta en practica de la comparacion
establecida entre los objetos a analizar. (C. Gobmez Diaz de Leén y E. A. de Ledn de la Garza, 2014,

pp. 229-230).

Encontramos asi, que de este modo comparativo, nuestra investigacion lograra la cualidad de
concentrarse en cada una de las variables y, de forma rigurosa, poder comprobar la correlacion y
equivalencia con el resto de coordenadas u objetivos. Es asi que entendemos la validez de esta
herramienta cientifica debido a la libertad y la flexibilidad que nos cede a la hora del estudio y la
capacidad que alberga de confrontar las diferentes pesquisas pasa verificar las hipotesis que

presentamos a continuacion.
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4. Hipotesis

En esta seccion trataremos las hipotesis y cuestiones sobre las que hemos indagado a lo largo
de nuestra investigacion. Este proyecto, que desde sus inicios ha intentado trabajar sobre la relacion
entre las artes plasticas, la filosofia y el teatro contemporaneo, pretende analizar estas relaciones y
encontrar el punto de confluencia donde aparezcan las transfusiones y correspondencias capaces de
expresar la identidad de la cultura occidental en la actualidad. Del mismo modo, también

expondremos los objetivos que hemos planteado para el desarrollo de nuestra Tesis.
Es asi, que nuestra investigacion plantea como Hipétesis Principal (HP):

“El ritmo, como una categoria ética y estética, permite establecer relaciones directas entre el teatro

y la configuracion de la existencia desde sus origenes hasta la actualidad.”

Para demostrar esta hipotesis intentaremos resolver diferentes cuestiones que aborden el
concepto de ritmo y que trabajen sobre la cualidad del arte (teatral y plastico) y sus caracteristicas
asociadas a las tensiones ritmicas. Para ello nos cuestionaremos, como pesquisa principal a resolver,
“,qué es el ritmo?”, y si este se puede presentar y analizar desde una categoria ética y estética. Del
mismo modo, nos preguntaremos sobre la disciplina escénica para indagar en su naturaleza: ;Es el
arte teatral esencialmente ritmo? ;Pueden analizarse cada uno de los vectores y signos escénicos
desde esta perspectiva? ;Se pueden diferenciar modelos teatrales dependiendo de sus propiedades
ritmicas? Y tras esta observacion, ;se podran establecer relaciones entre los modelos teatrales
ritmicos y las diferentes cosmovisiones de la existencia? Esto nos enlaza con nuestra nueva
conjetura. Esta, que versara sobre la existencia y el ritmo como elementos capaces de confluir en la

configuracion del hecho teatral, se planteara como la Hipotesis Secundaria (HS1):

“Los distintos movimientos de vanguardia pueden ser entendidos como cosmovisiones ritmicas de
la existencia y sus obras performativas como rituales capaces de permitir la correspondencia

armoénica entre diferentes disciplinas artisticas.”

De esta forma, analizaremos cuestiones sobre los limites de las vanguardias y si traspasan,
cada una de ellas, las fronteras artisticas para abordar todas las esferas de la vida social. Y es que,
aunque la teoria modernista permanecerd de 1880 a 1930, el pensamiento moderno supondra un
nuevo juicio a base de quebrantamientos y discontinuidades para negar de forma rotunda el discurso
tradicional a favor del culto del cambio. De este modo, los artistas no cesaran de destruir las formas
y las sintesis convencionales, rebeldndose violentamente contra la norma oficial y el academicismo,
para idear esta nueva renovacion. Es asi que nos preguntaremos: ;Las cosmovisiones de las

vanguardias tienen una relacion directa con el tiempo y con el ritmo? Y, en cuanto a las obras
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creadas durante las vanguardias, ;json concebidas desde una perspectiva ritmica? Por ejemplo,
(podria un creador escénico realizar una obra basada en los planteamientos estéticos y teoricos de
Gauguin a todos los niveles de la dramaturgia (interpretacion actoral, calidad del movimiento, voz,
relacion intriga-trama, vestuario, iluminacidn, escenografia)? Y ya desde una perspectiva que
aborda y se centra mas en nuestro objeto de estudio, el ritmo, ;permite este una relaciéon armonica
entre las artes visuales y las artes escénicas en las vanguardias? ;Se relaciona el ritmo de cada obra

performativa de cada una de las vanguardias con su respectiva cosmovision de la existencia?

Y es que, como ya plantearemos, arte y vida van de la mano y confluyen en un mismo lugar.
Por eso, y siguiendo las particularidades de nuestra época y las propuestas escénicas actuales, cabria

plantearse una nueva Hipétesis Secundaria (HS2):

“Las compafias Societas Raffaello Sanzio, Needcompany y Peeping Tom Dance no proponen
ninguna nueva configuracion ritmica de la existencia y se muestran deudores del trabajo realizado

por las vanguardias de 1900.”

Para analizar y evidenciar esta nueva conjetura analizaremos la forma de crear de los tres
directores de las compaiiias para analizar y cuestionar la relacion que establecen con los procesos de
creacion de las vanguardias y hacernos las siguientes preguntas: ;De qué manera siguen influyendo
en sus producciones escénicas estas vanguardias de las que hablamos? ;Como han resuelto las
traducciones? ;Qué estrategias de creacion plastica de las vanguardias siguen siendo utilizadas y
como las han adaptado a la contemporaneidad del publico y sus exigencias? Y es que estos tres
directores de los que hablamos, Romeo y Claudia Castellucci, Jan Lauwers y Gabriela Carrizo,
tienen una relacion directa, ya desde sus estudios, con las artes plasticas y las artes en movimiento.
Analizaremos, por lo tanto, los vinculos y uniones que existen entre ellos para esclarecer si existe
alguna relacion en sus trabajos; de qué forma confluyen y en qué divergen; como desarrollan sus
procesos creativos; o si existe un unico estilo que defina el movimiento teatral en la actualidad para
hacernos la gran pregunta: ;Hacia donde se dirige el teatro contemporaneo? ;Cuales son los temas y
cudl su tratamiento? ;De quiénes son y somos herederos? Asi, examinaremos las distintas obras de
estas compafias para resolver las cuestiones primordiales de nuestro estudio: ;Cual es el ritmo
predominante en cada una de ellas? ;Qué relacion guarda con la idea de ritmo en la

posmodernidad? ;Existe una identidad ritmica comun y armoénica que defina este nuevo tiempo?

Por tanto, estamos ante un proceso rizomatico que, por un lado, quiere resolver la evolucion
ultima del teatro posdramatico, y por otro, pretende teorizar sobre las relaciones e interferencias
entre dicho teatro y las artes de vanguardia. Para ello, hemos detallado unos objetivos a ejecutar a lo

largo del desarrollo de nuestra Tesis.
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5. Objetivos

El objetivo principal de esta investigacion sera establecer y defender la idea de que el teatro,
revisado desde el concepto de ritmo, permite un andlisis claro sobre la configuracion de la
existencia en un determinado tiempo y sociedad. Trataremos, asi, de analizar las nuevas propuestas
escénicas observando si existe una recepcion en ellas de las vanguardias de 1900. Consideraremos
para nuestro estudio la practica teatral de la Societas Raffacllo Sanzio, la Needcompany y la

Peeping Tom. Como objetivos de nuestra Tesis nos hemos marcado los siguientes:

Nuestro primer objetivo, ya mencionado, serd revisar, definir y analizar la idea de ritmo a
partir de un ejercicio de documentacion. Trataremos de relacionar este concepto con el arte y con la

vida para hacer un trabajo de campo basado en teorias filosoficas, teatrales y antropologicas.

Como segundo objetivo, plantearemos la realizacion de un recorrido sobre la historia del
teatro para revisar el modelo ritmico como elemento principal de configuracion escénica. Asi,
estableceremos diferentes modelos teatrales desde la concepcion ritmica para realizar un analisis y

observar sus caracteristicas principales y su relacion con la historia del arte y la filosofia.

El tercer objetivo aludird a la revision de un momento histérico determinado: las vanguardias
de 1900. Centrandonos en la idea de ritmo y descomponiendo cada uno de los movimientos que
encontramos dentro de esta expresion, intentaremos comprender las relaciones entre las diferentes
disciplinas existentes (visual, literaria, musical) dentro de los rituales performativos como una obra
de arte total. Asimismo, planteamos la observacion y concrecion de las relaciones armoénicas que la

idea de ritmo produce entre las distintas disciplinas artisticas.

Como cuarto objetivo intentaremos determinar si la Industria Cultural y el posmodernismo se

apropian o se han apropiado de la idea de ritmo para procuran el fin de la historia y el fin del arte.

Asi, nuestro quinto objetivo serd el andlisis ritmico de cada elemento que compone las piezas
de cada compaiiia de nuestro estudio: la Societas Raffaello Sanzio, la Needcompany y Peeping
Tom. Del mismo modo, parte de nuestro estudio se centrara en el analisis de las relaciones ritmicas
entre ellas y tratard de esclarecer las relaciones entre las obras artisticas de estas compaiias y la

filosofia que define a la posmodernidad.

Nuestro ultimo objetivo, a modo de conclusion, sera la comparacion del estado actual del
teatro para realizar, desde un punto de vista critico y analitico, un estudio sobre la correspondencia

entre sus elementos compositivos y la concepcion ritmica de la existencia en la actualidad.
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B. EL RITMO TEATRAL EN LA MODERNIDAD

1. El ritmo: concepcion temporal, social y estética

En este primer capitulo definiremos la idea de ritmo como una categoria dual que permite
aunar arte y vida en un trasvase mimético. A su vez, se afirmara que el teatro, al ser heredero del
ritual (accién ritmico-performativa), ofrecera la dialéctica entre la configuracion de la existencia y
el ejercicio artistico. De igual modo, se expondrd que con la dominacién del ritual
(profesionalizaciéon) y la aparicion del socratismo se configura un nuevo modelo teatral

diferenciado al que hemos llamado dramatico.
1.1 El ritmo: concepto

El ritmo, o la idea de ritmo, se podria definir como la estructura perceptible e imperceptible
por la que la energia universal fluye bajo la polaridad conflictiva de prolongacion y parada. Esta
idea de ritmo se muestra deudora del concepto nietzscheano de lo 'uno primordial: "fundamento
unico del mundo (...) lo eternamente sufriente y contradictorio (...) lo espantoso y lo absurdo del
ser" (citado en Cortez Jiménez, 2001, p. 21), que supondra el elemento tensional entre continuidad
y pausa, entre movimiento y obstaculo, asi como la paradoja que crea el binomio creacion-

destruccion. Nietzsche reconoce su deuda con Heraclito otorgando al griego este descubrimiento:

Esto lo consiguié Heraclito por una observacion hecha sobre la procedencia efectiva de todo devenir, y de
todo perecer que comprendio6 bajo la forma de polaridad, es decir, como desdoblamiento de una fuerza en
dos actividades cualitativamente diferentes, opuestas y tendentes a su conciliacion o reunion (...) De este
combate de cualidades contrarias nace todo devenir (...) Todo sucede con arreglo a esta lucha y

precisamente esta lucha es la manifestacion de la eterna justicia (Citado en Cortez Jiménez, 2001, p. 24).

John Dewey parte de la polaridad energética (pulso y descanso) para dar su propia definicion
de ritmo en Arte como experiencia (1934) donde afirma que "todas las interacciones que afectan la
estabilidad y el orden en el flujo del cambio, son ritmos" (2008, p. 174). Lefebvre, por su parte,
aporta una cuestion significativa al respecto cuando trata el tema de la perceptibilidad de estos

ritmos y su relacion con la creacion del tiempo.

El camino esta abierto y es realizable, y el nuevo problema que surge es: el tiempo. Se ha presentado una
gran polémica, a veces visible, a veces invisible, tanto alrededor del tiempo como alrededor del espacio
social. Una polémica referida al empleo o uso que se hace de ellos y respecto a la produccion eventual de

un tiempo y de un espacio diferentes (Lefebvre, citado en Nelson Morales, 2001, p. 523).
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Lefebvre sefialard en su Ritmoandlisis (1992) que los ritmos perceptibles en la materialidad
contextual (erosiones) del ser humano suponen la creacion del tiempo. (2007, p. 10). J. J. Gibson
desarrollard su tesis partiendo de esta misma idea para afirmar que las erosiones espaciales

producidas por los cambios ritmicos suponen una concepcion del tiempo (pasado y presente).

De esta manera, si las erosiones ritmicas crean la concepcion del tiempo habria que examinar
las distintas tipologias que existen. La primera gran division de erosion se produce entre los ritmos
perceptibles y los ritmos imperceptibles. Los ritmos imperceptibles seran aquellos que se generan
fuera de nuestra capacidad sensorial pero que, sin embargo, existen. Los ritmos perceptibles, al
tener una consecuencia fisica y contextual para el ser humano, son los que generardn la verdadera

concepcion del tiempo.

La energia que se manifiesta en la naturaleza de forma perceptible por los sentidos pueden
presentarse, a su vez, de dos maneras, a través de una repeticion ciclica, o de forma repentina e
inesperada. Esta idea es sostenida por diferentes pensadores como Friedrich Cramer o André
Boucourechliev. Los primeros ritmos son los ritmos organicos perceptibles y ciclicos que permiten
la conceptualizacion del tiempo, es decir, su racionalizacioén y posterior medida. Asi es "el tiempo
de lo esperado y lo previsible de las expectativas que se cumplen" (Igoa, en VV.AA., 2015, p. 23).
La materia energética aparecera en pulsos reiterados tanto en el entorno natural como en la propia
fisiologia del ser humano. Ejemplos de ritmos ciclicos naturales seran la rotacion de la Tierra
alrededor del Sol, la aparicion de las estaciones o los dias y las noches. También el ritmo de las
olas, las estrias de la arena, la hibernacion del oso o la polinizacién de las plantas. Los ritmos
biologicos ciclicos comunes a todos los seres humanos serian, por otro lado, el ritmo cardiaco, el
ritmo respiratorio o el tiempo del suefio y el descanso. Este tipo de ritmo serd denominado por
Boucourechliev como “estriado” pues "implica una periodicidad a priori que marca su transcurso en
sus pulsaciones, en sus estrias regulares" (Citado en Igoa, en VV.AA., 2015, p. 23). Dice Lefebvre
(2007) que la manifestacion ciclica y repetida de una serie de ritmos no supone que estos sean

idénticos entre si pues siempre contienen diferencias.

El otro tipo de manifestacion ritmica de la naturaleza son los ritmos inesperados e
impredecibles. Algunos ejemplos de ritmos impredecibles seran la erupcion de un volcan, las rachas
de viento o el vuelo de un mosquito. En el caso de las personas, los ritmos impredecibles apareceran
en el acto del habla o el surgimiento de los sentimientos. Boucourechliev denomina a este tipo de
estructura como “lisa” debido a que esta exenta "de todo patrén previo y se establece fuera de un

compads regular, sin pulsacion periddica" (citado en Igoa, en VV.AA., 2015, p. 23).
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Estos ritmos perceptibles (ciclicos e inesperados) se relacionan en un sistema de
retroafirmacion y anulacion, se interfieren de forma constante, y acaban por asegurar la
espontaneidad de la energia vital. Este juego ritmico, producido por el flujo continuo y su pausa de

forma incontrolable, es la propia vida y se extiende a cada uno de los subsistemas de la existencia.
1.2 Ritmo y génesis de la cultura

De esta manera, el ser humano primitivo, ante las diferentes erosiones ritmicas de la
naturaleza, necesitard crear un espacio de seguridad donde encuentre el descanso suficiente para su
desarrollo vital. Para ello realizard un ejercicio de mimesis de los ritmos ciclicos que le son
comprensibles y contables (por su cardcter repetitivo) con la intenciéon de "reducir la opacidad,
ininteligibilidad y complejidad del entorno, sometiéndolo a categorizaciones tedricas y/o practicas
que lo conviertan en estructura inteligible y manejable desde la propia organizacion cognitiva, o
sea, desde la estructura en la que consistimos como sistemas organicos" (Agud, en VV.AA., 2015,
p. 29). El ser humano por tanto, asimilara los ritmos orgéanicos perceptibles y ciclicos a través de
una racionalizacion objetiva' para organizar su desarrollo vital, es decir, crea una organizacion

socio-cultural. El gran antrop6logo Malinowski nos indica que s6lo

un momento de reflexion basta para mostrarnos que no hay arte ni oficio, por primitivo que sea, ni forma
organizada de caza, pesca, cultivo o depredacion que haya podido inventarse o mantenerse sin la
cuidadosa observacion de los procesos naturales y sin una firme creencia en su regularidad, sin el poder

de razonar y sin la confianza en el poder de la razon (1993, p. 3).

John Dewey, por su parte, explicard el inicio de la agricultura en la observacion objetiva del
ser humano primitivo sobre los cambios estacionales, es decir, asumi6 el caracter ciclico de la
naturaleza (muerte y resurreccion). (Dewey, 2008, p. 166). La asimilacion del ritmo ciclico supone
"la integracion con el ambiente y la recuperacion de la union, (y) no solamente persiste en el
hombre sino que se hace consciente, (...) sus condiciones son el material con el que forma
proposito" (Dewey, 2008, p. 16). Asi, se alcanzard un periodo de equilibrio entre la naturaleza
organica y ciclica y la razon objetiva. El ser humano establece una relacion con la naturaleza pero
no en términos de dominio sino en términos de conocimiento y compresion armoénica. El mismo

Leévi-Strauss en Mito y Significado (1978) lo aclara de la siguiente forma:

En El tomemismo en la actualidad o en El pensamiento salvaje, por ejemplo, intenté demostrar que esos
pueblos que consideramos totalmente dominados por la necesidad de no morirse de hambre (...) son

perfectamente capaces de poseer un pensamiento desinteresado; es decir, son movidos por una necesidad o

1 La diferenciaremos posteriormente de la subjetiva a través de la teoria adorniana.
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un deseo de comprender el mundo que los circunda, su naturaleza y la sociedad en que viven. Por otro
lado, responden a este objetivo por medios intelectuales (...) Pero desde ya quiero aclarar (que) no

significa asimilarlo al pensamiento cientifico (2012, pp. 39-40).

Tanto el filésofo francés H. Lefebvre como el pensador P. Ricoeur afirmardn que la
observacion de las erosiones de los ritmos ciclicos percibidos daran lugar no solo a una
organizacion socio-econdmica sino a una concepcion existencial que acabaran por extenderse a

todos los subsistemas del conjunto social, es decir, generardn una cosmovision cultural.

Dewey declara que la génesis de la cultura y del propio arte ocurre en “la criatura viviente”.
La cultura sucede en el acontecer diario en el que el ser humano responde al devenir energético con

la incorporacidn fisica de estos ritmos. En palabras de Dewey:

La expresion de una criatura viviente es capaz de tener cualidad estética, porque el mundo (...) es una
combinacion de movimiento y culminacidén, de rompimientos y reuniones. El ser viviente pierde y
restablece alternativamente el equilibrio con su entorno y el momento de transito de la perturbacion a la

armonia es el de la vida mas intensa (2008, pp. 18-19).

El pensador estadounidense asegura que la génesis del arte se encuentra en las acciones
bioldgicas que dan respuesta a las necesidades del ser humano primitivo. Sefiala los origenes del
cultura en tareas como la corta de madera, la coccion del barro, la recoleccion de alimentos o el

golpe recurrente de las piedras. (Dewey, 2008, p. 167).

El naturalismo en arte significa algo mas que la necesidad comtn a todas las artes de emplear medios
naturales y sensuales, significa que todo lo que puede expresarse es algun aspecto de la relacion del
hombre y su ambiente, y que este tema alcanza su mas perfecto maridaje con la forma, cuando
dependemos de los ritmos basicos que caracterizan la interaccion de ambos y nos abandonamos con

confianza (Dewey, 2008, p. 171).

Por su parte, Boas genera una teoria sobre el origen del arte a través de esta imitacion a los
ritmos ciclicos por parte del ser humano, es decir, asume la idea de la corporalidad de la cultura. En
su estudio, Boas recoge los trabajos de antropdlogos como Biichner y Wundt, quienes llegaran a
conclusiones similares: Biichner asegura que la creacion cultural se deriva de la imitacion ritmica
que se produce en los movimientos que el ser primitivo realiza durante el trabajo; Wundt, por su
parte, argumenta esta idea de una manera mas especifica pues cree ver el inicio de la cultura en las
danzas de los rituales y es capaz de apreciar la relacion que existe entre los movimientos del trabajo

y los realizados en los bailes ceremoniales. (Boas, 1947, p. 308).
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Sin embargo, encalar una cueva, tallar una piedra, cortar madera o imitar el sonido de los
pajaros para atraer a mas presas, no tiene porqué presentar un revestimiento de valor estético, es
decir, los trabajos cotidianos no producen manifestaciones artisticas. Es logico afirmar la

diferenciacion existente entre los conceptos “cultura” y “arte”.
1.3 La corporalidad ritmica como génesis del arte

Un creador es el que funda y da forma a su pensamiento en relacion a la naturaleza, a su
mundo, a su entorno. Y es que los creadores de todos los tiempos han declarado sentirse inspirados
por un ser ajeno a sus propias energias. El ser humano muestra su incapacidad para la creacién a
partir de su interioridad y necesitard la ayuda inspiradora de la grandiosidad del otro, el cual se
convertird en una de las partes mas importantes del proceso creador. (Otto, 2001, p. 26). En la
creacion cultural primitiva, el ser humano ha colocado en el centro del Otro a la Naturaleza. Como
demuestra Walter F. Otto en Dioniso: mito y cultura (1933), este ser primitivo ha pretendido
igualarse a los fendmenos que acontecian en el espacio natural y se sentira, por lo tanto, fascinado
por los sucesos que en ella ocurren y sentira la necesidad de comprenderla. (Otto, 2001, pp. 32-33).
Almagro Basch, apoyandose en la teoria de los “numen”* de Rudolf Otto, explica el origen del arte
cuando "ante las cosas grandiosas -el panorama del cielo y de la tierra, los fendémenos atmosféricos-
(el ser humano primitivo) adopta una actitud intuitivo-fisionomica (...) Se puede decir que crea a
(este) cuando es sincero con su interior y expresa fisicamente el mundo numinoso" (Almagro
Basch, 1965, p. 3). De esta manera, el ejercicio artistico surgira en una profunda intuicion que
llevara al ser primitivo a la expresion corpérea de la naturaleza a través de la identificacion

mimeética con los ritmos perceptibles y ciclicos.

Hemos de entender la nocion de mimesis desde la compresion nietzscheana, la cual exige no
la imitaciéon de la apariencia de la naturaleza sino la propia naturaleza como ente creador. EIl ser
humano primitivo, en un acto corporal de mimesis intuitiva, asimilard la energia universal
organizada a través a través de un patron ritmico (en este caso ritmos ciclicos percibidos) que
generara toda una cultura y, en concreto, un objeto artistico. De este modo, el ser humano se
volvera un médium-creador: Médium porque deja pasar por su cuerpo los ritmos en los que cree;
creador porque es capaz de darles forma. Asi, "la creacion es la revelacion de la verdad a través del
ritmo de las formas. Encierra un dualismo que implica tanto a la expresion como al material"

(Tagore, citado en Romén Aliste, en VV.AA. 2015, p. 196).

2 "Poder espiritual que surge en el hombre de forma no deductiva ni racional, sino totalmente intuitiva e iluminada"

definido por M. Almagro Basch en El arte actual ante el arte primitivo en Atlantida (1965, p.3).
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Apoyaremos esta idea de fisiologia artistica y cultura en el ensayo Nacimiento de la Tragedia
(1872) de F. Nietzsche, donde asegura que la musica (“elemento generador de todas las artes”) se
creara en la corporalidad de una mimesis ritmica de las energias vitales presentes en la naturaleza.
Cortez Jiménez se percata de esta idea en la teoria del arte de Nietzsche cuando asegura que para el
filésofo aleman "el ritmo representa el substrato de las profundidades del inconsciente, el cual se
basa en el esquema de las relaciones ordenadas del ser vivo consigo mismo y con su medio. De esta

manera el ritmo es la forma originaria de toda organizacion" (2001, p. 126).

Por su parte, para Franz Boas, encuentra que la diferencia entre cultura ritmica y arte se
produce con una autoconciencia de un ideal formal que se alcanzaria con la industria técnica, la cual
permitiria ese perfeccionamiento de las formas ritmicas que se expresan en la cosmogonia social.

En palabras de Boas el objeto artistico surge

cuando el tratamiento técnico ha alcanzado cierto grado de excelencia, cuando el dominio de los procesos
que se trata es de tal naturaleza que se producen ciertas formas tipicas (que) pueden juzgarse desde el

punto de vista de la perfeccion formal (1947, p. 16).

Por tanto, el ideal de la forma se convertiria en la diferencia entre las acciones cotidianas y las
experiencias artisticas. Se tratard de una re-organizacion del material ritmico corporal que busca
alcanzar la forma ritmica exacta con la intenciéon de desvelar la verdad universal, de hacer mas
entendible la cosmovision sobre el universo. El arte aparecera por congruencia cuando la mimesis
ritmica corporal del ser humano primitivo alcance un grado formal que se acerque con exactitud a
ese ideal. El propio Nietzsche también afirma esta idea de la corporalidad ritmica como forma de

compresion del universo cuando expone que

el hombre es una criatura (creadora de ritmos). Introduce todo suceso en esos ritmos, es un modo de
apropiarse de las 'impresiones'. El hombre es una fuerza que se opone: con relacion a las demas fuerzas.
Su medio de nutrirse y de apropiarse las cosa es meterlas en 'formas' y ritmos: comprender sélo es primer
lugar creacion de las 'cosas'. El conocimiento es un medio de nutricién (citado en Fernandez Gémez, en

VV.AA., 2015, p. 81).

De esta manera el artista es quien, en el intento de compresion de la naturaleza, imita sus
ritmos de forma corporal para generar un equilibrio con su entorno pues dichas formas estan llenas
de vida y sentido. El arte, por tanto, serd la manifestacion material ideal de dichos ritmos, no s6lo
como expresion sino porque el propio arte también surge de una experiencia corporal del ritmo de

la naturaleza. Dewey indica que el ser humano
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usa los materiales y las energias de la naturaleza con la intencion de ensanchar su propia vida, y que lo
hace de acuerdo con la estructura de su organismo, cerebro, érganos de los sentimientos y sistema
muscular. EI arte es la prueba viviente y concreta de que el hombre es capaz de restaurar
conscientemente, en el plano de la significacion, la uniéon de los sentidos, necesidades, impulsos y

acciones caracteristicas de la criatura viviente (2008, p. 29).

1.4 El ritmo como una categoria dual

Llegados a este punto podemos observar como el concepto o la idea de ritmo se presenta
como una categoria dual: vital y estética. Vital cuando el ritmo se entiende, bajo un sentido
filosofico, como el proceso de la existencia en el que la vida se ve obstaculizada hasta la pausa; y
estética cuando ritman todos los subsistemas de la existencia bajo los ritmos que elige

comprensibles en el discurrir vital. (Ferndndez Goémez, en VV.AA., 2015, p. 79).

De esta manera, el arte, al ser una actividad que conscientemente quiere revelar los ritmos de
la existencia que se desarrollan en todos los subsistemas de la vida del ser humano, seria la
herramienta perfecta para mostrar la relacion entre el universo y la sociedad, entre la existencia y su

manera de organizarse.

El arte (...) es vida, porque el artista imprime en la obra un ritmo, una estructura interior que le da
coherencia y sentido, crea una vida independiente que le sobrevive. Ese ritmo interior, mezcla del propio
ritmo del artista con todos los ritmos de las vitalidades que han influido en su creacion, es lo que
convierte un objeto en obra de arte, en un 'espacio’ vital, que nos transmite un cierto conocimiento y un

dialogo, que a la vez nos ensimisma y nos arrastra al objeto (Aizpin, en VV.AA., 2015, p. 8).

Bajo toda creacion artistica encontramos que aparece la vida, o mejor aun, la vida ritmada
desde una compresion de la existencia. El ritmo artistico, por tanto, se convierte en la mejor prueba
para revelar la relacion que el ser humano ha establecido entre lo ideal y lo material, entre la ética y

la estética, entre la cosmovision transcendental y la corporalidad.

En resumidas cuentas, el concepto de ritmo se presenta como una doble categoria. Por un lado
una categoria vital, respondiendo a la pregunta: ;Qué es lo que imita el ser primitivo? Las
estructuras de la naturaleza. Pero por otro lado, también responde al ;como imita? El ser humano
primitivo imita estas estructuras desde la compresion de las mismas, por tanto, el concepto de ritmo
genera en si un propio modo de hacer. Para nosotros el concepto de ritmo atna arte y vida en una

forma indisoluble. El ritmo es una forma organica y armonica.
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2. El ritmo ciclico: el modelo predramatico

Dice Walter Otto en Dionisos: mito y cultura (1933) que el culto teatral primitivo es una
creacion monumental del espiritu humano pues en ¢l intervienen las artes plasticas, la musica, la
palabra e incluso la arquitectura. Segiin M. Berthold en Historia social del teatro Vol.1 (1972) hoy

en dia es posible reconocer este teatro siguiendo la pista de tres vias:

en los pueblos relativamente aislados que viven en un estado primitivo y que en sus representaciones
mimico-magicas se aproximan a una hipotética condicién originaria de la humanidad; en las pinturas
prehistoricas de las cavernas y en los grabados sobre madera y hueso; y, por ltimo, en la innumerable
multitud de costumbres populares y de danzas mimicas conservadas en todas las regiones de la tierra

(1974, p. 8).

Debemos entender entonces la génesis del teatro a través de los intentos de comprension de la
naturaleza por parte del ser humano primitivo a través del rito y de la magia. De tal modo
podriamos establecer que el hechicero o chaman serd el primer performer quien revelara los
dictamenes de la providencia a través de sus danzas enmascaradas y sus cantos poéticos. Segun
Berthold, la conversion del ritual en teatro presupone "la transmutacion del actor en un ser que esta
por encima de las leyes de lo cotidiano, que se convierte en médium para un conocimiento de orden
superior (y que) el espectador esta preparado para recibir el mensaje de este conocimiento superior"

(1974, p. 7). Por tanto, el teatro comenzaria

con el primer hombre que piensa que imitando a los animales en torno del fuego del campamento puede
aumentar el nimero de animales y asegurarse buena caza. (...) Se desarrolla y perfecciona a medida que el
hombre trasciende la magia imitativa. Descubre el uso de la danza, la musica y las mdascaras en ritos (...)
inventa ceremonias de iniciacion que exigen un dialogo. Convierte a sus antepasados en dioses y adora
con la danza y el canto. El culto engendra los mitos y los mitos son representados para que la raza

sobreviva (Macgowan y Melnitz, 1966, p. 9).

2.1 Ritmo ciclico: rito y mito para la creacion del la accion performativa

Los elementos que intervienen en la configuracion del teatro del modelo predramatico son: el
ritmo ciclico percibido por el ser humano que conformara tanto el rito como el mito y sus
relaciones. S. F. Nade (1999, p. 24) se refiere al ritual para designar aquella accion performativa
que se repite regularmente y que relaciona medios y fines, cuyo significado no estd enteramente
codificado. De esta manera, podriamos indicar que los rituales estan conformados por actividades
ritmicas, y que los significados atribuidos a ellas pueden ir variando. (Robertson Smith, 1889, p.16).

Por su parte, Lopez Eire define el mito como "una realizacion a la maxima potencial del lenguaje,
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que es fundamental pragmadtico y politico-social, y no es exclusivamente poético, sino,
sencillamente, una aplicacion intensa del lenguaje en sus dimensiones esenciales y basicas que son

la pragmatica y la politico-social" (2004, p. 329).

Llegados a este punto sera necesario detenernos y analizar la relacion que se establece entre
mito y rito. J. Harrison en Themis. A study in the social origins of Greek religion (1912) aclara esta
interrelacion asumiendo que ambos sirven para estrechar los lazos comunitarios de una sociedad y
"reforzar la cohesion de un grupo politico-social" (Lopez Eire, 2004, p. 339). Por su parte F. R.
Adrados expone su teoria al problema en Fiesta, comedia y tragedia (1972) donde indica que al
principio se cred un rito que actia de una manera magica sobre la naturaleza, una vez el rito se
asimila y racionaliza aparece una interpretacion concreta, es decir, aparece el mito poetizado. Sin
embargo, Adrados advierte que no es suya la intencion de crear una secuencia rito-mito-rito
mitologizado pues asegura la existencia de ritos sin mitos y viceversa. Por lo tanto, concluye la
necesidad de entenderlos como caminos paralelos que expresan una misma realidad social.

(Adrados, 1972, pp. 392-393).

Sea como fuere si rito y mito son estructuras sociales, y la sociedad, como ya hemos visto, se
organiza en torno a la relacion ciclica que crea la naturaleza, no cabe duda de que rito y mito
también participaran de la estructura ciclica, es decir, seran imitaciones de los ritmos organicos y

ciclicos de la naturaleza y mantendran la idea de la corporalidad ritmica de la cultura.
2.1.1 La accion performativa fabulada del ritual

Detengamonos entonces a analizar los aspectos formales del ritual primitivo. El elemento
primordial del ritual es la actuacion de un enfrentamiento o agon estructurado. En esta accion
generalmente un coro se enfrentaba a un enemigo con o sin palabras. Los rituales tienen un
planteamiento ordenado para poder ser repetidos a lo largo del tiempo en un mismo grupo social.
Por tanto, se han de sefializar con un principio, un desarrollo en el que hay espacio para la
espontaneidad si fuera necesario, y un fin. Las acciones que son realizadas en cada uno de los
puntos estardn casi siempre fijadas por el colectivo y deben ser respetadas por el ejecutante.
Generalmente, el ejecutante deviene en un comportamiento estilizado, asi como las acciones
realizadas tienen un caracter extra-ordinario o fuera de su expresion usual. Este estilo evocativo y
su puesta en escena, aunque dirigidos hacia los espiritus de la naturaleza, producen estimulos y
fuertes impresiones en el colectivo, adquiriendo un significado social. Asi, a la configuracion de la

accion ritual basada en el caracter ciclico del enfrentamiento se le afiadiria el mito.
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El mito también presenta una estructura fija en la que se relaciona un actante con elementos
que son recurrentes en todos los mitos analizados. Y es que el esquema conocido por Lévi-Strauss
como monomito (separacion, iniciacion y retorno) estard representado en todos los ritos de
iniciacion y se convertira en el modelo estructural de las grandes historias de la literatura dramatica
explicadas por Joseph Campbell en El héroe de las mil caras (1949). A esta estructura fija se
presenta también como ciclica: se verd la muerte y se volvera a la vida en un estado de gracia y

verdad.

De esta manera, observamos como rito y mito se estructuran bajo una concepcion ritmica del
ciclo vida-muerte-vida que da lugar al planteamiento, nudo y desenlace. La necesidad de
identificacion de la cultura social tiende a la integracion de rito y mito y, el uso de palabras permite

por un lado, la significacidon concreta y por otro una forma de extension entre la comunidad.

De la suma de rito (accion-enfrentamiento) y mito (presentacion, nudo y desenlace), se creara,
segun supone Gilbert Murray, el primer ritual agrario de caracter magico pero ya imitativo. El ritual

occidental mas estudiado es el de Dionisos compuesto por seis elementos:

1) Un ‘agon’ o combate, en que el ‘daimon’ lucha con su adversario.

2) Un ‘pazos’ o desastre, que comunmente asume la forma de ‘sparagmos’ o descuartizamiento.
3) Un mensajero que trae la noticia de lo acontecido.

4) Una lamentacion.

5) El descubrimiento o reconocimiento del dios oculto o desmembrado;

6) Su epifania o manifestacion en la gloria (Citado en Barba, 2004, p. 22).

Surge entonces la primera estructura performativa del teatro, sintesis de los ritmos ciclicos a
la que llamaremos modelo pre-dramatico, en el que se hara coincidir la estructuracion ritmica de la

accion performativa con la de la accion del relato.
2.1.2 El ritmo extatico corporal: el chaman como performer

Los profesores Macgowan y Melnitz en La escena viviente (1955) exponen que el inicio del
ritual ocurre cuando el ser primitivo se mimetiza con el entorno e imita a los animales para

atraerlos.
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El hombre es, primero, cazador. Como no puede saltar sobre su presa desde detras de los arboles y debe
cazar al descubierto, se disfraza de lo que tiene que atrapar e imita sus movimientos. (...) El paso
siguiente en la imitacion se producia al retornar el cazador a su campamento. Para celebrar su hazafia se
ponia la piel del animal y, haciendo a la vez de cazador y de cazado, reproducia la muerte. Aqui tenemos

los comienzos del teatro, pero sin sobre tonos de magia, ocultismo o religion (1966, p. 5).

De esta manera volvemos a colocar a la danza y al ritmo como epicentro de la cultura
ritualista del ser primitivo. El origen del actor lo encontraremos en el ejercicio de la transfiguracion
del chamén donde el ritmo biologico del individuo se ve alterado por las energias sustanciales no
ciclicas. E. Goffman relaciona los rituales con el movimiento corporal, tanto en la kinésica como en
la proxémica. Se refiere a los rituales como si el proceso performativo actuara sobre el cuerpo
ejecutante produciendo la obligatoriedad de asumir posturas especificas. (Rizo Garcia, 2011, p. 84).
El chaman sufrird un proceso de transfiguracion que altera sus ritmos bioldgicos alcanzando un
nivel de histrionismo extatico, es decir, entrard en trance. Por tanto, hemos de pensar en el chaman
como un actor que se desborda por la energia vital del universo. EI chamén, que se entrena para

poder entrar y salir del trance, se ayudarad de drogas psicotropicas para perder el control.

Cuando la magia y la fe en las fuerzas cosmogonicas vaya disminuyendo el chaman dominara
todo el proceso del ritual y de este modo, abandonard la transfiguracion extatica para dar paso a una
simulacion consciente que se reflejard en sus propios ritmos interpretativos. (Cardena, E. y J. Beard,
1999). Este hechicero imitara o fingira el trance para complacer lo que de ¢l se espera y generara un
mentira consciente y controlada. Asimismo ocurrird con los instrumentos utilizados durante la
performance. Y es que el uso de mascaras totémicas se presenta con frecuencia en los rituales ya
que supone la representacion arquetipica del dios en cuestion, y su utilizaciébn conseguird la
posesion por el totem y lo llevara a alcanzar un contacto con una esfera sobrenatural. Asi, cuando el
performer domine el ritual tampoco importara que una mascara o totem se rompa o quiebre pues ya
no iban a producir un efecto fatalista. F. Adrados expone que, en rituales ya griegos cercanos al
surgimiento de la tragedia griega, el uso de las mascaras por parte del exacronte en numerosas
ocasiones no connota ningun sintoma de transcendencia espiritual ni extatica para quien la porta,
sino que son referidas dentro del propio aparato espectacular, es decir, se convierten en atrezzo o

utilleria. (Adrados, 1972).

En nuestra opinion, esta dominacién de la técnica de la actuacion chamanica supondré el
inicio del modelo dramatico. El actor controla todo el proceso de mimesis y lo justifica para un fin
fuera de su razon organica. Ya no corporeizara los ritmos incontrolables de la naturaleza sino que,

tras conocerlos, los simulara.
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2.1.3 Espacio y espectadores en el modelo predramatico

Los rituales agrafos se generardn en torno al agrupamiento de todos los individuos que
componen la sociedad (Malinowski, 1993, p. 18). Generalmente se construia un espacio escogido y
codificado para el desarrollo del ritual. La desritualizacion del espacio sagrado sera un claro
indicador de esa pérdida de fe del colectivo, pérdida que permitird que cualquier lugar sea apto para

desarrollar esta mimesis teatral. Asi lo explica Mircea Eliade poniendo el caso de Thespis:

Pero Thespis era un atrevido innovador. Meti6 a su 'compaifiia’ en carros y se dedico a recorrer Grecia
dando espectaculos alld donde encontraba un "publico’, y no con fines religiosos, sino, como ¢l mismo
reconocio, como 'diversion y ganancia'. Por eso reaccion6 Solon con tanta fuerza contra esas
innovaciones que consideraba un sacrilegio. El ceremonial dramatico, pensaba Solon, debia tener lugar
solamente en los aledafios de la sepultura de un héroe y no en cualquier espacio profano como habia

empezado a hacer Thespis (2001, pp. 182-183).

De esta manera, el espacio de la representacion performativa pasara del ritual-templo al
espacio teatral para cobrar una entrada al espectador. El profesional teatral controla la informacion
del rito y construye un espacio de reunién social donde se produce una metacomunicacion a través
del arquetipo universal (dios) proyectado en el intérprete. Es decir, ya no estamos ante una accioén
transcendental sino ante una representacion que reproduce y evoca la fe necesaria del receptor. Lo
que ocurre en la skené es una ficcion pactada que demanda por un lado: la perfecta construccion
ritmica del edificio teatral, es decir, la arquitectura como ejemplo armoénico de la concepcion de la
vision estética del griego y, por otro lado, responde a la necesidad comercial de ser visto y oido por

los asistentes.
2.2 Profesionalizacion y dominacion: hacia el modelo dramatico

Sin darnos cuenta hemos entrado en el origen del teatro en la cultura euro-occidental. Aunque
como observamos, el origen del modelo dramatico tuvo lugar en los rituales agrafos, el impulso
definitivo para su concrecion tendré lugar en las fiestas dedicadas a Dionisos (el dios de la religion
agraria debido a que muere y resucita). En ¢l se ven encarnadas las estructuras ritmicas de la
naturaleza, pero no solamente las ciclicas, sino también las incontrolables. Sera el dios dispensador
de bienes, pero al mismo tiempo el dios que sufre, muere y resucita para someter a sus enemigos y
celebrar la victoria. Ya en la antigua Grecia, las fiestas mas importantes estaban destinadas a su
culto, fiestas agrarias celebradas al principio y al final de la siega con la intencion de obtener un
campo fecundo. En ellas se sacrificara a un carnero (trasgos) y, en torno al sacrificio, otras

celebraciones como las procesiones de danzantes (representados por satiros, los compafieros de

39



Dionisos), veneraran de igual forma al dios. (Adrados, 1972, p. 437). En las fiestas dionisiacas se
mezcla lo comico y lo tragico, como asi ocurria en su mito y en su ritual. (Adrados, 1972, p. 459).
De esta manera, en estas fiestas apareceran elementos humanos y no humanos, miméticos y no
miméticos, ya que se iniciaba un proceso de identificacion debido a que la ciudadania podia formar

parte de un colectivo en el ritual. (Adrados, 1972, p. 469).

El ritual perfectamente estructurado y asimilado se empezara a profesionalizar de la mano de
los “tragodoi” o “tragoi”, quienes se especializan en canto y danza y en el recitativo ditirambico.
(Vara, 1995, p. 17). Asi, se hard necesario que para la participacion en el ritual dionisiaco se tuviera
que pensar en una accion capaz de ser desarrollada por un niimero de intérpretes determinado y las
cualidades de estos. Se elegia entonces un tema mitico y se creaba el ditirambo. A continuacion, se
buscaban momentos en los que se hiciera irrumpir expresiones lirico-musicales y sus posteriores
danzas. Todo el trabajo estara liderado por el exacronte (posterior corifeo) quien generalmente
encarnaba a seres diversos. De este modo, se afirma que del ritual agropecuario dedicado a Dionisos
se ha obtenido un nuevo género que ya estructurado formara parte de las Grandes Dionisiacas en

forma de concurso, hablamos de la tragedia. (Adrados, 1972, p. 468).

J. Vara observard que tanto Aristoteles como Patzer y Lesky otorgaran una especial
importancia a Arion en la conformacion de la tragedia, pues éste convirtio el cardcter orgiastico y
agitado del ditirambo en severo y formal al hacer estacionario y comedido el coro de satiros. (Vara,
1995, pp. 21-26). De esta manera, vemos como el cambio en la estructura de la tragedia se produjo
con la profesionalizacion del concurso de ditirambos, lo que hizo que este nuevo género ocupara el
lugar de la lirica. Es decir, la estructura de la tragedia aunque heredada de rituales agrafos (modelo
pre-dramatico) acabard por ordenarse y ser dominada al servicio de los concursos de las Grandes
Dionisiacas. Thespis, seguin las fuentes antiguas, sera el primer autor profesional del sigo VI a. C.
(Vara, 1995, p. 27) quien introdujera la figura innovadora del primer actor (corifeo) encargado de
introducir de forma individual la réplica del coro. Este sera el embrion de lo que posteriormente
denominaremos “didlogo dramatico” Después llegaran otros poetas como Coerilos de Atenas (540-
480 a. C.) o De Frinico (fin del s. VI a. C.), de los que conservamos escasos fragmentos de sus

obras basadas en diferentes memorias y leyendas de la mitologia griega.

De esta manera, observamos que, cuando el caracter magico va desapareciendo del rito de
accion para vincularse a un argumento mitico se produce una mimesis en la actuacion: "cuando el
mito es representado directamente por el rito en forma de antropomorfica y mimética, esta a punto

de hacerse teatro" (Adrados, 1972, p. 511). Sefialamos asi que el proceso de mitificacion sirve de
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contenido al rito, que cargado de palabras y de movimientos corporeos, realizard un ejercicio

teatral. El momento exacto de la transformacion se desconoce:

Como de costumbre, el misterio de la transformaciéon de un ritual en una obra de arte permanece
impenetrable. Innumerables culturas populares, de la Europa central y oriental hasta el Japon, han
conocido el motivo mitico ritual de los 'visitantes' y a veces han elaborado escenificaciones dramaticas en

torno a ese ceremonial (Mircea Eliade, 2001, p. 183).

Nosotros localizamos el inicio del modelo dramatico en esa progresiva disminucion de la fe;
disminucion que provocara cambios en las estructuras del chaman, en el espacio y en su accion. Es
decir, el modelo dramatico aparece cuando el chaman controle a los dioses que no se manifestaran
en su cuerpo ni en el espacio del ritual. Asi, el proceso de mimesis se ve alterado y el sujeto deja de
identificarse con el objeto donde éste se subyuga al pensamiento del “yo colectivo”. Sin embargo, la
estructura corporea a recorrer, la accidon espectacular, no se ve alterada pues el rito-mito servia para
el desarrollo y la cohesion social y pondra el acento en las relaciones humanas y no en su relacion

con la naturaleza.

En El Nacimiento de la Tragedia (1872) Nietzsche analiza la convivencia entre la dominacion
racional, proveniente de la profesionalizacion artistica, con la fe en las fuerzas inconmensurables de
la sociedad griega. Para Nietzsche, la tragedia se terminara con el socratismo de los dramas de
Euripides, quien finalmente racionalizard los ritmos dionisiacos para dar lugar a un nuevo modelo

teatral, el dramatico.
2.3 El inicio del tempo y el modelo dramatico
2.3.1 Apolo y Dionisos: el origen de la Tragedia Griega

Segtn Nietzsche: "los griegos, que en sus dioses dicen y a la vez callan la doctrina secreta de
su vision del mundo, erigieron dos divinidades, Apolo y Dionisos, como doble fuente de su arte"
(2004, p. 244). Estas divinidades, que realmente funcionan como fuerzas antagénicas, en realidad
dependen unas de otras y ambas se aleccionan. Entendiendo que el arte en Grecia surge de las
vibraciones dionisiacas, de la muerte, del placer, de lo salvaje implicito en la naturaleza, y que su
expresion se asocia a cantos y manifestaciones orgidsticas, se hara necesaria la participacion de la
mesura y la rectitud de una estructura técnica, la de Apolo en este caso, para hacerlas visibles e
inteligibles y originar asi el arte de la tragedia griega. Para Nietzsche el origen del teatro esta en la

relacion entre Dionisos (ritmo o “uno primordial”) y Apolo (tempo).
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Asi, la unién entre lo sublime y lo ridiculo y la contradiccion que llevan implicita, se acerca a
la imitacion de la estructura ritmica de la naturaleza pero se aleja de la verdad. Es decir, el
surgimiento de Apolo (tempo) aleja, como ya hemos visto, de la esencia de la naturaleza y solo se
quedara en una mera apariencia mimética. Sin embargo, se justifica como forma de soportar el
terrible devenir que supone las verdaderas fuerzas dionisiacas. Nietzsche, para ejemplificar esta
cuestion, toma como ejemplo al actor teatral: este, que intenta a través de sus medios y experiencia
adquirida llegar a lo sublime o a la carcajada, oscilara entre la belleza y lo veridico. "No aspira a la
bella apariencia, pero si a la apariencia; no aspira a la verdad, pero si a la verosimilitud" (2004, p.
260). Es decir, parece ser que en opinion de Nietzsche, con la aparicion de la tragedia el griego de
alguna manera se apartard o alejara de la verdad vital que ve en Dionisos. Sin embargo, acepta la
tragedia por su caracter dual: por un lado la medida racional de Apolo y por otro su vinculacién con
las fuerzas universales. Y es que podriamos establecer que el arte se funde con el artista en cuanto a
que ambos reproducen partes de la vida. Para Nietzsche, el artista quedara redimido de su voluntad
individual y se convertird en un médium a través del cual el sujeto que existe realmente festejard su
redencion de la apariencia. (Nietzsche, 2004, p. 68). Para Cortes Jiménez "con Nietzsche el arte no
designa simplemente una esfera de la vida de realizacion humana, sino que es el ambito de la
consumacion de la vida en general" (2001, p. 20), es decir, generard una metafisica del arte. En
palabras de Nietzsche: “El arte no es s6lo una imitacion de la realidad natural, sino precisamente un
suplemento metafisico de la misma, colocado junto a ella para superarla” (2004, p. 197). La
tragedia dionisiaca, por lo tanto, ejecuta una alianza entre los individuos y funde al hombre con la
naturaleza y lo salvaje. Segun Nietzsche, la tragedia dionisiaca hara que aquello que distancia a los

individuos (Estado, sociedad, conflictos...), los acerque y los unifique en un estado ritmico y vital.

De todo este entramado tedrico se observard que, aunque se habia construido las
caracteristicas del modelo dramatico basado en primer lugar por la coincidencia e identificacion de
la accion performativa del ritual (presentacion, nudo y desenlace) con la idea de desarrollo de la
fabula del mito y, en segundo lugar por su materializacion en forma de didlogo que concretara los
hechos; aun faltaria la dominacidn total de los ritmos ciclicos de la naturaleza. Es decir, era
necesario reducir al sistema racional todas las manifestaciones de la naturaleza para que quedasen
administradas por el ser humano. Este hecho provocaria que los artistas no imitasen las fuerzas
inconmensurables de la naturaleza sino a los propios individuos sociales capaces de controlarlas a
través de la razon. Si se imitaba al ser humano se imitaban, por lo tanto, sus sucesos,
acontecimientos y logros, es decir, su historia: mitos. Asi, mediante el dominio de la naturaleza y la

creacion de una identidad surge el modelo dramatico que hara coincidir la estructura ritmica de la
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accion del relato con la accidon performativa, convirtiendo a la primera en el centro de la actividad
artistica desarrollandose a través del didlogo y llegando incluso a obviar el propio ritual cuando
Aristoteles afirme que la tragedia no necesita ser representada pues todo su poder reside en la

palabra.
2.3.2 Euripides y el socratismo

Para Nietzsche, Socrates sera el detonante central para la desaparicion de la tragedia antigua y
toda la cultura clasica (eliminada debido a la destitucion del elemento dionisiaco y la institucion del
tempo racional). Sdcrates, para el pensador aleman, sera una clase de heraldo de la ciencia, una
especie de precursor sobre el que se construira el concepto de cultura moderna. Asi habla Nietzsche
sobre el filosofo griego: “El es el padre de la logica, la cual representa con maxima nitidez el
caracter de la ciencia pura: ¢l es el aniquilador de todo el arte antiguo" (2004, p. 238). Y es que este
“logico despodtico”, como lo Ilamaba Nietzsche, sera el encargado de destruir los instintos, lo
dionisiaco, lo vital, y se convertird en la imagen y paradigma de lo cientifico y de la razén, asi como
el iniciador de lo que denominamos “optimismo” o confianza en la ciencia por el hombre, donde se
procurara el dominio de la naturaleza a través del uso de la medida y la matematica, reduciendo asi
los ritmos no perceptibles e incontables (dioses caprichosos) que producen el desorden constante
que acontece en su entorno a concepciones racionales. De esta forma, el ritmo se vuelve
manipulable para el ser humano modificando su raiz mimética corporal por una imitacion de los
ritmos bajo términos contables a través de la racionalidad. Por tanto, el ritmo se convierte en tempo,
cuyo fin es la consecucion de la independencia del ser humano con respecto a la naturaleza en todas

las categorias de la existencia.

Serd Socrates, conocedor de la obra de Euripides y compaiiero del poeta, quien, al no
comprender el teatro de su época comience una lucha contra €l. Nietzsche establece que Socrates y
Euripides compartian un mismo camino denominado “buenos tiempos viejos” por parte de sus
partidarios y de esta contaminacidon entre los autores, se comenzara a eliminar los elementos
dionisiacos de la tragedia griega (lo sobrenatural, lo mégico-ritual, etc.) en favor del ser humano y

las aspiraciones del individuo en particular a través de la razon.

Nietzsche en El origen de la Tragedia (1972) define a Euripides como el primer dramaturgo
que, conscientemente, sigue una estética y busca intencionalmente retratar a sus héroes tal y como
son y como se expresan. En contraposicion a los dramas de Esquilo y Sofocles en los que ain se
manifiesta la divinidad, éstos de Euripides serdn totalmente racionales ya que su objetivo serad

mostrar las motivaciones internas de sus personajes. Asi vemos coémo Euripides "antepuso el
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prologo a la exposicion y lo colocod en boca de un personaje al que era licito otorgar confianza:
frecuentemente una divinidad tenia que garantizar al publico, en cierto modo, el decurso de la
tragedia y eliminar toda duda acerca de la realidad del mito" (Nietzsche, 2004, p. 117). Y es que es
esta humanidad la que hace especial a la tragedia: el espectador ya no observa lo elevado de los
dioses grandilocuentes y soberbios, sino que ahora encuentra su propio reflejo, sus formas comunes
y su vulgaridad. Los héroes seran esclavos de sus comportamientos y esto permitird a los
espectadores reconocerse incluso en los protagonistas, lo que servira, segiin Nietzsche, para que el

pueblo aprenda a hablar, a observar, a sacar conclusiones.

Mediante este cambio repentino del lenguaje ptblico Euripides hizo posible la comedia nueva. Pues a
partir de ahora no fue ya un secreto de qué modo y con qué sentencias podia la vida cotidiana
representarse a si misma en la escena. La mediocridad burguesa, sobre la que Euripides edificé todas sus
esperanzas politicas, tom6 ahora la palabra, después de que, hasta ese momento, quienes habian
determinado el caracter del lenguaje habian sido, en la tragedia el semidids, y en la comedia el satiro

borracho o semihombre (2004, p. 116).

Sera asi como se produzca el cambio gradual del grito del Rito Dionisiaco a la palabra
racional y humana de las bacantes de Euripides. De esta manera, expulsados los dioses (ritmos
dionisiacos) se generara un nuevo paradigma cultural en la sociedad griega (socratismo) que
provocara, a su vez, un nuevo patron ritmico para la creacion artistica, la logica: la mimesis de la
naturaleza desde parametros racionales (arte por encima de la naturaleza) y el ser humano como
centro de la historia universal, desarrollando sus propias teorias artisticas que tienden a la
autonomia y la libertad de cada una de las esferas sociales. Asi, el tempo (ritmo racionalizado) se
convierte en el centro de la gran teoria del arte de la historia de occidente, y el modelo draméatico en

el patron de la escena teatral.

44



3. Tempo: el modelo dramatico

Paul Ricoeur, en Tiempo y Narracion (1983), analiza la mediacién que se produce entre la
percepcion del tiempo y la configuracion narrativa a través del concepto de mimesis y su relacion
con la identidad de un sujeto o sociedad demostrando que: entre el hecho de composicion de un
relato (construccion ritmica) y la comprension temporal de la existencia humana existe una relacion
que se presenta como una necesidad transcultural que senala las relaciones entre ética y estética.
(Ricoeur, 2004, p. 113). En este capitulo, partiremos de este mismo estudio para recorrer de manera
sucinta el gran sistema del teatro en occidente: el modelo dramatico. Este se fundamentara, como
demostrara Ricoeur a través del estudio de Poética (S. IV a. C.) de Aristoteles, en una percepcion
racional del tiempo que modificard la concepcion del sistema narratologico a favor de la
estructuracion del logos unitario de la accion que la convierte en el centro hegemonico y de

desarrollo del hecho teatral.
3.1 Poética de Aristoteles

Aristoteles en su Poética (S. IV a. C.) sintetiza y racionaliza la herencia teatral de su tiempo.
El filésofo pone su atencion en la configuracion del teatro a partir de la creacion de una actividad
mimética de la vida humana. Esta mimesis en Aristdteles es entendida en términos de creatividad y

se opone a los términos de Tyche (acontecimiento sin causalidad) y Tekne (ciencia tecnoldgica).

La actividad mimética en el hecho teatral aristotélico se relaciona con la accion de una vida
humana, la cual hace dilucidar los caracteres de los ejecutantes. Asi, la “accion de una vida” se
vuelve el centro neurdlgico del hecho teatral, por lo que Aristételes expone una serie de leyes y
preceptos para conseguir una accion armonica y de gran belleza. El mecanismo de composicion de
esta se centrard en el orden correspondiente al devenir de los sucesos. Se hace imprescindible hablar
entonces del concepto de trama que funciona segun las leyes de plenitud, causalidad y verosimilitud
y que ha recibido el nombre, por parte de los preceptistas italianos del renacimiento, de 'unidad de
accion'. Aristoteles exige que la accion de una vida se sintetice en aquellos hechos que permiten,
por razones de causalidad, el discurrir de los sucesos desde su principio hasta su fin. Su extension
serd la necesaria para que los mismos hechos sean verosimiles. Esta idea de unidad de accion del
relato que coincidird y subyugard a la accidon espectacular es la que caracteriza al hecho teatral

dentro del modelo dramatico.

Es la misma imitacion de una accidn lo que diferenciaria tragedia y comedia. La tragedia, para

el estagirita, seria la imitacion de aquellas acciones serias y honorables, mientras que la imitacion
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de la comedia corresponderia a las acciones vulgares y viles. Asi, la tragedia para Aristoteles es "la
imitacién de una accion seria y completa, de cierta extension, con un lenguaje sazonado, empleado
separadamente; de personajes que actian y no a lo largo de un relato, y que a través de la
compasion y el terror lleva a término la expurgacion de las pasiones" (2011, p. 45). Para
comprender mejor la estética tragica, se hara necesario desarrollar los seis puntos en los que se

fundamentara Poética (S. 1V a. C.).

El primero y mas importante, como ya hemos dicho, sera la accion del relato: el material
argumental (mito, historia, “accidon de una vida”) adherido y coincidente al ritmo configurado de la
accion del ritual agrario (vida-muerte, igual a presentacion, nudo y desenlace). Esta deberd tener

. . o, o w e ..
peripecia (cambio en la direccion de la accion), “anagnoérisis” (reconocimiento del error por parte
del personaje), y “pathos’ (sufrimiento del personaje): El héroe, de forma consciente o inconsciente,
realizard una accion que volteard su devenir pasando de la dicha a la desdicha provocando su

“pathos” o gran sufrimiento.

Este “pathos” es la idea fundamental de lo tragico: el cambio de fortuna del héroe que supone
la existencia de una autoridad superior y sobrenatural establecida dentro de una cosmovision. Asi,
el héroe ha de realizar una accidon (“hibrys”) que le hard incumplir otras normas religiosas porque
asi lo quieren las fuerzas transcendentales. De este modo la culpa es necesaria e ineludible, el héroe
se enfrentard al destino y luchara contra él mismo sin poder retroceder. Por tanto, establecemos que
sin fe en la existencia de la divinidad o en el orden de la polis, una decision -con su debido

sacrificio o consecuencias- no tendria sentido ni resultaria tragica y apropiada para Aristoteles.

Este cambio en la dicha del héroe se enlaza de forma directa con la idea de “expurgacion de
las pasiones” contenida en el término “katharsis”. Es esta “katharsis” la que acaba por conectar la
sociedad con el arte tragico a través de la empatia y de la identificacion con el héroe, el espectador
experimenta los sentimientos de compasion y de terror por los que éste ha pasado y asume que si las
vidas de los mas grandes mandatarios estan regidas por el devenir caprichoso de los dioses, igual les
podria ocurrir a ellos en su cotidianidad. Es la “katharsis” condicion “sine qua non” en la que las
fuerzas ritmicas de la naturaleza y el arte total griego se vinculan con el espectador y su praxis

social.

El segundo de los elementos que componen la tragedia son los caracteres o personajes. Estos,
segun Aristoteles, no podran ser ni perfectos ni villanos. El protagonista tragico serd un rebelde, un

transgresor y su accion es extrema. Sera su orgullo desmedido o empecinamiento por conseguir su
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objetivo (“hybris”) lo que le llevard a cometer un error (“hamartia”), no se trata de malicia o
crueldad. De esta forma, el héroe trdgico se vera sumido en su desacierto y su culpa (tragica, no

moral) lo que le acarreard a la ruina, a la caida, y por consiguiente a la muerte, ya sea fisica o social.

A estos dos elementos le siguen la elocucion o el lenguaje, que, creado a través del verso,
universaliza el conflicto y las acciones de los personajes; el pensamiento (referido a la actualizacion
de un lenguaje para designar aquello que hace que avance la accion); la mistica, que acompana al
coro y a ciertos momentos de la fabula; y por ultimo, la escenografia, que alude directamente a la
puesta en escena y a los elementos meramente escénicos (decorado, vestuario, mascaras...). A pesar
de este ultimo punto, Aristoteles advierte que no es un elemento esencial para la tragedia. "La
tragedia, incluso sin gesticulacion, produces el efecto que le es propio, al igual que la epopeya, pues

a través de la lectura, aparece a las claras cual es su claridad. (2011, p. 109).

De esta manera, queda el problema de la tragedia relegado al problema de la accion del relato
y su relacion con las palabras, es decir, con los didlogos. Los didlogos se presentaran de forma
armoénica siguiendo los ritmos ydmbicos provenientes de los cantos ditirambicos, falicos y a los
ritmos trocaicos de las danzas satiricas. La propia formalidad del texto dramatico también debera
respetar unas reglas constituyentes advertidas por Aristoteles: una presentacion de la accion
(prologo) que precede al primer canto coral (parodo); episodios donde se desarrolla la accion; partes
corales (estasimos) entre los episodios que resumen lo acontecido a través de cantos y danzas; y un

éxodo o exposicion final de la accion como ultimo punto constituyente.
3.2 Tempo: tiempo racionalizado y narracion

En Tiempo y Narracion I(1983) Ricoeur explica como la percepcion del tiempo biologico
afecta de manera directa al sistema de composicion narrativo, sea este histdrico o ficcionado. En
este primer gran volumen, Ricoeur pone su empefio en la relacién entre el tiempo y el concepto
aristotélico de mimesis explicado en Poética (S. IV a. C.) a pesar de que en ella no exista ninguna
referencia explicita al tiempo. Para Aristoteles la imitacion es connatural al ser humano y la primera
forma de adquirir conocimiento. Ademas sefiala la satisfaccion y el agrado que en su realizacion se
produce. Como explica Tatarkiewicz, la idea de mimesis en Aristoteles enlaza con el pensamiento
ritualista y el socratico. (1988, p. 303). Concibe Aristoteles la mimesis como imitacién no de la

realidad, sino de imitacion libre a las fuerzas compositivas de la naturaleza.

En esta idea de mimesis como libre composicion de las estructuras creadoras del universo ve

Ricoeur la premisa fundamental para desarrollar su tesis. Y es que Ricoeur observa una clara
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relacion entre el concepto de mimesis y el de trama o “mythos”, entendida como la disposicion de
los sucesos en su conjunto. Asi, la trama seria la forma de configurar (ritmar) el material mimético.
De este modo, en la configuracion de una accion dramatica-mimética existe un correlato que
expone una forma de comprender y explicar la existencia. (Ricoeur, 2004, p. 85). Por lo tanto,
habria que entender la idea de mimesis como “mimesis praxeos”, la idea principales del trabajo
ricoeuriano. Con la identificacion de mimesis y trama y su vinculacion a la praxis entendida no solo
como un hecho artistico o poético, sino de la propia dominacion de lo real, es decir, se hace
necesario "mantener en la propia significacion del término mimesis una referencia al "antes" de la
composicion poética (...) mimesis I, (que se distingue) de mimesis II -la mimesis-creacion-, que
sigue siendo la funcioén base" (Ricoeur, 2004, p. 103). Atn quedaria por explicar una ultima fase
mimética que corresponderia a la recepcion y configuracion del discurso por parte del receptor. Con
este triple ejercicio mimético acabara Ricoeur demostrando la relacion entre tiempo y narracion y
sus derivaciones en identidad ética y estética. A continuacion pasamos a explicar cada una de las

fases que componen el entramado mimético.
3.2.1 Mimesis I: cosmovision temporal y prefiguracion

Con la idea de prefiguracion o mimesis I Ricoeur nos emplaza en una "precomprension del
mundo de la accidon: de sus estructuras inteligibles, de sus recursos simbolicos y de su caracter
temporal" (2004, p. 129). Y es que imitar o representar una accion vital supone haber comprendido
una forma de concebir la permanencia de una vida, es decir, como organizamos temporal, simbolica
y semanticamente la duracién de una existencia. Para articular la accion serd necesario identificar
las mediaciones simbolicas de la existencia, sus agentes, sus motivos, y sus formas de operar que
contienen caracteres temporales. (Ricoeur, 2004, pp. 116-117). Ricoeur, se apoya en San Agustin y
en Heidegger para explicar dichos caracteres. El aleman desarrollé una teoria sobre la temporalidad
a partir de El ser en el tiempo (1927) consistente en una percepcion del tiempo basada en la
dialéctica entre “ser por venir”, “habiendo sido” y “hacer presente” (futuro, pasado y presente), es
decir, la concepcion de la existencia de una vida para la muerte y su obstidculo con el cuidado.
(Ricoeur, 2004, p. 126). Esta preocupacion por el cuidado de una vida surge del propio medio
natural y la percepcion de la dialéctica organica de las estaciones (muerte-vida), asi como también
con la percepcion de la luz (dia-noche): Se trataria de los ritmos ciclicos percibidos y constantes.
Estos también son reconocidos por Ricoeur como agentes determinantes para la concepcion del

tiempo para que €ste, a su vez, organizase el desarrollo de una sociedad y de sus individuos.
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Pero como ya hemos explicado, en el caso de la cosmovision griega, no s6lo se deducen estos
ritmos ciclicos, sino que se llega incluso a su racionalizacién, es decir, se les da un fundamento
cientifico e intelectual. Es entonces cuando hace su aparicion Pitadgoras, reduciendo todos los
fenomenos de la naturaleza a concepciones numéricas que estructuran la realidad. Asi el propio
Aristoteles llegard a indicar que "las cosas son imitacion de los niimeros, porque todo lo que es
armonico en el universo, como el movimiento de las esferas celestes y la musica que producen los
hombres, se representa del mejor modo posible en relaciones de nimero pares" (Aristoteles, citado
en Zuluaga Gomez, 2013, p. 89). Es asi como la razén se convierte en medida de cuidado, es decir,
ante la preocupacion de la duracion de una existencia, se desarrollan estrategias racionales que
permiten controlar los fendmenos naturales. De esta concepcion del tiempo basada en la razon,

Ricoeur, nos indica que

la intratemporalidad , o el ser en-el-tiempo, manifiesta rasgos irreductibles a la representacion del
tiempo lineal. El ser en-el-tiempo es, ante todo, contar con el tiempo y, en consecuencia, calcular.
Pero debemos recurrir a la medida, precisamente, porque contamos con el tiempo y hacemos

calculos; no a la inversa (2004, p. 127).

La identificacion e idealizacion de unos ritmos en la naturaleza estructurarian una forma de
concebir el tiempo de una vida, es decir, la existencia. Esta cosmovision afectaria al desarrollo
social del grupo en cuestion, que acabaria por llevar a cabo creaciones miméticas que responderian
de forma armonica a dicha cosmovision. De esta manera, cualquier manifestacion socio-cultural
tendria su relacion con la concepcidn ritmica del tiempo. Por lo tanto, se le permite a Ricoeur
establecer, a partir de la mimesis I, una relacion entre ética y estética. Y éstas a su vez serian

creaciones de dicha cosmovision. Ricoeur indica lo siguiente para justificar esta idea:

para que pueda hablarse de desplazamiento mimético, de transposicién cuasi metaforica de la ética a la
poética es necesario concebir la actividad mimética como vinculo y no sélo como ruptura. Ella es el
movimiento mismo de mimesis I a mimesis II. Si no hay duda de que el término mythos seria la
discontinuidad, la propia palabra praxis, por su doble vasallaje, asegura la continuidad entre los dos

regimenes, ético y poético, de la accion (2004, p. 129).

Ricoeur, examinando Poética (S. IV a. C.), encuentra la primera sefial de mimesis I en la
expresion “pantes” (todos) que expresa de alguna manera el resumen de la cosmovision racional. En
el capitulo que dedica a los personajes, sefiala Ricoeur como Aristoteles, al diferenciar imitaciones
de acciones de personajes para crear los dos “géneros dramaticos” (tragedia y comedia), preconcibe

un modo de existir binario y racional, asi como una ética social. (2004, pp. 104-105).
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Es asi como Ricoeur desarrolla una teoria de la mimesis I (creacion de una cosmovision que
prefigura el hecho artistico) consistente en la imitacion de las estructuras ritmicas perceptivas que
entramadas bajo una concepcion intrinseca al propio ejercicio mimético (en este caso los ritmos
ciclicos) acabaran por configurar un sistema simbdlico de la existencia de una vida (en este caso el
dominio racional) que se desarrollan en la concepcion del tiempo y de la ética y de la estética y por

tanto afectando a todos los &mbitos de la praxis vital.
3.2.2 Mimesis II: configuracion de la obra dramatica

La mimesis ritmica II hace referencia directa al hecho configurante de la creacion artistica.
Este concepto deduce de la mimesis I (ritmos racionales) los procesos de creacion de una obra
artistica (composicion ritmica o trama). En su proceso de construccion, la trama integra una
heterogeneidad de agentes, fines, medios, etc. para mediar entre el hecho individual y la historia
tomada como un todo. Para Ricoeur, la idea de trama englobaria las tres partes que Aristoteles
reuni6 bajo el motivo de “qué” (de la imitacidon) refiriéndose a trama, caracteres y pensamiento.
Asi, Ricoeur concretaba la idea que Aristoteles otorgd al concepto de trama, resumiendo esta como
una organizacion concordante-discordante de los hechos de la accion del relato. (2004, p. 132).
Ademas, senala Ricoeur, que su idea de trama contiene caracteres temporales propios, por lo que
finalmente la define como "sintesis de lo heterogéneo" (2004, p. 132). Estas dos dimensiones
temporales a las que se refiere serdan la dimension episddica de la narracion (la accion hecha de
sucesos) y la dimension configurante (la que transforma los sucesos en historia). Asi, la trama se

extrae de la configuracion de los sucesos. En palabras de Prieto:

En tanto la trama toma una mera sucesion de eventos y los configura en una sola totalidad unificada, se
puede proporcionar -por medio del poder vinculante de la sintaxis narrativa- un modo de entender el
tiempo que so6lo puede eludir el modo descriptivo y declarativo de la filosofia. En otras palabras, mas que
tratar de descubrir o nombrar el tiempo, la narrativa lo ejemplifica; la narrativa hace que el tiempo sea
cognoscible al proporcionarnos una senda racionalizada a través del tiempo (Citado en Guerra, 2008, p.

48).

De esta manera, se hacia necesario, que si la naturaleza se caracterizaba por su dialéctica vida-
muerte y su estructuracion en pasado, presente y futuro, la mimesis consistiria en la creacion de una
accion que imitara sus estructuras temporales perceptivas. Asi, la estructuracion de la accion
deberia aparecer al menos como un todo que se desarrollaria desde su principio hasta su finalizacion
otorgandole 'plenitud'. Pero no solo es exigencia de la trama racional respetar el orden principio,

nudo y desenlace, sino que debe responder a la totalidad y a la extension, es decir, a la causa

50



racional y su verosimilitud. (Ricoeur, 2004, p. 92). Por tanto, el desarrollo de la accién no es una
sucesion episddica, un hecho tras otro, sino que atiende a su principio de causalidad, uno causa otro.

De este modo, Ricoeur, establecera la conexion entre mimesis | y mimesis II para afirmar que:

Ya no cabe duda: la universalidad que comporta la trama proviene de su ordenacion; ésta constituye su
plenitud y su totalidad. (...) La trama engendra tales universales cuando la estructura de la accion descansa
en el vinculo interno a la accién y no en accidentes externos. La conexion interna es el inicio de la
universalizacion. Seria un rasgo de la mimesis buscar en el mythos no su caracter de fabula, sino el de
coherencia. (...) Componer la trama es ya hacer surgir lo inteligible de lo accidental, lo universal de lo

singular, lo necesario o lo verosimil de lo episddico (2004, p. 96).

De esta manera, queda claro cémo la concepcion temporal de la cosmovision racional se
acaba de afirmar no solamente en la conformacion de la accion por la praxis mimética a los ciclos
ritmicos (vida-muerte como principio, nudo y desenlace), sino que los sucesos de la accion
responden a causas racionales (plenitud y totalidad). Pero ademads, quedaria un rasgo mas para
cerrar a la perfeccion la teoria de la trama racional: la extension. Esta surge de un limite marcado
por la verosimilitud con el que la logica desarrolla los acontecimientos, es decir, el tiempo de la
accion estard marcado por la transicion necesaria que lleva a un hecho a desarrollarse y concluir de

manera légica y racional. (Ricoeur, 2004, p. 95).
3.2.3 Tiempo e identidad ética en Poética de Aristoteles

Carlos de Castro en La construccion narrativa de la identidad y la experiencia del tiempo
(2011) expone a partir del trabajo de Ricoeur como la identidad se crea en una experiencia temporal
doble por parte de los individuos. Por un lado, se refiere a las formas temporales que relacionan el
pasado, el presente y el futuro; por otro, se refiere a la organizacion temporal de la vida cotidiana.
Ricoeur propone una identidad que se elabora en el proceso dindmico, a caballo entre estas dos

dimensiones temporales. En palabras de C. de Castro:

La discordancia temporal del mundo se puede solucionar (...) a través de la creacion de una concordancia narrativa.
La discordancia temporal de la experiencia tiene lugar a dos niveles. Primero, el tiempo de exterior (el mundo en
cambio) no siempre transcurre al ritmo del tiempo de la conciencia ni siempre es controlable por esta. Y segundo, el
pasar del tiempo no siempre se percibe de la misma manera. (...) La discordancia temporal es tan inestimable como
los esfuerzos colectivos e individuales por establecer un ordenamiento temporal de la experiencia por medio de la
configuracion de una narracion. Asi pues, la concordancia (...) es un atributo (...) de las narraciones. Si esto es asi, las
narraciones no informan sobre la realidad sino sobre el sujeto que narra, (...) que se constituye al narrar. (...) a medida
que el sujeto elabora una narracion sobre su relacion con la realidad social, esta constituyendo su identidad, una

identidad narrativa (2011, S/p).
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Asi, Ricoeur, parte de un sistema narratologico basado en la mimesis para afirmar que somos
narratividad, es decir, que nuestra identidad es una narracién en proceso, o mejor, un conjunto de
acciones pasadas y presentes que se estan entramando de manera continua a partir de las
cosmovisiones temporales. Ricoeur escribe su articulo La identidad narrativa para explicarnos esta

idea.

El relato construye el caracter duradero de un personaje, que podemos llamar su identidad narrativa, al construir la
identidad dinamica propia de la historia contada. La identidad de la historia forja la del personaje. Esta coordinacion
entre la historia contada y el personaje fue sostenida, por primera vez, por Aristoteles en su Poética. (...) En efecto, en
la historia contada, debido al caracter de unidad que le confiere la operacion de elaborar la trama, el personaje
conserva, a lo largo de la historia, la identidad correlativa a la de la propia historia (1989, traducido por Gonzalez

Valerio y Rivara, p. 334).

De esta manera, Ricoeur, asocia la identidad del personaje con la propia elaboracion de la
trama. Asi, si una historia es una evolucion racional de acciones que conducen a un final, la
identidad narrativa de un personaje es "el estilo unitario de las transformaciones subjetivas
reguladas por las transformaciones objetivas que obedecen a la regla de completud, de totalidad y
de unidad de la trama" (1989, traducido por Gonzalez Valerio y Rivara, p. 347). Entonces, los
cambios y discordancias, los giros y peripecias que se producen en la accion dramadtica, definen la

identidad del personaje.

Como ya hemos dicho, uno de los objetivos de Ricoeur en Tiempo y Narracion I (1983) es
dejar patente la relacion entre ética y estética a través de la concepcion temporal y su configuracion
a través de la trama. En Poética (S. IV a. C.) este principio queda resuelto en dos momentos: El
primero en la division de los géneros, pues observa Ricoeur que, en la precomprension del mundo
que se manifiesta en la accion dramatica existe una division entre las acciones serias y nobles
(tragedia) y las vulgares y viles (comedia). (Ricoeur, 2004, p. 122). La segunda confirmacién la
encontramos en la “katharsis”: El receptor (lector o espectador) recibe el cambio de infortunio del
héroe e identifica en su error la ética que el colectivo social propone y se ha de seguir. Como indica
Ricoeur, el espectador de Aristoteles es un espectador implicado, que recibe la accion para purgarse
y ante el temor de lo comprendido re-elaboraria el discurso, o mejor dicho, lo re-configuraria.

(Ricoeur, 2004, pp. 110-111).
3.2.4 El tempo como paradigma del modelo dramatico

De esta manera quedaria demostrado como una cosmovision del tiempo afectaria a la

organizacion de la duracion de una vida que generaria un tipo de estructura e identidad social
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(normas, comportamientos, etc.) y formas culturales concretas. Etica y estética quedarian
relacionadas por ser ambas derivadas de dicha cosmovision. Asi, deducimos que los ritmos que se
crean en la cosmovision se manifestarian en los ritmos compositivos de las obras de arte que serian

coincidentes con los ritmos dinamicos de una sociedad.

En el caso del pensamiento occidental, desde la aparicion del socratismo, los ritmos
universales seran racionalizados respondiendo a un hecho logico para entender y cuidar de la
existencia humana. Es la medida racional la idea que recoge y engloba el ritmo ético y estético. A
este ritmo ciclico del medio natural que sera percibido y racionalizado ajustandose a la medida le

daremos el nombre de Tempo.

Para terminar de entender la idea de configuracion ritmica como hecho artistico quisiera
apoyarme en la musica, el arte del tiempo por excelencia. Christian Accaoui habla de ritmo musical
(racional) como "distribucion ordenada de la energia (...) resultante sintética de las fuerzas de los
distintos parametros del sonido y figuras del discurso en el tiempo" (Citado en Guerra, 2008, p. 55).
Por su parte, Jonathan Kramer realiza un parangon al concepto de trama de Ricoeur en el ejercicio
musical a partir de las nociones de linealidad y no linealidad. La linealidad seria producto de
consecuencias anteriores y posteriores de sucesos. La no linealidad, por su parte, se refiere a
productos que se rigen por principios intemporales. (Guerra, 2008, p. 59). Kramer denominara a
esta trama musical o configuracion ritmica del modelo tempo-racional como tiempo lineal
teleologico. Este modelo se caracterizaria por una accién que progresa hacia un objetivo concreto
correspondiendo al sistema musical basado en la nocion ritmico-tonal de la ciclicidad arsico-tética
que fundamenta la mayor parte de la obras musicales en occidente (Mozart, Vivaldo, Bach, etc.).

(Guerra, 2008, p. 59).

Volviendo al hecho teatral, concluimos cémo con el andlisis de Poética (S. IV a. C.) de
Aristoteles se inicia el camino del tempo donde la creacion de una accion logica y verosimil se
convierte en el epicentro del hecho escénico. Como hemos visto es 16gico que la accion dramatica
(accion del relato = accion performativa) sea el punto central de la génesis de este primer modelo
teatral en occidente, pues por un lado, es sintesis del ejercicio mimético de la configuracion
cosmogonica (vida-muerte igual a principio, nudo y desenlace) y por otro, explicita de una manera
concisa y rapida (por su caracter oral) los signos y normas é€ticas (ritmos sociales) que identifican a
la comunidad. Asimismo, la vision europeista de la razon como libertad autonoma del ser humano y
su afirmacion de progreso hizo coincidir la accion del relato con la historia del hombre pues era el

ser racional proyecto de dominador del universo a través de la razon.
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Asi, queda configurado el hecho teatral del modelo tempo-racional que se extenderd en la
historia hasta su crisis a finales del siglo XIX. Esta configuracion ritmica llegard a convertirse en
una categoria teatral propia a la que denominaremos “drama”, es decir, el modelo tempo-racional
sera renombrado desde la esfera teatral como modelo dramatico. A continuacidn, realizaremos un

breve recorrido por la evolucioén del modelo dramatico.

3.3 Historia del modelo dramatico

3.3.1 La Edad Moderna: de los preceptistas al Nuevo arte de hacer comedias

Cuando Constantino, a principios del siglo IV, acepta el cristianismo como religion dentro de
su imperio, el teatro se vuelve equivalente de pecado por su cardcter magico vinculado al
paganismo, asi como por sus irreverentes danzas y satiras. Todo esto conduce a la expulsion del
teatro fuera del templo (como ocurriera con Platon) ya que lo que ocurre en el interior no es ilusion
sino "mimesis de verdad revelada" (Oliva, 2002, p. 34). De esta forma, ya no hay intérpretes ni
publico sino sacerdotes y fieles. No obstante, las formas teatrales profanas persisten en un modo
popular conectados con imagenes divinas que con la depuracion de la técnica y las reflexiones de
pensadores como Tertuliano acabarian por conformar una imagen del teatro medieval cristiano mas
o menos homogénea. Esta consistira en la reproduccion taxativa de historias provenientes de la
Sagrada Escritura en el templo el cual se "transmuta en un ambiente dindmico en el que desarrollar
una accidn colectiva. Un especial concepto de puesta en escena hace posible simultanear episodios
lejanos en el tiempo y en el espacio. Organizados como un ciclo narrativo, este teatro requiere la

participacion activa y emotiva de los feligreses" (Oliva, 2002, p. 35).

Paralelo a este ejercicio teatral, aparecen los “jacualtori” (posteriores juglares) que se
presentan con un cardcter marginal para el divertimento popular. Su cardcter ndmada caracterizo
sus formas de distribucion y representacion escogiendo plazas populares o cercanas a templos para

procurarse un buen numero de espectadores. (Oliva, 2002, p. 39).

Esta sera la herencia teatral que el Renacimiento reciba y que intentara, por todos los medios,
homogeneizar a través de la recuperacion del texto clasico de la produccion teatral por excelencia:
Pocética (S. IV a. C.) de Aristoteles. El texto vera la luz en lengua italiana en 1508 a cargo de Aldo
Manuzio, aunque ya, en 1498, Giorgio Valla habia presentado una traduccion en latin. (Oliva, 2002,
p. 39). A partir de su estudio, los humanistas generaran un conjunto de preceptos sobre la forma de
componer y representar tragedias. Por el contrario, para la composicion de comedias se analizaban

los escritos de Plauto y Terencio.
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A continuacion, de la mano del historiador del teatro César Oliva, presentaremos a los
preceptistas teatrales del renacimiento europeo: El primero de ellos, Robortello, quien publicara en
1548 In librum Aristotelis de arte poetica explicationes, interesandose por insertar en su tiempo la
teoria aristotélica defendiendo con ahinco la centralizacion de la accion del relato para la
configuracion de obras teatrales (Oliva, 2002, p. 40); continuamos con Miturno, que en L'arte
poética (1594) pone su atencion en desarrollar especticulos teatrales teniendo como premisa
principal la representacion de una unica fabula (Oliva, 2002, p. 41); otro preceptista serd Segni,
aunando la teoria aristotélica junto con el pensamiento platdénico y horaciano con la intencion de
examinar los elementos que deben entrar en el conjunto de la accion y el fin de la misma; Trissino,
autor de Sofonisba (1515) dara su propia vision del texto griego cuando establece que "el modo con
el cual debemos imitar esas acciones y costumbres es que el poeta nunca debe hablar en su persona,
sino inducir a personas a que hablen, como sucede en comedias, tragedias, églogas y semejantes"
(citado en Olivia, 2002, p. 41). Para C. Oliva ésta idea llevd a los dramaturgos a trabajar lo
episddico en contra de lo esencial de la accidn dramatica produciendo un desequilibro entre las
teorias que seran mediadas por preceptistas como Scaligero, el ultimo que tomo como ejemplo, que

analizara las relaciones entre vida real y literaria. (2002, p. 41).

Con la traduccion de los textos de los preceptistas italianos al espafiol, la teoria aristotélica
sera desarrollada por diferentes pensadores como Francisco Cascales o Sanchez de las Brozas, entre
otros. El dramaturgo que refiere las caracteristicas de este primer teatro de la Edad Moderna en
Espana es Miguel de Cervantes quien encuentra su €xito en una practica experimental entre el
respeto por el paradigma epistemologico de la poética aristotélica y las demandas del gusto del
publico de su sociedad. Asi, sirve de plataforma giratoria entre el teatro del renacimiento y el
barroco espafiol liderado por Lope de Vega, el gran revolucionador de la escena teatral del Siglo de
Oro. La relacion del "Fénix de los ingenios" con el vulgo le llevard a un absoluto desdén por la
mayoria de los preceptos aristotélicos exceptuando la importancia que otorgd a la idea de mimesis,
accion y verosimilitud (el nicleo del modelo dramatico). Lope asume que el teatro debe surgir de la
imitacidén a una accidn Unica cuyos hechos se deben estructurar a partir del principio de causalidad

que configura verosimilitud y totalidad.

Ya tiene la comedia verdadera
su fin propuesto, como todo género,
de poeta o poesis, y ésta ha sido

imitar las acciones de los hombres
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y pintar de aquel siglo las costumbres (Lope de Vega, 1607, vv. 49-53).

Asimismo, la accién se ha de configurar siguiendo los principios racionales y causales que se

desarrollaran desde el inicio hasta su desenlace.

Adviértase que s6lo este sujeto

tenga una accion, mirando que la fabula
de ninguna manera sea episodica;
quiero dezir, inserta de otras cosas

que del primero intento se desvien;

no que della se pueda quitar miembro

que del contexto no derribe el todo (Lope de Vega, 1607, vv. 181-187).

De esta manera se produce la “inventio” de una accion del relato (no episddica) que forma el
esqueleto de la obra, y a partir de ella se disponen los demés elementos que caracterizan su
dramaturgia: la division en jornadas; la ldgica del decoro que aparece por la posicion social del
personaje, hecho que configura la manera de expresarse del mismo; la renuncia a las unidades de
tiempo y espacio; o la mezcla de lo comico y lo tragico. Y es que, Lope distingue lo razonable de lo
discutible, lo esencial de lo secundario, y esto le permite una libertad creativa y un ingenio lleno de
creatividad y exaltacion que nace del conocimiento del propio mecanismo espectacular. (Rodriguez

Cuadrados, 2011).

Es asi como confecciona su Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1607) una
dramaturgia que servirda para contentar el gusto exigente de la sociedad del momento que
demandaba la mezcla de géneros y la identificacion con los personajes. Asi, como indica E.
Rodriguez Cuadrados, Lope de Vega realizard una ensayo teatral a partir de la sintesis practica de lo

acontecido hasta el momento:

Lope de Vega pondrd en valor la imaginacion compositiva del italianizante Torres Naharro o la
intromision de elementos rusticos en las elevadas comedias de Encina o la agilidad y capacidad de
comunicacion del teatro fraguado en la comedia del arte de Rueda (...) Recupera (ademas) el enredo
amoroso y recompone un dramatis personae en el que no se prescinde de la astucia del servus fallax
(criado o gracioso) del filius erilis (galan enamorado), del durus pater (o no tan duro para el caso del
viejo) o del miles gloriosus para el soldado bravucén o el impertinente y puntillo galan suelto. También

Lope sabra captar las sutilezas neoplatonicos y petrarquistas (2011, p. 32).
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La representacion teatral se concebia como una fiesta para el vulgo quien participaba de
forma activa durante la representacion a través de diversos comentarios que giraban en torno a la
fabula. La praxis teatral surgia de la experiencia concreta del corral de comedias donde la sociedad
se reunia para ser entretenida. Las obras desarrolladas en el corral generalmente procedian de
compafiias de teatro con escasos recursos econdmicos, por lo que se hacia necesario que los
personajes recreasen los espacios a través del lenguaje diegético. La sobriedad era la tonica general,
y el espectador aceptaba la convencion para introducirse en el espacio imaginado, espacios que,

escenificados o no, giraban en torno a la accidon dramatica.

En cuanto a los actuantes del Siglo de Oro, Lope refiere 160 versos de los 389 a explicar la
importancia de la oralidad performativa en el teatro de su tiempo. El tipo de actor del E/ arte nuevo
de hacer comedias en este tiempo (1607) se debate entre la improvisacion oral procedente de la
comedia del arte, y el valor literario del texto renacentista. Evangelina Rodriguez Cuadrados
reconoce una falta de conocimientos en la practica actoral del siglo XVII espaiol, pero supone la
existencia de un método o patron de interpretacion aceptado y extendido. Asi, esta retorica implica
la sobre-actuacion de los intérpretes. Lope usa el término “mimo” (v. 116) para referirse a la
tosquedad de las actividades. Esta idea del histrionismo interpretativo la une Rodriguez Cuadrados
a la idea de espacio escénico sumamente reducido. Por su parte, Juan Maria Marin define la
interpretacion del Siglo de Oro como exagerada, en su gesto y en su declamacion debido a las
condiciones acusticas del espacio. De los documentos que manejan los historiadores del teatro del
Siglo de Oro se infiere que el buen intérprete es reconocido por cuatro habilidades: desenvoltura,
diccion, fisico y memoria. Sea de la forma que fuera, lo que si era cierto, es que el actor tenia una
relacion directa con el personaje en un proceso de identificacion a través de las emociones que el

texto le produce.

Observamos, por lo tanto, que la accion del relato se establece como centro hegemonico del
hecho teatral de la Edad Moderna en Espafia, pero también en el teatro isabelino cuyo mayor
representante es W. Shakespeare. El dramaturgo inglés basé toda su atencion en la relacion de la
accion y su desarrollo en la palabra dialdgica. No obstante, Sir Philip Sidney lo acusa de: obviar las
unidades de tiempo y lugar; ofrecer la violencia en escena en vez de su presentacion a través de la
narraciéon como se hacia en la antigliedad clésica; de combinar prosa y verso; y de combinar
diferentes géneros (tragedia, comedia y satira). Sir Philip Sidney dira: "Shakespeare no hace ni
auténtica tragedia ni comedia verdadera, pues mezcla reyes y clowns" (Citado en Oliva, 2002, p.
57). De esta manera, concluimos que en la segunda parte de la Edad Moderna europea se produce

un relajamiento con respecto a las normas de los preceptistas de la antigiiedad clasica en términos
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de verosimilitud escénica pero que la accion del relato permanece inalterable y se mantiene como

epicentro de la génesis teatral.
3.3.2 Del Neoclasicismo a la “pictoralizacion” diderotiana

Los siglos XVII y XVIII, a pesar de lo que se pudiera pensar, gozaban de un constante flujo
de puestas en escenas llenas de lirismo y esplendor que hizo que aumentara el numero de
espectadores. El teatro de la Ilustracion, sobre todo en el territorio francés, revisitod los postulados
de Pocética (S. 1V a. C.) de Aristételes desde la mirada de los preceptistas italianos mas ortodoxos.
De esta manera, la triada de las unidades de accion, lugar y tiempo asienta las bases de la
construccion del teatro del neoclasicismo de la mano de otros rasgos estilisticos como las
“bienséances” (conveniencias), el decoro o la verosimilitud, entre otros. El mas severo de los
teoricos neoclasicistas sera el francés Nicolas Bolieau que, en su L ’Art Poétique (1674), recoge una

dramaturgia aferrada a las tres unidades. (Martinez Dengra, 2004, pp. 247-248).

Sin embargo, a comienzos del siglo XVIII se erigen las primeras voces de tedricos que
cuestionaran el valor y la relacion entre las unidades. Uno de los pensadores mas importantes sera J.
F. Marmontel que realizara un estudio de las mismas en Elements de Littérature (1787). Uno de los
principales objetivos del trabajo de Marmontel serd la explicacion de coémo puede crearse una
accion unificada y no simple, es decir, como una accion puede estar compuesta de varios episodios
que se encadenan para la resolucion de un fin. Esta unificacion no permitira que se elimine ningun
suceso de la accion pues perderia su inteligibilidad. De este modo, todos los hechos expositivos
seran utiles y se encadenardn desde el comienzo hasta el desenlace seglin la verosimilitud de lo
necesario, por el efecto racional de la causalidad. Sera a partir de la unidad de accién de la que se
desglosaran las unidades de tiempo y espacio; la primera habréa de coincidir con el tiempo real de la
accion y por tanto de la representacion; mientras que para Marmontel la unidad de lugar se muestra

mas flexible al no haber una definicidn clara en Poética (S. 1V a. C.).

Ante el afrancesamiento de la escena alemana aparecera la figura de G. E. Lessing. Este autor,
debido a su actitud liberal, supone y plantea en su Dramaturgia de Hamburgo (1769) una de las
primeras rupturas con la concepcion estilistica del neoclacisicismo. No obstante, Lessing no se
alejara de los planteamientos aristotélicos de mimesis, trama y accidon como elementos
fundamentales del hecho teatral. Su dramaturgia sera un intento de flexibilizar y adaptar los
preceptos aristotélicos a las necesidades de la escena de su tiempo. Asi surgird su ideal de drama

burgués (“biirgerliches”). Para ello, Lessing pondra toda su atencion en el estudio de la naturaleza y
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la tomard como modelo tras analizar que dentro de ella se dan cita todos los elementos que
configuran el drama (el conflicto, la forma de ritmar la accion, el lenguaje, la metodologia

interpretativa y escenografica...). (Oliva, 2002, p. 66).

Esta concepcion dinamica del arte le lleva a procesar una teoria propia de la “katharsis”
aristotélica. Lessing la reinterpreta y define como la "transformacion de las pasiones en
disposiciones virtuosas" (citado en Canoa Galiana, 2006, p. 104) que intenta despertar, en su justa
medida, la capacidad emocional del espectador. Y es que para Lessing la tragedia es "un poema que
mueve la piedad" (Citado en Oliva, 2002, p. 66). De esta manera, queda demostrado que este autor
siente la necesidad de mostrarnos el inicio del camino de la irracionalidad, y parte de la defensa de

la figura de Shakespeare sobre la de Voltaire. (Oliva, 2002, p. 66).

Por su parte, Diderot, a partir de su consideracion y estudio de la accion del relato, lleva a
cabo una reforma de su herencia teatral fundamentada, segin nuestra opinion, en la maxima
racionalizacion de la estética de la verosimilitud teatral. Sin embargo, este autor no realiza esta
reforma desde la praxis tedrico-literaria, sino que, desde lo puramente escénico, racionaliza
mediante la idea de verosimilitud los dos vectores subyugados por la accion del relato: el intérprete
y la escenografia, que seguiran siendo dependientes de la accion. De esta manera, el modelo
dramatico alcanza su cenit en el trabajo diderotiano, donde el teorico francés, como si se tratara de

un ejercicio de metadefinicion, denomina a su dramaturgia “drama burgués”.

En Conversaciones sobre el hijo natural (1757), Discurso sobre la poesia dramatica (1758) y
La paradoja del comediante (1773) se recoge su teoria dramatirgica que, como decimos, se
centrara en una revalorizacion de los valores visuales del teatro, lo que Nicolas Olszevicki ha
denominado “pictoralizacion” de la escena burguesa. Asi comenzard con una exigencia a los
dramaturgos como es el abandono de la bisqueda de acciones complejas (enredadas y sorpresivas)
para superar el "énfasis, el esprit y el excesivo papillotage" (Diderot, citado en Olszevicki, 2014, p.
1221) imperante en el teatro francés, a favor de la creacion de cuadros pictdricos (“tableux dans la
scene”) con la intenciéon de producir una emocion identificante y moral en el espectador. En
palabras de Diderot: "nuestra alma es un cuadro viviente a partir del cual pintamos sin cesar:
empleamos mucho tiempo en reproducirlo con fidelidad pero existe entero y a la vez: el espiritu no

avanza a pasos contados como la expresion" (Citado en Olszevicki, 2014, p. 1222).

De esta manera, comienza este pictorialismo verosimil por el andlisis de los actuantes. La

Paradoja del Comediante, publicada en 1773, sera donde Diderot exponga, a través de un discurso
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dialogado, su desazon por los excesos interpretativos de los actuantes de su época con voces
histrionicas, exageradas gesticulaciones y ciertas disonancias entre sus movimientos y el espacio
escénico y, por tanto, con respecto a su representacion. Su ideal de interpretacion escénica
consistira en la dominacion racional y absoluta de los sentimientos a partir de una observacion
cientifica y analitica del comportamiento humano. El autor propone como modelo de imitacion el
burgués de la vida doméstica y diaria (“senre serieux’’) por lo que se debia actuar seglin los criterios

de verosimilitud de éste. En palabras de Diderot:

Si el comediante fuera sensible, ;le estaria permitido de buena fe representar dos veces un mismo papel
con el mismo calor y el mismo éxito? Muy calido en la primera representacion, estaria agotado y frio
como un marmol a la tercera. (...) El comediante que represente segun la reflexion, el estudio de la
naturaleza humana, la imitacién constante segun un modelo ideal, la imaginacion, la memoria, serd uno y
el mismo en todas las representaciones, siempre con la misma perfeccion: todo ha sido medido,
combinado, aprendido, ordenado en su cabeza; en su declamaciéon no hay monotonias o disonancias. El

ardor tiene su progreso, sus impulsos, sus remisiones, su comienzo, su medio, su extremo (2006, p. 23).

En cuanto al escenario, éste también debia seguir las directrices de una imitacién a lo natural
y cotidiano de la sociedad burguesa. La propuesta de Diderot radicaba en crear un espacio
ficcionado totalmente verosimil que permitiera al espectador adentrarse en una identificacién con
los personajes y sus atmodsferas. De esta manera, propuso el disefio de una sala donde los
espectadores se colocaban en un nivel distinto al escenario. Asimismo intentd reforzar, mediante la
iluminacion, el distanciamiento entre el espacio de representacion y el de la recepcion, haciendo
mucho mas evidente el efecto de cuarta pared. Encontraremos de nuevo cierta paradoja en este
distanciamiento, pues con ¢l intentaba Diderot crear una mayor identificacion entre el espectador y

el mundo burgués.

Y es que, este serd el gran objetivo de la obra de Diderot, la de moralizar y ensefar al
publico, a través de la imitacion a la burguesia desde un paradigma racional y ordenado, la
posibilidad de una sociedad mejor y en progreso. El profesor Juan Carlos Rodriguez encuentra en

esta idea la paradoja diderotiana, y lo explica asi:

Digamos pues: la teoria escénica (artistica) basica en Diderot se resuelve a partir de las siguientes
categorias: 1°) el arte (el teatro) no 'es' la vida; pero 2°) el arte (el teatro) debe ser un modelo de (y para) la
vida cotidiana. Y en consecuencia 3°) ese modelo (ese "molde") tiene que ser extraido desde la realidad
cotidiana (la verdad natural) a la que la escena va dirigida, y no debe, por tanto, ser solo producto de los

'espectros' o de los 'fantasmas' de un poeta mas o menos 'imaginativo' (1994, p. 171).
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El propio Diderot resume asi su concepcion teatral: "El espectdculo es como una sociedad
bien ordenada, donde cada uno sacrifica algo de sus derechos primitivos por el bien del conjunto y

del todo" (2006, p. 35).

3.4 Conclusiones: el tempo como sistema configurativo en las artes y en la

sociedad

Como hemos visto, este modelo dramatico, gestado en Poética (S. IV a. C.), permanecera en
su nucleo esencial (accion, plenitud y verosimilitud) invariable en occidente llegando a su climax en
el siglo XVIII con Diderot. Debemos advertir y poner de manifiesto la franja que supone la Edad
Media en cuanto a su cosmovision cristiana de la existencia generando otros tipos de composiciones
ritmicas. Centrados en la evolucion del modelo dramatico, observamos que la diferencia estriba en
el grado de racionalizacion del drama, es decir, en el grado de verosimilitud de los hechos.
Advertimos pues, que es el sistema de concatenacion de acciones y su logica lo que varia el estilo
de la categoria dramatica; cuanto mas racional se vuelva la concepcion artistica, mas verosimil sera
la escena. Por tanto, para nosotros no existirian diferencias de género entre Tragedia, Comedia,
Tragicomedia o Drama, sino que mas bien se diferenciarian unos de otros por el grado de
verosimilitud u otros requisitos dependientes de la accion del relato como la imitacion de sucesos
nobles o vulgares. De este modo, las diferencias serdn meramente estilisticas y no alteraran sus

estructuras inmanentes.

Asimismo, dependientes del hecho teatral también son los otros dos grandes vectores: los
actuantes (emocion y corporalidad: voz y movimiento) y la implantacién (escenografia, vestuario,
iluminacioén y musica). De esta manera, debido a que el mecanismo de exposicion y desarrollo de la
accion dramatica es el didlogo, resulta logico afirmar que el teatro acabd por convertirse en
literatura dramatica. Es por esto que a lo largo de la historia del teatro occidental, exceptuando a
contados y brillantes creadores como Lope o Shakespeare, han aparecido muchos mas tratadistas y
preceptistas preocupados del texto literario y del lenguaje que de la praxis teatral. Solo los grandes

y escasos creadores supieron encontrar en el teatro un arte inminentemente practico-temporal.

Pero sin duda, fue la dramaturgia diderotiana la que llevé a su cenit al modelo dramatico.
Diderot entendio6 el hecho artistico como medio ejemplarizante y de adoctrinamiento moral de la
sociedad burguesa con la promesa de libertad y progreso. Diderot consciente de los otros vectores

escénicos, decidira revisarlos a partir de la idea de verosimilitud con respecto a la accion del relato.
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Por esta razon, era 16gico que Diderot llevara a cabo en La paradoja del comediante (1769)
el primer intento de verosimilitud de interpretacion actoral a través del texto y de la accion de la
fabula. La clave de la interpretacion diderotiana serd, de este modo, la imitacion racional que
excluye la identificacion absoluta con el personaje, por lo que podemos concluir que existe un
dominio de los actuantes con respecto al texto y sus caracteres. De esta manera, se reafirmaria
nuestra hipotesis sobre la transformacion del modelo pre-dramatico al dramatico basado en la

dominacion racional del intérprete (chamén) sobre su entorno.

En cuanto al vector de la implantacion, éste venia desarrollandose en paralelo a las artes
visuales. De este modo podemos establecer un parangén entre ambas. Asi si el sistema de
representacion pictorica del Renacimiento se basaba en el uso de la perspectiva euclidiana, el

mismo sistema visual se utilizaria para la composicion escenografica.

De esta manera, podemos establecer una relacion, un sistema de correspondencias entre artes
visuales y artes escénicas basado en un mismo patréon de composicion ritmica. En el caso del
modelo temporal, las disciplinas artisticas se basarian en el principio de imitacion de la realidad
entendida bajo el tiempo de una existencia fundamentada en el dominio de la creacion a través de la
ciencia cientifica. La concepcion del tiempo de una escena plastica clasica (perspectiva euclidiana)
y la de una obra teatral bajo la categoria dramética (planteamiento, nudo y desenlace, causal y
verosimil) sera la misma y estard compuesta bajo la idea configurativa de tempo: dominacion
racional de los ritmos universales. Por tanto, se advertira que, si la accion del relato es génesis del
hecho teatral por su capacidad para imitar la naturaleza a través del tiempo, el elemento racional y
matematico que se hace perfecto para imitar la naturaleza a través del espacio sera la perspectiva
euclidiana. La perspectiva servird como herramienta compositiva que estructura la duracién de una
vida de forma verosimil siguiendo la configuracion del ritmo-tempo en el espacio. Asi, no podemos
pensar frente al andlisis de un cuadro, que en éste, el hecho fabular serd el aspecto principal
contenedor del tiempo. Y este es un punto importante: a pesar de que en el modelo dramatico se
hace coincidir la acciéon performativa con el desarrollo de la fabula (accion del relato) no son
equivalentes, ya que la fabula no tiene la capacidad de mostrar la configuracion ritmica de la

existencia en su relato.

Y es que la accion del relato hard referencia a los hechos que componen la fabula, mientras
que el tiempo dentro de la fabula sera el tiempo en el que creen los personajes, una ficcion. Para

nosotros, serd la forma de presentar (ritmar, combinar, etc.) dichas acciones las que contenga el

62



verdadero aspecto temporal de la obra. Asimismo, la estructuracién de la accion performativa

también contiene signos ritmicos y, por tanto, temporales.

El caso del modelo dramatico es un caso particular, ya que se hace coincidir el patrén ritmico
de la accion del relato (planteamiento, nudo y desenlace, causal y verosimil) con la percepcion del
tiempo de los personajes, y todo esto, a su vez, con la accion performativa, generando un sistema

inquebrantable.

Con todo esto, hemos querido demostrar que la cosmovision temporal de la existencia radica
en la configuracion ritmica y no en el contenido fabular. De este modo, y tomando de ejemplo La
escuela de Atenas (1510-1512) de Rafael pasamos a describir el sistema ritmico racional (tempo) en
una obra visual, rechazando la fabula, y poniendo la atencidon en la perspectiva y sus elementos

configurativos.

Fig. 1. Escuela de Atenas (1510-1512) de Rafael.

La obra La escuela de Atenas (1510-1512) de Rafael, una obra casi simétrica con un gran eje
axial que divide la pintura en dos y que separa y delimita a Platon de Aristoteles en el centro, se
caracteriza por la aparicion de formas rectangulares y semicirculares que sugiere cierta
tridimensionalidad. Es la perspectiva euclidiana con su punto de fuga central la que organiza y
plantea un ritmo figurativo racional y l6gico que permite la perfecta relacion de las partes con el
todo concluyendo en una sintesis armdnica necesaria. De esta manera, queda un espacio pictorico

construido a través de las matematicas, del pensamiento racional del ser humano, medida de todas
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las cosas. Este sera el dominio de la naturaleza, de la existencia y del tiempo por parte del ser
humano a través del arte visual. De ahi el sentido de durabilidad de la obra de arte, su universalidad,
su pretendida eternidad ritmico-visual. Y es que, la racionalizacion ritmica del arte universaliza y
eterniza la obra posicionando al ser humano por encima de la naturaleza para colocarle a la altura de

un dios.

Retomando nuestro asunto, el teatro, vemos como es Diderot el maximo representante de esta
teoria de la dominacion racional de la vida. Diderot, en definitiva, propone la ilusion escénica total,
es decir, la recreacion mas verosimil de un mundo burgués a su gusto, por encima moralmente de la

sociedad de su tiempo, es decir, una recreacion que la vida deberia imitar.
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4. Crisis del tempo: el Romanticismo

Antes las primeras revueltas romanticas el sistema de configuracion ritmica del modelo
temporal entra en crisis y con €l, el modelo dramatico. Asi, en este tercer capitulo nos proponemos
a analizar las causas de la crisis de la configuracion tempo-racional de la existencia y como afecta al
sistema narratologico en la configuracion ritmico-artistica. Concretamente, analizaremos el trabajo
de Richard Wagner quien con su teoria de la obra de arte total propone la hibridacion de los
vectores escénicos como metafora del comunismo redentor de la sociedad. Asi, serd el compositor
aleman el primer artista en adentrarse en el mundo del teatro predramatico -el ritmo organico como

eje configurador del teatro- prefigurando la gran crisis que afectard al modelo dramaético.
4.1 El fracaso de la razon ilustrada

Francia se habia convertido en el buque insignia de la Europa del siglo XVII. Su forma estatal
consistia en una monarquia absoluta articulada en torno a la figura del rey cuya autoridad emanaba
del derecho divino. Sin embargo, la filosofia ilustrada del siglo XVIII auguraba profundas reformas
politicas y sociales, que acabara por producir, el 14 de julio de 1789, la toma de la Bastilla. Miles de
ciudadanos de Paris iniciardn una revolucion social convirtiendo aquel hecho en el simbolo del
camino hacia la modernidad. La Revolucion Francesa supone, por tanto, la ruptura con la estructura
estamental y feudalista y revela una nueva forma social en la que todos los individuos disponen de
la misma igualdad judicial y politica. En su Declaracion Universal de los Derechos del Hombre y
del Ciudadano (1789) se puede leer: “Art. 1. Los hombres nacen y permanecen libres Iguales en

derechos. Las distinciones sociales no pueden estar fundadas mas que en la utilidad comun.”

Sin embargo, los surgimientos nacionalistas y la llegada de Napoledn con su desarrollo
imperialista, hacen que en muy poco tiempo se experimente con diferentes sistemas politicos. Javier
Arnaldo pone como ejemplo la novela de Stello (1832) de Alfred de Vigny quien nos presenta a tres
poetas que habian vivido en los diferentes funcionamientos sociales: Gilbert (Monarquia absoluta),
Chatterton (Monarquia constitucional), Chenier (Republica) y ¢l mismo con el Imperialismo. Todos
los poetas compartirdn un denominador comun: la inadaptacion al medio y la pérdida de fe en el
racionalismo. (Arnaldo, en VV.AA., 2010, p. 201). Estos primeros artistas romanticos comenzaran

a sentir una apatia de vivir en esta sociedad. Dice Hauser que

cuando la revolucion habia apenas terminado, una inmensa desilusion se apoder6 de los animos, no quedo

ninguna huella del optimismo ilustrado. El liberalismo del siglo XVIII partié de la identificacion de
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libertad e igualdad, y de esta fe surgié su optimismo; el pesimismo de la época postrevolucionaria surgiod

cuando esta fe disminuyo (1953, p. 166).

La otra gran revolucioén que pone en crisis el sistema racional serd la Revolucion Industrial del
siglo XVIII que tendra lugar en Inglaterra. Esta revolucion supuso la transformacion de los modos
de produccion y el desarrollo de la burguesia quien se habia hecho con la propiedad de la industria.
Se produjo entonces la entrada de los campesinos a la ciudad, forjandose la idea de proletariado

debido a los escasos derechos sociales y los bajos sueldos percibidos en las fabricas.

Estas dos tendencias vendran a concluir en lo que se denominé las Revoluciones de 1848.
Estas revoluciones, transformadoras del modelo social, naceran tras el descontento politico de la
sociedad y debido a las deficiencias que otorgaba la crisis econdmica. La crisis agricola que
comenzara en el afio 1845 y que dejard las cosechas inutilizadas y perdidas, unida a la necesidad de
productos y el coste de las importaciones, ademas del florecimiento de los mecanismos industriales
que perjudicard a los comerciantes, a la clase obrera y a los artesanos, haran que esta revolucion

coja peso no solo en Francia, sino también en el resto de Europa.

Nietzsche fue uno de los primeros filosofos en realizar una critica al estado de la sociedad
moderna europea en Humano, demasiado humano (1878), obra que gira en torno a la capacidad
demoledora del ser humano y el derrumbamiento de la modernidad ilustrada que produce el
nihilismo cultural. Como ya explicamos, Nietzsche en El nacimiento de la tragedia (1872) asegura
ver en la figura de Sécrates el inicio de un rumbo equivocado en la historia del pensamiento social
al emplazar la razén como centro estructurador. Para el aleman, el desarrollo de una sociedad
basada en esta falsa aporia acabara por convertir la razén como razén de dominio que provocara las

revueltas y las crisis sociales explicadas.

Horkheimer y Adorno, en Dialéctica de la Ilustracion. Fragmentos filosoficos (1969),
exponen que el origen de la excesiva racionalizacion se encuentra en la relacion entre el ser humano
primitivo y la naturaleza. Para la escuela de Frankfurt, la razén nace para explicar los ritmos y
fenomenos irresolubles que la naturaleza genera en el ser humano primitivo. De esta manera, la
razon aparece en términos no de compresion de la naturaleza, ni con el objetivo de querer establecer
una relacion armoniosa con ella, sino que surge en términos de dominio en pro de la libertad e
independencia del colectivo social. La historia del modelo tempo-racional serd la historia del
intento del hombre por controlar todas las esferas de la realidad, desde la naturaleza hasta los
propios comportamientos morales del ser humano. La razén busca el desarrollo mas eficiente para

su fin e instrumentaliza el conocimiento que generard todas las estructuras de la vida social.
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Recogen los filosofos la sentencia de Bacon quien establece que "la superioridad del hombre reside
en el poder saber” (Horkheimer y Adorno, 1998, p. 60). Asi se establece la relacion entre la razéon
como principio hegemonico del poder y organizador de la vida social, donde el saber aparece para

el desarrollo cientifico, técnico, funcional, y a la vez perverso. En palabras de Horkheimer:

En el proceso de su emancipacion el hombre comparte el destino de todo el resto de su mundo. El
dominio de la naturaleza incluye el dominio sobre los hombres. Todo sujeto tiene que participar en el
sojuzgamiento de la naturaleza, tanto humana como extrahumana (y) para conseguirlo tiene que sojuzgar
la naturaleza que hay en ¢l mismo. Por mor el dominio se ve asi internalizado. Lo que usualmente es
caracterizado como un fin de la felicidad del individuo, la salud y la riqueza obtiene su significacion
exclusivamente de su posibilidad de convertirse en funcional. Estos conceptos funcionan como
indicadores de condiciones favorables para la produccidén espiritual y material (Citado en Vergara

Henriquez, 2011, p. 108).

El punto culminante del sistema racional aparecerd en la Ilustracion Moderna donde se
reconoce que el sistema de razon-saber-dominio producira una “jaula de hierro” segun Max Weber
donde todas las esferas de la vida surgiran a partir de esta instrumentalizacion de la razon. La
categoria dominio implicaba un gesto basado en el mandato, el control, el orden, la cuantificacion,
la administracion y la gestion de los recursos (personales y bienes) de acuerdo a los criterios
racionales que se derivaban de los grandes centros en los que se erigia el sistema capitalista. Y si
todo lo existente se subyuga al dominio y al sistema racional, también lo haré la propia intimidad

cotidiana del individuo como asi lo intentara Diderot. En palabras de Horkheimer:

El individuo ya no tiene espacio para escaparse del sistema. (...) Se podria describir un factor de
civilizacién como la paulatina sustitucion de la seleccion natural por la accion racional. La supervivencia
o, digamos, el éxito depende de la capacidad del individuo de adaptarse a las coerciones que le impone la
sociedad. Para sobrevivir el hombre se transforma en una maquina que responde a cada instante con la

reaccion exacta a las confusas y dificiles situaciones que definen su vida (2002, pp. 117-119).

Max Weber en La ética protestante y el espiritu del capitalismo (1905) parte de la idea de
“ascetismo religioso” para justificar el desarrollo de una falsa razon liberadora. El filosofo aleman
examina las limitaciones de la razéon como estructura dominante en la sociedad. Marcelo Altomare
(2005), distingue al menos tres criticas fundamentales en la sociologia weberiana: La primera
critica se realizard a la idea que identifica al individuo con la fe en la verdad de los procesos de
conocimiento adquiridos; la segunda expondrd su critica de la historia como una categoria
irracional, sin un fin objetivo; y por ultimo, la critica al individuo que actua con la pretension de

obtener un beneficio que promueve la supremacia del empirismo. Asimismo, Weber observa que el
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fundamento racional en el sistema capitalista supone diferencias exasperantes entre economia
empresarial y economia familiar, un sistema legislativo previsible y un abuso en el desarrollo de la
burocratizacion. El filosofo Jiirgen Habermas en El discurso filosofico de la modernidad (1985)
expone la clave del pensamiento weberiano con respecto al proyecto moderno. Segiin Habermas,

Weber,

como racional describi6 aquel proceso del desencantamiento que condujo en Europa a que del
desmoronamiento de las imagenes religiosas del mundo resultara una cultura profana. Con las ciencias
experimentales modernas, con las artes convertidas en autdnomas y con las teorias de la moral y el
derecho fundadas en principios, se desarrollaron aqui esferas culturales de valor que posibilitaron
procesos de aprendizaje de acuerdo en cada caso con la diferente legalidad interna de los problemas

teoricos, estéticos y practicos-morales (1993, p. 11).

De esta manera, como observamos la razon subjetivista promueve la consecucion de los fines
sin cuestionar si los objetivos que se quieren alcanzar son beneficiosos o necesarios para el conjunto

de la humanidad. Horkheimer indica que

precisamente por eso la autonegacion del individuo en la sociedad industrial no tiene objetivo alguno que
pudiera ir mas alla de la propia sociedad industrial. Tal renuncia genera y conlleva racionalidad en lo que
hace a los medios e irracionalidad en lo que hace a la existencia humana. La sociedad y sus instituciones
llevan, no menos que el individuo mismo, el sello de esta discrepancia (Citado en Vergara Henriquez,

2011, p. 108).

Los filosofos de Frankfurt propondran, entonces, una revision de la idea de razéon que vaya
mas alla del egoismo individual del sujeto y que edifique un sistema que aclare la relacion entre el
ser humano y sus fines. El dispositivo critico que Adorno y Horkheimer disefiaron para analizar este
sistema racionalista se denominard “dialéctica negativa”. Esta consiste en confrontar dos ideas
contrarias (concepto-objeto), es decir, negar el pensamiento idealista (Hegel) e identificador que
asume la idea del objeto como objeto real. Por tanto, el dispositivo critico realiza un ejercicio
comparativo entre el objeto y el concepto, y resalta aquellas cualidades que tiene el primero y que el
segundo no recoge. Asegura Adorno que los objetos son mas de lo que dicen ser sus conceptos,
pues las ideas definitorias reducen las cualidades de este a lo concreto de lo identificable. Este
trabajo del pensamiento conceptual se originara en la razon y excluird toda heterogeneidad que no

considera de un interés para la obtencion de un fin. En palabras de Adorno:

(...) Pero incluso haciendo un esfuerzo extremo por expresar lingiiisticamente tal historia coagulada en las
cosas , las palabras empleadas siguen siendo conceptos. Su precision sustituye a la mismidad de la cosa,

sin que ésta se haga totalmente presente; entre ellas y lo que conjuran se abre un hueco. De ahi el poso de

68



arbitrariedad y relativismo tanto en la eleccion de las palabras como en toda la exposicion. Incluso en
Benjamin los conceptos tienen propension a disimular (...) Sélo los conceptos pueden realizar lo que el
concepto impide. (...) La deficiencia determinable en todos los conceptos obliga a citar otros; surgen ahi
aquellas constelaciones que son las tnicas a las que ha pasado algo de la esperanza de nombre. A éste el
lenguaje de la filosofia se aproxima mediante su negacion. Lo que critica en las palabras, su pretension de
verdad inmediata, es casi siempre la ideologia de una identidad positiva, existencia, entre la palabra y la

cosa (2005, p. 429).

De esta manera, el arte se vuelve un elemento primordial para realizar el ejercicio dialéctico
pues permite confrontar la idea que se tiene sobre el arte y el propio objeto artistico, es decir,

examinando la materialidad ritmica del objeto se nos permitira realizar una critica de la sociedad.
4.2 El romanticismo de Richard Wagner: la obra de arte total

Esta crisis en el modelo tempo-racional de la existencia acabara por afectar a la esfera del
arte. Asi, en el periodo artistico conocido como romanticismo se deposita la crisis del modelo
tempo-racional (artistico y vital), que acabard por concluir en la escision del “yo sujeto” con el
objeto social. La soledad del “yo” implicara colocarse ante el aislamiento inmenso de la naturaleza.
Sera esta angustia vital la que empujara al “yo romantico” a resolver su afliccion a través de dos
procedimientos: la nostalgia (el historicismo, la religion y el revival), o la naturaleza. A partir de
ellas, se intentara llevar a cabo ejercicios de configuracion ritmico-artistica que no s6lo repercuten

en el arte sino en la sociedad, es decir, conciben el arte como herramienta de restitucion social.

Richard Wagner se presenta como el gran sintetizador artistico de toda la corriente romantica
a través de la composicion musical. Durante su exilio en Zurich, Wagner se dedicara a la creacion
ensayistica sobre la teoria de las artes bajo una concepcién comunista para la revitalizacion socio-
cultural de su nacion. Sus tres ensayos mas importantes son: La obra de arte del futuro (1849),
Opera y Drama (1851) y Arte y Revolucion (1849). En ellos expone su teoria de la Obra de Arte
Total, en la que se pretende la comunion del pueblo con los ritmos orgénicos del universo a partir
del trabajo vectorial del teatro en relacion a los mitos germdanicos. Algunas de sus obras mas
representativas son Tristan e Isolda (1857-9), El anillo de los Nibelungos (1848-194) vy Parsifal
(1857-1872).

4.2.1 El romanticismo

La voluntad de regenerar y transgredir llevaran al hombre de 1800 a dejar a un lado la razén

como elemento estructurador de la sociedad, la ética, la moral y, en definitiva, de las relaciones
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sociales. Serd, como ya hemos visto, durante la Revolucion Francesa y el Imperio Napolednico
cuando aparezca este desengano generacional donde el vacio hard que los jovenes vieran

desvanecerse sus suefios y esperanzas, afectando también a las grandes ideologias de la Revolucion.

Esta ruptura supuso que la sensibilidad, la emocion y las actitudes pasionales surgieran y se
desarrollaran frente al fracaso. Asi, lo emotivo se aleja y destruye a lo racional, pero, del mismo
modo, redirecciona al individuo a estar consigo mismo y, por consiguiente, a estar solo. Se
rompieron por lo tanto las redes que conectaban a esos 'individuos sociales' y aparecio el 'yo
romantico'. Ante la inmensidad del entorno, de la ciudad, de la naturaleza, el individuo sufrira el
hastio, la insatisfaccion y la angustia de su época, enfrentandose a la existencia desde la mas

profunda soledad. La pintura romdantica ird de la mano de este ideal. Segtn Friedrich:

El artista no debe pintar solo lo que ve delante de €1, sino también lo que ve dentro de €l. Si, no obstante,
nada ve dentro de ¢l, entonces también debe dejar de pintar lo que ve delante de €l. Si no, sus cuadros se
pareceran a esos biombos detras de los cuales no se espera encontrar mas que enfermos o incluso muertos.
La creacion se entiende como arrebato, sume el artista. La inspiracion es una revelacion (Citado en

Oubiia, 2000, p. 166).

De esta manera, el artista romantico desarroll6 al menos dos vias que posibilitaran el objeto
artistico como elemento de reconstitucion comunitaria. En la primera via, el “yo romantico”
intentard conectarse con la sociedad a través de la tradicion nacional o la fe cristiana dando lugar al
“historicismo” y al revival. Estas tendencias se manifestaran por un debate en torno al clasicismo
estético -tension entre dibujo (Ingres) o color (Delacroix)-, y por tanto, no abandonan los sistemas
ritmicos tempo-racionales. La intencion del historicismo es la creacion de un ejercicio identitario

que permita la unidad colectiva para rehacer la revolucion contra los fracasos sociales acontecidos.

La segunda via se encontrara en la relacion directa del “yo romantico” con la naturaleza y lo
instintivo. El artista esperara encontrar en la inmensidad de la naturaleza la esencia misma de la
vida, el misticismo de la organicidad. De este modo gestard un camino a través del arte que buscara
reconstruir los ritmos vitales de la naturaleza. Este camino se iniciard con el clasicismo artistico de
Blake y Fiissil, testigos directos de la crisis de la razon y la busqueda incipiente en la naturaleza
(pintoresco y sublime), y serd continuado por Turner y Costable, realizando el primer ejercicio de
armonia ritmica (vital y artistica) en la modernidad fuera del sistema tempo-racional que heredard el
simbolista O. Redon. Estos reconocerdn la fuerza dionisiaca de lo natural para asimilar sus

estructuras ritmicas universales a través de estrategias visuales. Sin embargo, como plantea Argan a
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través de Ruskin, la burguesia del XIX no serd capaz de asimilar estas propuestas y todas acabaran

en el olvido. (1991, p. 170).

Siguiendo la linea del romanticismo que busca conectarse con las energias ritmicas de la
naturaleza, llegamos al estudio de la musica alemana, donde encontramos a diversos autores y
tedricos que buscan la respuesta de la vida a través de la sincronia de todas las artes. Esta se
generara a través de diferentes teoricos como Ludwig Tieck, quien encontrara un dialogo entre los
sentidos (perfume, canto y color); Hoffmann, que dejara escrito la correspondencia que existe entre

musica y naturaleza, o a través de los grandes pensadores Stendhal y Wagner.

Stendhal definira el romanticismo como una autoconciencia de la vida contemporanea y no
como un lapsus de tiempo o dimension temporal. Para el tedrico, el artista se podra definir como un
luchador que emprende su fuerza contra lo cotidiano y busca en lo nuevo, en lo original, la belleza
para sus futuras creaciones. En el arte, el sentimiento no se puede plantear en su totalidad, sino que
se establece a través del tiempo. Asi, teatro y artes visuales se podran mezclar, pero esta transfusion
carecerd de autenticidad y serd una mera interpretacion del sentimiento. (Solana, citado en VV.AA.

2004, pp. 318-332).

Sera la 6pera donde se produzca el intento de unidn de todas las artes. En palabras de Heder,
"la expresion mas auténtica, genuina del hombre en su totalidad, en la que poesia, musica, accion y

decoracion no forman sino un todo tnico" (Fubini, 2005, p. 270).
4.2.2 El pensador Richard Wagner: naturaleza, pueblo y arte

El compositor y director de dpera Richard Wagner se convertird en el gran sintetizador del
romanticismo. Inicia su trabajo en la necesaria relacion entre el ser humano y la naturaleza, asi, nos
dice que "el ser humano no seré lo que puede y debe ser hasta que su vida no sea el fiel espejo de la
naturaleza” (Wagner, 2000, p. 31). Y es que este ser humano del que habla Wagner, ante las fuerzas
inconmensurables de la naturaleza, crea una serie de respuestas colectivas -configuraciones ritmicas
en la mimesis I o mitos para Wagner*- que seran definidas por el tedrico como errores. El gran error
se ocasionara en la busqueda de respuestas que no provienen de la naturaleza misma sino de los

procesos del pensamiento. Asi lo explica Wagner:

3Debemos entender esta idea de creacion mitica como configuracion de las energias que estructuran la naturaleza

(mimesis I segun Ricoeur), es decir, el mito es la fabula lirica que el poeta otorga a la cosmovision del pueblo.
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La ciencia (tempo) va del error al conocimiento, de la representacion a la realidad, de la religion a la
naturaleza. En el inicio de la ciencia el ser humano se enfrenta a la vida. La ciencia, por lo tanto asume
los pecados de la vida y los expian en si misma mediante su autoaniquilacion: acaba en su pura antitesis
en el conocimiento de la naturaleza, en el reconocimiento de lo inconsciente, de lo no arbitrario, esto es,
de lo necesario de lo real, de lo sensual. La esencia de la ciencia es, por tanto, finita mientras que la de la

vida es infinita (2000, p. 32).

El conocimiento, por lo tanto, aparecera cuando se eliminen esos errores. Y como
consecuencia, también el arte. Este no sera valido ni existira si no se subordina a la naturaleza y
nace de la vida de seres genuinos y libres en esta conexion. Se pone entonces en relacion Wagner
con la teoria de la corporalidad ritmica mediante la mimesis a la naturaleza. En palabras de Wagner:

“El hombre es a la naturaleza lo que la obra de arte al hombre” (2013, p. 73).

El arte existird cuando, sensorialmente, se manifieste la conciencia total del ser humano, es
decir, serd creado a partir del descubrimiento y la comprension que el pueblo hace de la libertad
implicita en la naturaleza para recibir forma y belleza a través de la figura del poeta. El pueblo, para
Wagner, serd la suma de todos los individuos que necesita de la creacion de una respuesta
comunitaria ante los acontecimientos de su entorno, un colectivo social que responde
conjuntamente a las fuerzas ininteligibles de la naturaleza, es decir, la comunidad que crea una

cosmogonia ritmica. Asi lo explica Wagner:

No vosotros, sino el pueblo, lo inconsciente -por eso actia por impulso natural-, alumbrara lo nuevo; pero
la fuerza del pueblo estad paralizada en tanto se deja guiar y frenar por una inteligencia anticuada, por una
consciencia inhibidora: s6lo cuando hayan sido aniquiladas completamente por €l y en él, s6lo cuando
todos nosotros sepamos y comprendamos que tenemos que entregarnos, no a nuestra inteligencia, sino a la
inexorabilidad de la naturaleza, s6lo cuando, asi pues, lleguemos a ser tan osados como para negar nuestra
inteligencia, obtendremos toda la fuerza de la inconsciencia natural, de la necesidad de producir lo nuevo

(2013, pp. 65-66).

De esta manera, en la creacion artistica de Wagner encontramos una analogia cercana a la
metafisica de Nietzsche que relaciona naturaleza, obra artistica y ser humano. Por tanto, no es de
extrafar que también Wagner se dirigiera a la cultura helénica (2000, p. 49) como modelo de
comunidad cultural ideal, ya que en la cultura clésica, el pueblo es quien crea el mito de la
existencia para expresarlo en la realidad material de la sociedad y por tanto del arte. Y es que para
Wagner "esta fe, el culto a los dioses (y) la segura aceptacion de la verdad de las antiguas
tradiciones familiares, eran los elementos que habian constituido el vinculo de la comunidad"

(2000, p. 125). Asi, se dedica al estudio de la tragedia donde también se percatard de la posibilidad
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de producir aquel ideal romantico de la hibridacion de las artes a través de la musica: la obra de arte
total, donde, cada elemento se desarrolla exponencialmente a partir de los otros: canto, danza,

representacion escénica o arquitectura.

De este modo, Wagner, imbuido en el estudio de la tragedia musical griega, se propondra una
revolucion artistica y social, una revolucion a partir del arte como elemento redentor. Sus dramas
operisticos tendran como objetivo la liberacion de la humanidad: "La regeneracion de la humanidad

no sera en primera instancia de caracter politico o social, sino estético" (Fubini, 2005, p. 312).

4.2.3 La obra de arte total

A partir del modelo predramatico helénico Wagner generara su teoria estética de la obra de
arte total (“Gesamtkunstwerrk™) que tendrd como finalidad enmarcar todos los elementos del arte,
fundiéndose o dandose paso en aras de su objetivo: la reconciliacion del ser humano con su entorno
social en la naturaleza. Los componentes de la obra de arte total seran el Wort-Ton-Drama (Poesia,
Musica y Drama, escena o entorno dramatico). Y a partir de estas consideraciones realizara un
analisis de cada uno de los vectores para la consecucion del drama del futuro. A continuacion

desarrollaremos los elementos que componen el Wort-Ton-Drama.

La poesia y la musica serdn componentes ligados al tiempo debido a su exposicion sonora. La
poesia sera el elemento que exponga el motivo del drama y trabajaré para el espectador mediante la
sonoridad del texto y la evocacion o transmision de emociones. La musica, por otro lado, serd el
elemento que exprese la esencia intima del sentimiento, su alma, y sus caracteristicas seran las que

fabriquen las diferentes atmdsferas personales.

La escultura junto con la pintura y la arquitectura seran los componentes del espacio.
Arquitectura y pintura dan forma a los objetos y elementos necesarios para la accion, pero también
restringen el espacio y la movilidad y educan la vision del publico creando un determinado entorno

espacial reconocible. Estos componentes seran importantes pero no esenciales para el drama.

El actor y la luz activa seran los componentes activos del drama. El actor deberd transmitir a
través de unos recursos como son la musica o la poesia, actitudes de canto, ritmo, movilidad o
expresion. Sin este elemento el drama careceria de sentido porque dejaria de ser humano. Sera ¢l
quien exponga los sentimientos y motivaciones y, a través de la musica, refuerce el sentimiento. El
otro elemento viviente serd la luz activa, entendida como aquella iluminacion que apoya el

sentimiento y lo eleva a otro estado. No hablamos de iluminacién que deja ver, sino que envuelve
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un estado o espacio para reflejar su emocion o sus cualidades mdas sensibles. A continuacion

realizaremos un andlisis ritmico de cada uno de los vectores distinguidos por Wagner.
4.2.3.1 La musica y la poesia

A partir de la estética negativa de Adorno, en la que se contrapone el contenido formal con el
contenido definido en la obra de arte, es decir, la forma objetiva como contenido social frente a la
reduccion conceptual e idealista, vamos a realizar un andlisis ritmico de la construccién musical en
la obra del compositor aleman. Y es que como dird Adorno: “Wagner pretendia atacar a la
burguesia mediante dos modelos de vida contrapuestos, uno proveniente del ello, la sensualidad,
otro proveniente del superyd, el ascetismo” (Citado en Salmerén Infante, 2013, p. 51), pero sin
embargo, "el contenido real es el de sometimiento a lo burgués del outsider (Wagner), mediante la

induccidn a compasion para su persona por parte de los representantes del orden” (2013, p. 51).

Y es que, a pesar de la determinacion politica del compositor (la reunion social bajo el
comunismo), Adorno establece que se contrapone en su resultado formal y escénico, ya que plantea
lo burgués (el drama segun la tradicion nacionalista) desde una nueva perspectiva (la hibridacion
artistica). Del mismo modo, Adorno se vuelve feroz con el elemento de mayor relevancia en la
obra de Wagner, el leitmotiv, que analizdndolo como un elemento estatico se podria asemejar a lo
banal de la musica que acompaiia a los planos cinematograficos. (Adorno, 2008, p. 94). Solo repara
Adorno en una posible innovacion estética con el surgimiento de la unidad “aria-recitativo”, pero,
sin embargo, esta unidad de la que hablamos, en realidad, carece de novedad alguna debido a que
surgio6 con el “recitativo acompagnatto” en la opera “buffa”. En definitiva, Adorno vuelca su critica
en la autenticidad y pone de manifiesto que, al no existir una identidad propia en su creacion, solo
inauguro un teatro de gestualidad carente de avances y atrevimiento. (Adorno, 2008, pp. 100-104).

Salmeroén Infante recoge el pensamiento de Adorno sobre Wagner en la siguiente sentencia:

En lo wagneriano hay identificacion egoica, no identidad artistica. Y esa identidad egoica se manifiesta
en la sobredeterminacion, en la tautologia: en una referencia al plan poematico, al programa. A las
palabra-escena-musica no se las deja en su diferencia para que de ellas se fundan, sino que siempre se

remiten al programa como si son algo que convergiera o tuviera que converger (Salmeron Infante, 2013,

p.51).

Por todo, demuestra Adorno que Wagner formalmente no contraviene aquello que dice
renunciar, el arte burgués, sino que mas bien lo continua y avisa de una nueva burguesia de corte
nacional. Wagner, y su error mimético son sintetizadores de una tradicion roméntica de un “yo” que

ante el abismo se debate por buscar la colectividad en la tradicion o la liberacion estética a través
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del arte. Sin embargo, debemos otorgarle a Wagner el intento de revitalizacion del arte teatral
fundamentado en los tres vectores y el inicio de la ruptura con el sometimiento a la literatura

dramatica.
4.2.3.2 La escenificacion

Wagner encuentra en el romanticismo historicista de las artes visuales la propuesta para el
desarrollo de sus escenografias. Asi, alejandose de la sincronia de las artes desde la armonia ritmica
del modelo predramatico, decide la creacion de una puesta en escena que entra en relacion con las
artes visuales del modelo temporal. De este modo, la relacion entre partitura poético-musical,

implantacion e interpretacion actoral acabara siendo incongruente.

Sera Adolphe Appia quien atraido por el nuevo estilo operistico creado por Richard Wagner
y su teoria de la obra de arte total (Wort-Ton-Drama) se percatard de la desarmonia entre los
vectores escénicos. Y es que, Appia se dedicara al estudio y analisis de las diferentes puesta en

escena del trabajo del compositor.

Su investigacion comenzard con la cuestion de resolver la escenificacion de las Operas
wagnerianas dentro de la estética de la conjuncion del Wort-Ton-Drama. En 1892 Appia presentara
sus primeros bocetos para El anillo del nibelungo (1876), y tres afios mas tarde, expondrd sus
conclusiones sobre este trabajo en La puesta en escena del drama wagneriano (1895) que vino
acompafiada de dieciocho disefios para las grandes Operas del autor aleman. Asi, el tedrico suizo se
formo la opinidon de que la estética visual escenografica padecia un desarrollo inferior al que se
habia conseguido con respecto a la musica. Las puestas en escena de Wagner entroncaban con la
estética naturalista bajo la perspectiva romantica. Predominaban, por lo tanto, los paneles y telones
bidimensionales en los que se pintaban aquellos paisajes que la accidon dramatica exigia. Ademas, la
iluminacion por candilejas, no permitira la creacion de atmoésferas. Por todo, se confirmaba la

incongruencia armonica en la estética de Wagner.

De este modo, podemos observar como el problema armonico entre la partitura poético
musical del drama wagneriano y su posterior puesta en escena parece avistarse en una mala
asimilacion de la teoria ritmica del modelo predramatico griego. Es cierto que Wagner utilizara para
la realizacion de sus obras la idea de sincronia de las artes importada de la tragedia griega, sin
embargo, este ejercicio mimético se alejard de una verdadera comprension de la misma. Wagner
acertara en la revitalizacion de la sincronia de las artes a través de la musica, pero olvida que la

génesis ritmica, en el modelo pre-dramatico, se originaba en la imitacion corporal de los ritmos
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ciclicos, que se extenderan de forma armonica e igualitaria por todos los elementos de la creacion
teatral. Este olvido incongruente de la estructura ritmica wagneriana acabara por producir una
brecha que sélo podra resolver Appia con su jerarquia de las artes ya que colocara al ritmo musical
en el epicentro generador de los tres vectores escénicos (accion dramatica, interpretacion e

implantacion).
4.2.3.3 La interpretacion

De forma simultanea a estas nuevas maquinarias y elementos que ocasionaban el interés
teatral y el conocimiento cientifico, se comenzaron a gestar diferentes teorias para la creacion de
una puesta en escena mds imaginativa y se desarrolld una actitud mas revolucionaria frente al
trabajo actoral. Charles Kean, por ejemplo, pensaba en la preparacion del actor y en los continuos
ensayos como la base de una buena propuesta escénica. Ademas, este actor y director pondra mucho
¢énfasis en la adecuacion de vestuarios y escenografias a la época original del texto representado.

(Macgowan y Melnitz, 1966, p. 338).

Por su parte Wagner centrard la interpretacion del actuante en la relacion entre la partitura
musical y la verosimilitud que el drama textual demandaba, y pondra su atencidn en el ritmo como
mediador entre los elementos. Dice el compositor que “el ritmo (...) es el alma de los movimientos
necesarios mismos, de la que ese artista humano ha logrado tomar consciencia, movimientos
mediante los que trata de comunicar sus sensaciones sin arbitrariedad. Si el movimiento
acompanado por el gesto mismo es el sonido, lleno de sentimiento, de la sensacion, el ritmo es su
lenguaje, susceptible de ser comprendido” (2000, p. 61). Parece ser que, en este momento, el
director aleman se hara consciente de la corporalidad de la cultura a través de una mimesis ritmica,
sin embargo, esta idea, que mas tarde desarrollard el suizo Adolphe Appia, no encontrard una
conclusion teatral en Wagner. Y es que a pesar de la problematica que Wagner encuentra en la
relacion entre el virtuosismo musical del cantante de dpera y las exigencias de la accion del relato
del personaje, no sera capaz de localizar un sistema de interpretacion que lo resuelva. No obstante,
afirma Syer, que Wagner era consciente de que su trabajo exigia un funcionamiento directamente
opuesto al que actualmente se estaba desarrollando, oponiéndose a los gestos que bloqueaban la
verdad significada en el texto, la musica y la escenografia. "Ein Geradesweges umgekehrtes

Verfahrem als das gewohnliche fiir seine Darstellung" (Wagner, citado en Syer, Grey, 2009, p. 10).

Creemos ver, a través del testimonio de Angelo Neumann®, algunas caracteristicas

interpretativas de este gran maestro como son la calidad técnica de las acciones que respondian a la

4 Cantante de opera nacido en Eslovaquia en 1838.
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verosimilitud del texto, el histrionismo o las interpretaciones teatralistas que buscan la demostracion
virtuosa del protagonista. “En Lohengrin interpretaba su papel a los diferentes actores, indicandoles
cada paso y hasta los movimientos que debian hacer” (Neumann, 1907, p. 12). Del mismo modo,
encontramos, ademas de ese exacerbado control de los movimientos, el interés del compositor por
la resistencia, el esfuerzo y el compromiso con la representacion. Asi, se observa la preocupacion
del compositor por todos los pequefios detalles interpretativos con la intencién de acercarlos a esa

concepcion ritmica de la interpretacion actoral.

Asimismo, Wagner desarrollard un libro de director de escena repleto de anotaciones. Esta
partitura recogerd no solo la composicion poética y musical del creador, sino también las
indicaciones actorales, detalles escenograficos e incluso cambios de vestuario. El director se
convierte asi en una especie de demiurgo de la escena. En la actualidad se conserva uno de estos
libros, el de la produccion de Le Prophete de 1849, lleno de registros semi-coreograficos que
incluyen detalles que motivan gestos y poses, asi como referencias a la iluminacion y al vestuario.

(Wagner, citado en Syer, en Grey, 2009, p. 10).
4.3 Redencion: tradicion germanica y comunismo

Como hemos visto, el supuesto abandono del tempo racional implicaba, en la figura de
Wagner, un intento de recuperar lo esencial de la vida a través del colectivo artistico. Este
reconocera la vida y el arte en la naturaleza, y mas concretamente en la musica y en el ritmo. Asi,
Wagner propondra el resurgimiento del modelo predramatico helénico como solucion al dilema
planteado. Sin embargo, como hemos visto sucintamente, Wagner solo alumbra la idea de ritmo
artistico como elemento estructurador y, en vez de crear los vectores escénicos desde un sentir
organico, desarrolla cada vector desde una concepcion ritmica diferente para luego amalgamarlos

en forma de pastiche.

Ademas, Wagner se tendria que enfrentar a un nuevo problema ya que, aunque podia asimilar
la idea de hibridacion del modelo predramatico griego, le era imposible asimilar la prefiguracion
vital de Dionisos, es decir, Wagner encontraba el problema de la creacion de una estética dramatica
basada en la composicion ritmica griega que no respondia a la identidad alemana. Se hacia
necesario, por lo tanto, la creacion o recuperacion de los mitos germanicos y nacionalistas. De este
modo, Wagner revisara los mitos de la tradiciéon germanica con la intencion de revitalizar aquellos
que podian devolver la fe en una nacién que se encontraba en este momento debilitada por una

construccidn politica débil y agotada. (Portales, 2012, pp. 117-125)

77



Una vez que otorga a este modelo hibrido el mito germanico, Wagner creerd ver en sus
dramas operisticos, una forma de reconciliar al “yo individual” con el colectivo social a través de la
participacion en la génesis mitica. (Wagner, 2013). De igual modo, el drama musical, creado por la

conjuncion de los vectores, se transformaba en metafora de la lucha contra el egoismo social.

Por todo ello, la estética wagneriana se convertird en la estética del comunismo: la renuncia
total al egoismo a favor del bien comunitario. Wagner tenia la intencion de que el ser humano social

renunciase a la razon subjetivista a favor de redimirse en el amor al otro.
4.3.1 Nietzsche contra la redencion wagneriana

Es comun, en la mayoria de los estudios que se realizan sobre la obra de Nietzsche, establecer
a través de sus incidentes personales como comienza a trabajar el filésofo en su pensamiento y
como influyen estos acontecimientos a las direcciones que toma su obra. Encontramos, por lo tanto,
una primera etapa asociada a la admiracién que sentia hacia A. Schopenhauer y R. Wagner, vy,
aunque parezca jocoso, una segunda etapa donde se alejard concienzudamente de estos mismos

artistas.

Tras la representacion de Parsifal (1882) en Bayereuth, donde la mitologia pagana se une al
cristianismo aleman a través de la figura del protagonista, un Nietzsche maduro afirmara estar ante
una obra enferma y putrefacta. Habermas ve clara la sentencia con la que Nietzsche decide alejarse
de Wagner "stbitamente... ha caido de rodillas ante la cruz cristiana" (1993, p. 120) debido a que
se mantiene en la correspondencia Dionisos-Cristo afirmada durante el periodo romantico por
Holderlin, Novalis, Schelling y Creuzer. Segin Habermas esta identificacion entre los dioses es

posible

porque lo que el mesianismo romantico busca es el rejuvenecimiento, pero no el licenciamiento de
Occidente. La nueva mitologia tenia por objeto restituir la solidaridad perdida, pero no negar la
emancipacion que la liberacion respecto de los grandes poderes miticos del origen habia aportado a los
sujetos individuados en presencia de un Dios tinico. En el romanticismo, el recurso a Dionisos sélo tenia
por objeto alumbrar aquella dimension de libertad publica en que las promesas del cristianismo habia de
cumplirse en el mas acd, para que el principio de subjetividad, hondado por la Reforma y la Ilustracion, a
la vez que convertido por éstas en principio de dominacién autoritaria, pudiera perder su limitado caracter

(1993, pp. 119-120).

Asi, para Nietzsche, si el arte wagneriarno aceptaba la redencidn cristiana significaba seguir
en la linea que predicaba una cultura alemana decadente: si bien este encuentra en el mito de su

drama operistico la compasion y el nacionalismo -un ideal puramente aleméan- y con ello la
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salvacion del colectivo social a través del arte, Nietzsche establecera que el arte no es un medio
para salvar ni redimir la vida de ningtin pueblo y, que a través de esta conversion entre Dionisos y
Apolo en la figura de Cristo solo se realiza un ejercicio de mimesis hipocrita y desleal. Como dice
Quijano Restrepo, "no es lo mismo sufrir por exceso de vida (lo tragico) que por empobrecimiento
de vida (ideal cristiano)" (2010, p. 76). Igualmente, no aceptara Nietzsche que el compositor aleman
no apoyara algunas caracteristicas del dios griego como la liberacion de la libertad, la
individualizacion del ser humano o el estado de desorganizacion social, para la afirmacion del orden

y la trascendencia.

Ya Wagner y Nietzsche comenzaban a tener sus desigualdades, pero serd en el terreno de la
musica donde comience su verdadera separacion: al asumir Wagner la muasica como el medio para
lograr lo metafisico y, al pertenecer esta a la tradicion romdntica (cristiana-germanica),
introduciendo por lo tanto actitudes compasivas y moralistas para alcanzar la salvacion del ser
humano, puso a la composicion musical en funciéon de lo decadente, alejandose de la musica
generada en la corporalidad del ritmo dionisiaco. (Quijano Restrejo, 2010, p. 77). De esta manera
volvera a caer en una mentira y no podra conectar las artes entre si ni generar una verdad colectiva
en relacion a la naturaleza. Traicionara y negard asi el arte, pero también negara la propia vida: "el
arte es la unica fuerza superior contraria a toda voluntad de negar la vida, es la fuerza anticristiana,
antibudistica, antinihilista por excelencia” (Nietzsche, citado en Quijano Restrejo, 2010, p. 76). Es
decir, que a pesar de llegar a entender que el modelo predramatico se origina en la musica en
conexion con la naturaleza (con el devenir dionisiaco), Wagner, al suplantar el mito de la naturaleza
por un nacionalismo cristiano de corte comunista, estard originando musica desde un tempo vital
cristiano y racional, es decir, como indic6 Adorno, seguird dentro de una estela del romanticismo
historico y nacionalista. Este serd el gran fracaso de Wagner al crear el mito de su creacion
operistica bajo un tempo de corte racional, lo que imposibilitara un ritmo (ético y estético)
renovado. Suya serd la rehabilitacion de la sincronia de las artes del modelo predramatico pero no

su conexion con una nueva identidad social fuera de la razén ilustrada.
4.4 Conclusiones

El romanticismo es el primer movimiento artistico que con su busqueda de nuevas
composiciones ritmico-artisticas profetiza la crisis del modelo tempo-racional como configurante de
la duracion de una vida. Asi, ante los desastres que ha causado la fe en la razon, el artista romantico
se lanza al abismo que supone la inconmensurabilidad de la existencia donde busca la posibilidad

de que el arte genere la via de comunicacion social entre los seres humanos.
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El romantico encuentra en las conversaciones de las artes de la tragedia griega el modelo de
unidad entre arte y sociedad. Pero, sin embargo, serd en la compresion de dicha relacion donde
aparezca el equivoco romantico: si las conversaciones entre arte y sociedad en la Grecia clasica
surgian del ritual que corporeiza los ritmos ciclicos de la naturaleza, por su parte, el arte romantico
crea sus obras desde el proceso racional. De esta manera, la no asimilacion del carécter dionisiaco
de la vida a favor de una tradicién nacional basada en una ideologia racional (el comunismo)
supone no trabajar desde el paradigma del ritmo ciclico sino del tempo. Por lo tanto, como ya
hemos visto, la obra wagneriana no propone ningin cambio en la concepcion ritmico-artistica de la

Opera tradicional y no consigue crear una sociedad libre del error racional.

A pesar de esto, debemos reconocer al romanticismo y, sobre todo a Richard Wagner, la
presentacion del arte teatral, en este caso la 6pera, como un género de hibridacién artistica armonica
que inicia un proceso de autonomia con respecto al modelo dramatico. Y es que fue el compositor
aleman quien con su idea de colaboracion entre las artes pone en tela de juicio la accion dramatica
como elemento central y armonizante del hecho escénico, para anunciar la idea de tiempo musical o
ritmo, que afecta a cada uno de los vectores escénicos -a saber: accion del relato (hechos y texto),
interpretacion (cuerpo, voz y emocion) e implantacion (escenografia, iluminacidon y vestuario)-
como fuente de un nuevo teatro. Es decir, propone un teatro basado en una concepcion ritmica de
todos los vectores para la creacion de una obra arménica. De esta manera, con Wagner se inicia la
posibilidad de un teatro fuera de la categoria dramética y por su puesto, pone fin a la teoria
aristotélica que reduce la experiencia teatral a la lectura del drama, es decir, se inicia la idea de

autonomia del teatro con respecto a la literatura dramatica.

Esta idea de sincronia ritmico-armoénica entre las artes serd recogida por los simbolistas
generando su teoria de las “correspondencias artisticas” procurando la autonomia definitiva con el
modelo tempo-racional y una revitalizacion de la verdad universal de la existencia en el choque
interdisciplinar. Con el movimiento simbolista no sélo se confirma la crisis sino que se inicia el

camino para una autonomia ritmica de la existencia social y estética.
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5. Silencio, armonia y autonomia: el simbolismo y la crisis del modelo

dramatico

En este capitulo analizaremos la renuncia de los artistas simbolistas al tempo-racional que
acabard provocando un silencio vital como material ritmico generando un nuevo sistema de
composicion. Los creadores ante el silencio existencial proponen el arte como el elemento que
permitird la evocacion de la verdad vibrante de la existencia. Para ello trabajaran con un sistema
ritmico-artistico basado en la combinacion de formas que producen analogias y sugerencias
supramateriales. Configurar el arte fuera de los cénones tempo-racionales supondra el primer

ejercicio de autocritica a la institucion arte de la modernidad.
5.1 Simbolismo: armonia y autocritica

Tras el fracaso de la sociedad de la Ilustracion el universo del individuo cambia. Para el
simbolismo, esta transformacién incesante de la realidad se traducira, en palabras de Baudelaire,
como “‘el tedio de vivir”. Frente a la ciudad con sus millones de identidades, este tedio se manifiesta
como la angustia que ejerce el constante devenir del mundo frente al “yo”. Las posibilidades se

ramifican, pero también la tristeza y la desazon frente al universo.

El hombre, ahora millones de hombres debido a la fragmentacion de la sociedad, deambulara
por esta ciudad de la modernidad donde mendigos, prostitutas o alcoholicos le rodean y envuelven
de soledad en una ciudad ya de por si solitaria. Esta figura, denominada como “Flaneur” (paseante)
para Baudelaire y como “deambulante” para nosotros, no solo se encargara de detallar o representar
la ciudad, sino que tras sus caminos experimentard las sensaciones que ésta le sacude. Seguin

Baudelaire:

El flaneur, el ocioso, el espectador que se pasea, se contenta con abrir los ojos, con poner atencioén y
coleccionar en el recuerdo. Frente al hombre de flaneire, Baudelaire opone ¢l hombre de modernidad: (...)
¢l va, corre, busca. {Qué busca? Con toda seguridad, este hombre, (...) este solitario dotado con una activa
imaginacion, siempre viajero a través del gran desierto de hombres, este hombre tiene un fin mas elevado

que el de un puro flaneur (Citado en Saralosa Santamaria, 2014, p. 15).

Baudelaire, ante su propio tedio de vivir, ante su paseante-deambulante, propone el héroe de
la modernidad, que se encargard de la recuperacion de la conexion ser humano-verdad universal
mediante el arte. De esta manera, frente a las vicisitudes y transformaciones sociales que solo
producen un silencio vital, Baudelaire indagard en un recorrido artistico personal a medias entre el

romanticismo y el esteticismo, sintetizando diferentes corrientes tedricas: Por un lado, el misticismo
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de la mano de Madame de Staél (autora francesa del romanticismo); y por otro, la idea de
correspondencia entre las artes. A través de esta primera tendencia, Madame de Staél, propondra
que la realidad, espiritual y sensible, se relacione a través de parametros de afinidad. (Astobiza
Picaza, 1999, p. 132). Esta actitud se acercaba a la idea que tenian los roménticos alemanes de la
union entre las artes. Concretamente, Baudelaire siente admiracion por la obra de R. Wagner debido
a que encuentra en las composiciones del aleman la unidon ritmica de musica y poesia y sus

correspondencias a través de la idea de leimotiv.

A partir de estos supuestos, el poeta creard un propio método de creacion, las
correspondencias, basado en una analogia mistica de los aspectos formales de las artes para evocar
las atmosferas inverosimiles y sobrenaturales que produzcan la revitalizacion del ser humano. (Del
Aguila Gémez, 2005, p. 1). En palabras de Baudelaire: "El arte es una mnemotécnica de lo bello: de
donde la imitacion exacta esconde el recuerdo” (Citado en Del Aguila Gomez, 2005, p. 3). Presenta
entonces la teoria estética de Baudelaire una cercania a nuestra idea de ritmo como categoria dual.
En su libro El pintor de la vida moderna (1863) expresa el arte en un doble aspecto: aspira a ser
bello por su caracteristica formal (material, temporal e historica), pero también por su aspecto
mistico (supramaterial y eterno). Para Baudelaire "lo bello estd hecho de un elemento eterno,
invariable, cuya cantidad es excesivamente dificil de determinar, y de un elemento relativo,
circunstancial, que serd, si se quiere, por alternativa o simultdneamente, la época, la moda, la moral,

la pasion" (citado en Vilar, 2010, p. 106).

De esta manera, el poeta se servira de su sensibilidad hacia el mundo para mostrar lo sublime
de la existencia a través de las palabras y, estas dejaran de tener su sentido puramente sintactico
para lograr un simbolo, una comparacion, y con ello un ritmo y una intuicion vital que se advierte a
través de la sinestesia. Baudelaire se ayudard del simbolo como herramienta que desvela las
energias universales ocultas en la realidad cotidiana. Sartre, en su ensayo Baudelaire (1947), nos

explica el objetivo del poeta:

Tal es el término de los esfuerzos de Baudelaire: apoderarse de si mismo, en su eterna diferencia, realizar
su Alteridad identificandose con el Mundo entero. Aligerado, vaciado, lleno de simbolos y de signos, ese
mundo que lo envuelve en su inmensa totalidad no es sino ¢l mismo (...) Y la misma belleza poética no es
una perfeccion sensual contenida en los estrechos limites de un (...) género poético (...) Ante todo es
sugestion, es decir, ese tipo extrafio y forjado de realidad, donde el ser y la existencia se confunde, donde
la existencia estad objetivada y solidificada por el ser, donde el ser esta aligerado por la existencia (1968,

p. 149).
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La obra serd por lo tanto una fuente evocadora de estados emocionales debido al poder que
tiene de retener en nuestra memoria las impresiones vividas, revelando una vision personal a través
de la sugestion del individuo hacia su propio universo. Asi, entendemos que la teoria de las
correspondencias establece que ante esta falta de material para la creacion artistica (el silencio del
no reconocimiento vital en la sociedad moderna) las artes solo pueden unirse entre si a través de
ritmos artisticos visuales, sonoros, etc. El objetivo de esta reunion es una colision que evocara la
energia del universo y se reencontrara con ella como un acto artistico que se enfrenta y se diluye en

la nostalgia.

Para Mallarmé sera indispensable superar la realidad predecible que le rodea para mostrar
todo aquello (lo puro) que esta encriptado bajo los sentidos. Asi, Mallarmé se muestra interesado
por el rechazo a la estructura tempo-racional y la eliminacion del significado de las palabras de un
poema a favor de provocar una sugerencia al lector que procure una revitalizacion de su estado
interior. La primera poesia simbolista de este autor se encontrara entre la individualidad absoluta

del creador o lector y lo inefable de la universalidad.

Sin embargo, a medida que se vaya acercando al conocimiento del estudio de la obra de
Wagner, ird rechazando esta nocion de sugerencia simbolica y buscard desprenderse de forma total
de la realidad. Su poética localizara en la musica aquel elemento de generacion de arte que
posibilitard las correspondencias entre los géneros, asi como un vinculo directo entre estos y la
verdad de la vida. La influencia de la obra wagneriana en la poética de Mallarmé acabard por
generar sus grandes obras como Un coup de dés (1897) y Le Livre, donde musica y poesia
coexistiran en el mismo medio y ninguno sera superior al otro. Para este objetivo, el poeta se
propondra la transposicion de los elementos musicales a los elementos literarios. Asi, las palabras
para Mallarmé, al adquirir un valor musical, se emplazan por encima de la consonancia semantica.
Debido a la importancia que adquiere la musica en su teoria poética es menester sefialar la
definiciéon de Mallarmé para aquella: "Uso musica en el sentido griego de la palabra, esto es,
basicamente, (...) el ritmo entre las conexiones; en este caso mas divina que en el sentido publico o
sinfonico de la expresion" (citado en Manrique y Quintana, 2016, p. 118). Por tanto, advertimos que
serd la idea de ritmo el elemento que produzca la analogia entre las artes convirtiéndose en el
elemento que permita la evocacion de la plenitud vital. (Herndndez Barbosa, 2010). En palabras de

Mallarmé

Yo creo musica y le doy este nombre no a la musica que uno puede extraer de la yuxtaposicion eufonica

de las palabras, esta condicion primaria es autoevidente; pero al mas alla, que es producido magicamente
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por ciertas disposiciones de la palabra; donde la palabra es, ademas, solamente un medio de
comunicacion material con el lector, como las notas del piano. Entre las lineas y por encima de la mirada
es donde verdaderamente se alcanza la comunicacion en toda su pureza, sin la intervencion de las cuerdas
de tripa y de los pistones de una orquesta, que ya es industrial. Y sin embargo es lo mismo que una
orquesta, pero como en la literatura, queriendo decir silenciosamente (Manrique y Quintana, 2016, p.

117).

Si las notas musicales y las palabras del poema son utilizados para crear ritmos debemos
observar que Mallarmé reduce la creacion a la relacion que se produce entre silencio y sonido, entre
continuacion y pausa, entre espacio y forma. Asi lo explica el poeta: "Todo llega a quedar en
suspenso, disposicion fragmentaria con alternancias y contraposicion, concurriendo al ritmo total,
que seria el poema callado, en los espacios en blanco; tan sélo traducido, de una manera, por cada
uno de los pendientes" (Manrique y Quintana, 2016, p. 118). De este modo, el poema ya no sera un
simple texto, sino que se trasmutara en un poema pautado a modo de partitura: los espacios en
blanco seran silencios musicales; la escritura aparecerd como forma-espacio; el lugar de la pagina
(donde quedara marcado el término) mostrara su tonalidad; y la palabra funcionard como sonido-
tiempo, cadencias entre silencios, ritmos que desvelan nuevas esferas y transforman el sentido que
el pensamiento identificador disefia para ellas. Asimismo, el poeta trabajard sobre el lenguaje
cambiando la sintaxis, la puntuacion o el significado de las acepciones para encontrar y alumbrar
nuevos estados donde quizas por azar o libertad, cada individuo realice su propia traduccion del

texto. (Hernandez Barbosa, 2010).

Por su interés en el ritmo y la musica, no es de extrafiar su acercamiento al estudio de la danza
en sus Prosas llegando a crear un texto especifico para este género titulado Ballet (1886), donde
intenta reproducir una partitura de movimiento al lenguaje escrito manteniendo los ritmos concretos
de la coreografia. Y es que siguiendo este ejemplo, Mallarmé cree ver en la danza el elemento
corporal de su teoria ritmica y establece analogias también entre sus poemas y la danza con la
intencion de deshacer y transformar el lenguaje en busqueda de esa conexion mistica. El cuerpo, a
través de la danza, sera un elemento que se descomponga para disgregarse frente al espectador y
renacer de nuevo como una metafora. Sus movimientos, creados a partir de "la escritura de su
cuerpo, sugieren ese numero infinito de parrafos necesarios, tanto en prosa dialogada como en prosa
descriptiva, para poder expresarse, en el texto: poema liberado de todas las herramientas del
escriba" (1984, p. 145). Y es que para el poeta no servira descomponer las partes que configuran
cada apartado de la danza para encontrar la poesia, sino que €sta debe apelar al ritmo que se adhiere

al movimiento y, con €l, a las imagenes que se rememoran.
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Por todo ello, concluimos que si por un lado, la poética de Mallarmé, consiste en la creacion
artistica a partir de la combinacién ritmica de silencio y sonido y, por otro lado, niega la existencia
vital —por tanto, no encuentra material con el que producir sonidos—, podemos concluir que el
elemento que ritma Mallarmé es el silencio: un silencio ritmificado por el uso de formas que no
buscan una significacion literal, narrativa o racional, sino que pretende que éstas en un encuentro

mistico recuperen la vibracion rutilante de la existencia como ya ocurriera en la obra de Baudelaire.

Mallarmé tuvo ocasion de poner a prueba toda su teoria ritmica en la 6pera que escribid para
Debussy L'Apres-midi d'un faune (1894). Esta composiciéon musical provocara un sentimiento de
exaltacion en el poeta, exclamando: "Salgo del concierto muy emocionado: jqué maravilla su
ilustracion de L'Apres-midi d'un faune" (Hernandez Barbosa, 2010, p. 83). A partir de aqui forjaron
una amistad que tras sucesivos encuentros producira interferencias artisticas en las obras del otro.
Debussy, tras estudiar concienzudamente la poética de Mallarmé, investigd musicalmente su
estética y sus principios semanticos y sintacticos hasta llegar a una composicion que se uniera a la

perfeccion con las ideas generadas entre ambos. (Hernandez Barbosa, 2010, p. 82).

La metodologia de Debussy consiste en una transposicion sentimental en el encuentro con la
naturaleza. Esta afinidad por la naturaleza es denominada por Anne Roubet como cosmogonia
sonora: "la musica es una matematica misteriosa cuyos elementos participan del Infinito (...) Es
responsable del movimiento de las aguas, del juego de curvas que describen las brisas cambiantes,
jnada es mas musical que una puesta de sol!" (Citado en Herbandez Barbosa, 2010, p. 58). Esta
transposicion  se materializara en el figura del arabesco y, al igual que su significado (motivo
ornamental geométrico) funcionara como un elemento decorativo que rechazara enlazarse con lo
puramente emocional. Para Debussy, segin Hernandez Barbosa, el término arabesco se define
como estructura fundamental de toda su estética; como el elemento que huye de las formas y
estructuras tradicionales a favor de una evocacion que crea otros universos a través de la libertad de

la musica. (Hernandez Barbosa, 2010, p. 57).

Reconoce este compositor que se necesita volver a reformular la pregunta que relaciona al ser
humano con la naturaleza para la realizacién de un nuevo arte. Realiza, por lo tanto, un ejercicio de
acercamiento a €sta pero no lo hace ni a través de la simple mimesis de lo perceptible ni tampoco a
través del concepto ritmico vital (dionisiaco), sino que lo realiza a través de las correspondencias en
tanto que el espectador a través de las sugerencias musicales evoca estados vibrantes del interior del
alma que estdn en la memoria colectiva. (Herndndez Barbosa, 2010, pp. 60-61). De esta manera,

encontramos de forma mas clara, a este Debussy deudor de la teoria de las correspondencias de
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Baudelaire, pues el compositor trasladara la musica a un espacio entre el mundo sensible y un
mundo interior: el arte ya no reproduce (razéon), sino que imagina (ficcién). En palabras de
Debussy: "Queria, para la musica, una libertad que la musica atesora mas que cualquier otro arte, al
no limitarse a reproducir la naturaleza mas o menos exactamente, sino las correspondencias
misteriosas que existen entre Naturaleza e Imaginacion" (Citado en Hernandez Barbosa, 2010, p.
61). Entran aqui también en juego las relaciones sinestésicas que se establecen a través de estas

evocaciones que se alejan a lo sentimental para enaltecer a los recuerdos.

Debussy mantendra una relacion de amistad con el pintor simbolista Odilon Redon del que
recibe una fuerte influencia que es visible en, al menos, la portada que disefiard para su suite
Children's Corner (1908) y, los disefios de sus propias escenografias de gran parecido con

carboncillos y litografias de Redon. (Hernandez Barbosa, 2010, p. 51).

Redon presentaba un desprecio absoluto por todo el arte referido a la realidad, asi como por el
arte naturalista, el romanticismo histérico o por el ejercicio fotografico de sus coetaneos, los
impresionistas. Sus Reflexions sur une expostion des impressionnistes (1880), exponen su critica
hacia la confianza que los impresionistas otorgaban a la capacidad sensitiva del ojo para captar la
realidad de la existencia. Su obra parece mas bien dar un giro hacia la interioridad del “yo” que ha
rechazado la razén como estructura catalizadora. Y es que para Redon la realidad no se muestra
accesible para los sentidos sino que se hace necesaria la desconfiguracion de las estructuras vitales a
través de mecanismos artisticos en relacion al misticismo y el suefio. Asi, acercandonos a la practica
artistica de Redon, nos encontramos la autodenominacion de poética de lo indeterminado o arte
sugestivo. Segun Redon, ¢l cree “haber hecho un arte expresivo, sugestivo, indeterminado. El arte
sugestivo es la irradiacion de elementos plasticos divinos, asimilados, combinados en funcion de
provocar ensofaciones que ilumina, que exalta, incitando al pensamiento" (Citado en Hernandez
Barbosa, 2010, p. 34). Por tanto, el artista deja claro su desinterés por el arte mimético acercandose
a la experiencia estética que podia estimular el poder plastico de sus ensofiaciones. En palabras de

Argan, Redon,

admiraba el disefio (...) que no se quedaba en la apariencia de las cosas, sino que penetraba mas alla,
indagaba su escritura secreta, el eterno misterio de la vida. Tras la practica del ejercicio entraba como en
un rapto de éxtasis, se le abrian las visiones de ensueilo; y la fantasia no era arbitraria, sino revelacion de
una realidad infinitamente mas amplia que la que llega a los sentidos y sobre la cual la razéon construye su

sistema (1991, p. 131).
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Asi se interesa Redon por las grandes manchas de color extendidas por el plano que producen
efectos expresivos que recuerdan a ensofiaciones o torbellinos de energia contenida. Los fondos
traslicidos sustentaran distintas pinceladas cromaticas que generaran, en opinion del autor, efectos
sinestésicos y acercaran el color a sonidos o perfumes. Argan asegura que Redon llega a acercarse a
la significacion simbolica de la materialidad pictérica cuando dota de contenido a los propios
elementos (linea curva, linea recta, color) compositivos de la obra de arte, y genera entonces ritmos
visuales que revelaran las estructuras cosmogonicas debido a una analogia intuitiva. (Argan, 1991,

p. 131).

Terminard de configurar la poética de Redon su estudio y admiracion por la musica. El
caracter abstracto de la musica le conduce a realidades fuera de lo aparente, le acercan a ese estado
mistico anhelado: "la musica da forma a nuestra alma en la juventud, y después seguimos siendo
fieles a las primeras emociones; la musica las renueva como una especie de resurreccion" (Citado
en Hernandez Barbosa, 2010, p. 42). De esta manera, se inspira y realiza analogias entre su pintura
y el arte de la musica: "Mis dibujos inspiran, no definen. No determinan nada. Nos sitian, al igual
que la musica, en el mundo ambiguo de lo indeterminado. Son una especie de metafora" (Citado en

Hernandez Barbosa, 2010, p. 43).

Por todo, ya vemos en Redon, un interés por el trabajo sobre la superficie pictérica, la no
narratividad y el abandono de la perspectiva a favor de juegos ritmicos y visuales creados por
formas y colores. Y es aqui donde se acerca la teoria redoniana de su pintura indeterminada y su
pintura musical basada en las correspondencias artisticas. La profesora Rosalind Krauss, observa en
la obra de Redon el camino hacia la reticula, mito de la modernidad de la vanguardia. Para Krauss
"la reticula anuncia, entre otras cosas, la voluntad de silencio del arte moderno, su hostilidad
respecto a la literatura, a la narracidn, al discurso" (2015, p. 27). Se pone en relacion esta idea de
silencio de nuevo en la obra simbolista de Redon. El silencio hara referencia a la renuncia a la
representacion literal de la realidad para crear formas en un estado de pura visibilidad, es decir, de
correspondencias ritmicas. Krauss afina més en el vinculo entre la reticula y Redon cuando
establece que son sus ventanas las que recogen la anunciacion “expresada por la intervencion
geométrica de sus listones (que) (...) se experimenta como una entidad simultaneamente

transparente y opaca” (Krauss, 2015, p. 35).

De esta manera, observamos como el silencio ritmico serd el gran eje configurador del
simbolismo que acabara expandiéndose a cada uno de los géneros artisticos creando una relacion de

correspondencia armonica entre los mismos: los huecos en blanco en los poemas de Mallarme se
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corresponden con la planitud de Redon y los colores de este son los que producen las sinestesias de

la naturaleza de Baudelaire y la musica de Debussy.

Sin embargo, a pesar de estas conversaciones entre distintas disciplinas y, pasando por alto las
reuniones que se celebraban los martes en casa de Mallarmé, no observamos ningun agrupamiento
social que configure una identidad sobre la duraciéon de una vida alternativa al modelo tempo-
racional. Y es que, volviendo a Baudelaire, el yo simbolista paseante o deambulante manifiesta un
tedio existencial rechazando a su entorno social. Esto provocard, por un lado la renuncia al material
vital y, por otro lado, la imposibilidad de una colectividad necesaria para acercar el arte a la vida.
Por tanto, ante ¢l solo habia silencio. Y es que pareciera como si la vida, en ese estado de hastio y
tedio, quedara suspendida en un espacio temporal supramaterial y mistico. De este modo, el arte
solo podia ser un ejercicio silencioso de mezclas de formas, sonidos y movimientos autorreferentes
que esperaran que en su choque se genere una nueva vida a la manera de la teoria del Big Bang. El
silencio se presenta como una no narratividad del tiempo y de la identidad. No hay una progresion
de la vida. Asi, mas que una propuesta de mimesis en el sentido ricoeuriano observamos una

negacion al modelo tempo-racional.

Asimismo, concluimos que las formas del simbolismo, al crear desde el ritmo del silencio
vital, se encontrardn fuera del sistema normativo produciendo la gran crisis del modelo tempo-
racional. Por esta razon, para Adorno adquiere gran importancia este periodo artistico pues sera el

primero en renunciar a la creacion desde la institucion arte y conseguir su autonomia.

Biirger sera el generador de la idea de institucion arte: "el aparato de produccion y
distribucion del arte asi como las ideas que sobre ¢l dominan en una época dada y determinan
esencialmente la recepcion de las obras" (2000, p. 62). Como ya indicamos, el subsistema de la
institucion arte es paralelo a la cosmovision del ritmo por eso no es de extraiar que, si en la
sociedad del mito tempo-racional el colectivo racionalizaba las energias vitales en promesa de
libertad, lo mismo ocurriera en el campo del arte. De esta manera, observara Biirger que la idea de
autonomia del arte proclamada desde el renacimiento, que llegard a su climax con la estética de
Kant, Schiller y Hegel, no era mas que una falsa autonomia, ya que la produccion artistica
obedecera a este ideal que acabara por erigirse como centro dominador. Asi, el arte verdaderamente
autonomo es aquel que produce sus formas fuera de la institucion arte de cualquier sistema social.
En cambio, el simbolismo, al producirse fuera del modelo tempo-racional, se presentara como
primera estética autonoma, disidente del mercado artistico. Esto supone, ademas, un ejercicio de

autocritica tanto al sistema de produccion artistica como a la sociedad burguesa.
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De este modo se presenta la primera gran crisis del modelo tempo-racional, que por supuesto,
afectard también al arte teatral. Peter Szondi, como ya demuestra en Teoria del drama moderno
(1956) sera el primer pensador en adaptar esta idea a la categoria draméatica. Con “crisis del drama”,
Szondi sefiala como el valor de la unidad de accion del relato, desarrollada a través del didlogo, se

pone en cuestion por parte de diferentes dramaturgos.

Como ya explicamos, la categoria dramatica permanecera inalterable desde Aristoteles hasta
Hegel: el primero la desarrolla a través del cambio de fortuna del héroe; mientras que el segundo lo
hace en forma de conflicto unitario dinamico. Es Hegel quien terminara de fundamentar el
racionalismo del drama burgués al convertir a los personajes en espejos de la sociedad a través de
su idea de autonomia de la accion e individualismo. De esta manera, es logico afirmar que para
Hegel el conflicto seré el elemento sustancial del drama pues su superacion resultaria metafora del
dominio del sujeto sobre el mundo exterior. Asi, se manifiesta la racionalizacion del individuo en

busca de unos fines.

El objetivo del drama consiste en representar las acciones y las condiciones humanas en el presente de
esta representacion a través de personajes que hablan y actan por si mismos. Pero la accion dramdtica no
se limita a la simple y tranquila realizacién de un objetivo determinado, al contrario, esta accion se
desarrolla en un contexto pleno de conflictos en el cual las circunstancias, los caracteres y las pasiones

interfieren su realizacion, oponiéndose u obstaculizdndola (Viviescas, 2005, p. 447).

Szondi llamaré a esta idea de drama hegeliano "drama absoluto" ya que se presenta con una
forma dependiente y unitaria entre accion, personaje y dialogo que deviene en una "integracion de
actor, personaje y texto; invisibilidad de la estructura; domesticacion de lo real por el principio de

unidad y por la progresion del personaje” (Viviescas, 2005, p. 447). En palabras de Szondi:

El presente en el drama es absoluto porque carece de contexto temporal. (...) Lo interpersonal es absoluto
en el drama porque junto a ese elemento no se registra la presencia ni de lo intimo ni de lo ajeno al
hombre. Al ceiirse en el Renacimiento el drama al didlogo erige la esfera intermedia en su ambito
exclusivo. Y el suceso es absoluto en el drama porque, al hallarse separado de las circunstancias intimas
del animo de cada cual y de las externas propias de la objetividad, constituye el soporte exclusivo de la

dinamica propia y especifica de la obra (2011, p. 81).

De este modo, en Teoria del drama moderno (1956), Szondi, a través de la dialéctica que se
establece entre el contenido y la estructura de cinco autores de renombrada importancia (Ibsen,
Chéjov, Strindberg, Maeterlinck y Hauptmann), ejemplifica la profunda crisis que habia asolado a

esta idea de drama absoluto desde 1880 a 1950.
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Sin embargo, aunque vemos en el trabajo de Szondi un estimable analisis que pone de
relieve la crisis de la categoria dramatica, creemos que es insuficiente para obtener una vision
completa de la crisis que afectd al modelo draméatico. Pensamos que la dialéctica entre forma y
contenido produce una critica inmanente a las consideraciones sobre la propia teoria teatral. Los
dramaturgos de Szondi, exceptuando Maeterlinck, realizan un trabajo de continuidad del modelo
dramatico pues aceptan las mismas prefiguraciones ritmico-temporales de la existencia de una vida
(mimesis I). El propio Strindberg, en la introduccion a La Seriorita Julia (1889), asegura que su
trabajo solo es una adaptacion del teatro al gusto de su época. De este modo, creemos que la critica
es incompleta porque la accion dramdtica, como ya lo demostrara Diderot y Wagner, solo es un
vector compositivo mas del hecho teatral, por lo que el andlisis sobre el género drama seria

insuficiente para observar la totalidad de la crisis del modelo dramatico.

De esta manera, a fin de demostrar como el teatro simbolista erige su autonomia con respecto
al modelo tempo-racional, proponemos una revision de los tres vectores del hecho teatral (accion,
interpretacion e implantacion) desde la dialéctica entre mimesis I (cosmovision ritmica de la

existencia) y mimesis II (configuracion ritmica del hecho artistico).

5.2 El ritmo del Silencio: el teatro simbolista

Como ya hemos explicado, es el silencio el ritmo configurante del sistema narratologico del
simbolismo. Este también aparece como el elemento que permite una lucha consciente por parte de
los creadores teatrales con respecto al modelo tempo-racional y su maxima de accidén logica y

verosimil a favor de una aproximacion a la autonomia teatral.

A continuacidon vamos a analizar cada uno de los vectores del hecho escénico simbolista bajo
el ritmo del silencio haciendo hincapié en sus correspondencias armoénicas. De esta forma, para el
analisis de la accion del relato nos centraremos en la figura de Maurice Maeterlinck previo analisis
de Alfred Jarry que supondra el primer gran dramaturgo que contradice los ritmos racionales. En
cuanto a la interpretacion, observaremos el primer gran intento de marionetizacion de los
intérpretes. Por Ultimo, nos acercaremos al trabajo de la direccion escena a través de Lugné-Poe,

Paul Fort y Vselvod Meyerhold.
5.2.1 Silencio en el drama simbolista

Aunque Alfred Jarry no participa del ritmo del silencio si que resulta un gran precedente

contra el sistema dramadtico. Por esta razon y por su conexion con el circulo decadentista y sus
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interferencias con la poética de Maeterlinck realizaremos un analisis sobre su sistema de
configuracién ritmica. A continuacidn, entraremos a una andlisis en profundidad de la poética del

silencio de la mano del dramaturgo belga.
5.2.1.1 Jarry y el contratempo

Alfred Jarry serd sin duda el gran revolucionador de la escena teatral europea de finales del
siglo XIX. A partir de una concepcion de su examen de la realidad a través de la ciencia
“patafisica”, realizard una estética teatral basada en la libre imaginacion que atacard de un modo
mordaz al naturalismo imperante de la época y provocard grandes revueltas dentro del patio de

butacas.

Jarry lleva a cabo una protesta explicita contra el modelo tempo-racional. Propone, para la
comprension de la realidad y sus fuerzas ritmicas, no un nueva configuracion de la existencia, sino
una contraciencia, una explicacion racional y temporal que contraviene la propia razon: la ciencia
de la patafisica, "la ciencia de las soluciones imaginarias, que simbodlicamente atribuye las
propiedades de los objetos, descritas por su virtualidad, a sus rasgos constitutivos" (Jarry, citado en
Wellwarth, 1966, p. 19). De esta manera afirmara una ciencia de la contrariedad racional que
muestra las diferencias fenomenologicas entre los objetos. El objetivo de esta ciencia serd la de
utilizar la logica racional para llegar a proposiciones insensatas. Podemos entonces concluir que
para Jarry todo pensamiento racional es en si mismo absurdo. (Wellwarth, 1966, p. 19). En opinion
de Jarry, las leyes de la fisica son "correlaciones de datos accidentales que, reducidos al estatus de
excepciones no excepcionales, ya no poseen si quiera la virtud de la originalidad (se muestran
inferiores) a las leyes que gobiernan las excepciones" (Jarry, citado en Innes, 1992, p. 35). Parece
Jarry tener la gran intuicion que revelaria la paradoja del sistema iluminista. Esta es la protesta del
autor, una actitud basada en un nihilismo salvaje que niega y subvierte la hegemonia de los valores

tradicionales. Segun, S. CH. David:

(Jarry) excentra la relacion que el ser de carne y hueso mantiene con el espacio, el tiempo refunda una
identidad anormal, porque no pensada. El escritor se implica en este nuevo espacio de la letra y propone,
de hecho, una vision de paralaxis, ratificando asi una ruptura sin retorno con el antiguo sistema de
percepcion. El interés de esta nueva escritura, que marca la fractura operada por Jarry, no estriba en
definir, como en el periodo romantico, los lugares en los que la identidad corre el riesgo de perderse
(locura, suefo, espejo, drogas...), sino en romper inmediatamente los limites para intentar la refundicion
de aquello que la constituye sin filiacion: el cuerpo, la escritura lo no pensado (Citado en Bermudez,

1997, p. 50).
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La patafisica era, al fin, el ataque a los fundamentos de una sociedad basada en la estructura
racional, y, por extension, a todos los elementos burgueses. El vacio existencial y nihilista era lo
que acababa de perpetrar la obra de Jarry. Innes recoge una cita de Apollinaire para explicar el
objetivo del dramaturgo francés: "(Jarry) opera sobre la realidad de tal manera que destruye
totalmente su objeto y se eleva completamente por encima de é1" (1992, p. 34). La propia accion
negadora de Jarry se vuelve una forma creadora nueva por antonomasia. No genera un nuevo ritmo
sino un contratempo, un desplazamiento del acento natural del tiempo esperado que produce un

suceso imprevisto.

Por todo esto, era logico que Jarry procurase también una insurreccion contra la estética
teatral imperante de finales del XIX. Hablamos de su proclama contra La inutilidad del teatro. Una
proclama que tiene que ver con un profundo rechazo al sistema representacional de la tradicion
teatral fundado en la narratividad 16gica y el proceso de identificacion mimética de la realidad. El
autor negara todos y cada uno de los elementos constitutivos del teatro tradicional, ya sea el texto y

sus unidades aristotélicas, el trabajo interpretativo o la implantacion. (Bermudez, 1997, pp. 43-47).

La teoria teatral de Jarry puede resumirse en la proclama nimero de 10 de su texto Doce
argumentos sobre teatro. Jarry nos indica que "mantener una tradicion, incluso valida, es tanto
como atrofiar el pensamiento, que tendria que haber evolucionado durante su duracion. Y es
insensato querer expresar nuevos sentimientos dentro de una forma conservada" (Citado en Vidal
en VV.AA., en 2011). Su poética teatral quedaria contenida en su gran obra Ubu Rey, estrenada el
10 de diciembre de 1896 en el Théatre Nouveau a cargo de la compaiiia Theéatre de 1'Oeuvre
dirigida por Lugné-Poe. En palabras de Jarry: "Desde esa enorme figura de Ubu, extrafiamente
sugestiva, emana el viento de la destruccion, la inspiracion de la juventud contempordnea que
destruye los tradicionales respetos y los seculares prejuicios" (Bauer H, citado en Bermudez, 1997,
p.- 42). En Ubu Rey (1896) se producia el rechazo a todo teatro anterior, fisico y metafisico. La
representacion comenzara cuando el actor Fermin Gémier, quien encarnaba el personaje
protagonista Ubu, profiriera la palabra “mierda”. (Wellwarth, 1966, p. 17). El escandalo sera
absoluto, y, tras la paralizacion del espectaculo y su seguida reactivacion, el publico continuara
profiriendo insultos y gritos desde sus butacas debido a los didlogos llenos de obscenidad en una
trama y puesta en escena muy infantil para el gusto de la época. (Innes, 1992, p. 31). El rey Ubu
encarnard la monstruosidad de los instintos mas bajos compartidos por una burguesia que con el
desarrollo del capitalismo se habia vuelto codiciosa, egoista e ingrata. Como en un juego de

espejos, Ubt se convertia en el simbolo de todo lo que la moral burguesa condenaba y que resultaba
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ser solo un reflejo caricaturizado de sus propias acciones, antesala del Doctor Fraustroll y su

patafisica. (Innes, 1992, p. 31).

El propio Jarry recogi6 en Cuestiones sobre el Teatro las fortisimas criticas que recibi6 de los
espectadores de Ubu Rey (1896). Dichas criticas han servido a investigadores para encontrar las
posibles influencias en el trabajo de Jarry. Segiin Roger Shattuck, el tono escatologico de Ubu se
relacionaria con la vulgaridad de Rabelais, aunque para Wellwarth seria mas bien una coincidencia
que una influencia. (Wellwarth, 1966, p. 19). Por su parte, Martin Esslin e Innes creen ver claras
reminiscencias a obras de Shakespeare como Macbeth (1623), Hamlet (1603) o Ricardo III (1591).
Para Innes (1992) esto no solo es una parodia, sino un rechazo profundo a la obra de Shakespeare,
que, como hemos establecido anteriormente, supuso para los roménticos una ‘“condicion casi

divina”.

Sintetizando tantos personajes, tramas e ideales fuera de la conveccion, el papel de Ubu se
hacia ciertamente muy complicado en su ejecucion interpretativa. El propio Jarry se percata de ello
cuando nos dice que "antes de que contdramos con Gémier, Lugné-Poe se habia aprendido el papel
y queria representarlo a la manera tragica... (...) (pero) Ubu no debia decir palabras ingeniosas,
como algunos ubuescos reclamaban, sino frases estipidas, y ello con todo el desparpajo del groseo"
(citado en VV. AA., 2011, p. 7). Jarry vio entonces la necesidad de generar una especie de estética
de escenificacion para su Ubu. En una carta de 1986 a Lugné-Poe quedan explicitadas algunas de

las necesidades que Jarry creia imprescindibles.

Jarry nos presenta la creacion de un espectaculo basado en la estilizacion, la sugestion y la
participacion del espectador a través de su imaginario. La accidén ocurre en Polonia, que viene a ser
Ninguna Parte. Asi los letreros, que aparecen portados por un hombre ruidoso para hacer evidente el
estado de conveccion, cambian el espacio del discurrir dramatico. S6lo apareceria un telon de fondo
como artificio teatral. Si hubiese pintura seria lisa y uniforme (elemento que nos reporta a la idea de
reticula y la evidencia que supondria la superficie en relacion a la materialidad pléstica.). Jarry
destacaria, del mismo modo, la importancia de la luz en este juego sintético que renuncia a la
"estupidez del trampantojo que constituye un motivo de escandalo para quienes contemplan la
naturaleza de manera inteligente y sugestiva" (Bermudez, 1997, p. 46). Y es que Jarry lo tenia claro:
"no lo habremos demolido todo si no demolemos también las ruinas. Pero no veo otro modo de
hacerlo que levantando con ellas unos bonitos edificios, bien ordenados" (Jarry, citado en Innes,
1992, p. 37). Por su parte, la interpretacion demandaba personajes despersonalizados y timbres de

voz especiales. Jarry habia concebido su drama como si de un teatro de guiiol se tratara por lo que
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se hacia necesario personajes marioneta. Sin embargo, cabria sefialar un motivo que no fue derruido

por Jarry: la accion dramatica.

Creo que ya no se trata de saber si ha de haber en ¢l tres unidades o sélo la unidad de accion la cual
resulta suficientemente observada si todo gravita alrededor de un personaje cualquiera. Si lo que debe
respetarse son, por otra parte, los pudores del ptblico, no cabria basarse ni, por ejemplo, en Aristéfanes.
(...) En realidad, pienso que no hay ninguna clase de razon para escribir una obra en forma dramatica, a
menos que se haya tenido la vision de un personaje que resulte mas comodo soltar sobre un escenario que

analizar un libro (citado en VV.AA., 2011, p. 6).

En nuestra opinién, Jarry no destruye la accion dramatica. Ubu, el personaje principal de su
teoria teatral, se presenta en un desarrollo consecuente a un fin (estipido y grotesco como la
sociedad de la razon instrumentalizada). No queremos ver en esto una paradoja o incongruencia,
sino una necesidad que permite la dialéctica entre la tradicion y el nuevo estilo teatral de Jarry que,
no lo denominaremos como pre-absurdo o pre-surrealista, sino como un estilo teatral a contratempo.
Y es que para nosotros la aparicion de una accion dramatica temporal en Jarry permite que los otros
elementos contextuales de su obra se muestren en un tempo diferente al que la representacion

temporal de dicha accion requiere.

La accion de Ubt, con sus diferentes sintesis shakesperianas, vendria a reafirmar la accion
dramatica y el didlogo como las estructuras que hasta ahora habian sostenido el modelo dramatico.
Existe una légica consecutiva entre accion, didlogo, espacio y tiempo, e incluso de movimiento en
el texto dramatico de Ubu. Sin embargo, el intento de acabar con una puesta en escena naturalista le
lleva a crear una primera gran tension entre el movimiento escénico proveniente de la accion
dramatica con respecto al movimiento de la puesta en escena. Es decir, la puesta en escena, véase la
implantacion y el performer, se desarrollaran en un tempo totalmente contrario a la légica temporal
de la accioén dramatica. El performer y la implantacion se regiran por la 16gica de la patafisica que,
como hemos dicho, contradice a la logica racional. Tomemos el ejemplo de Gémier, actor que
interpret6 el papel de Ubti en su estreno para explicar nuestra idea. El nos indica que por ejemplo:
"en lugar de la puerta de la carcel, habia un actor con el brazo extendido. (Gémier) metia la llave en
su mano como en una cerradura. Hacia el ruido del pestillo, cric, crac, y empujaba el brazo como si

estuviera abierta una puerta”. (citado en Mora-Figueroa, 1997, recurso electronico).

En este breve ejemplo de lo que aquella noche de 1986 sucedi6 se expone con claridad como
la logica del discurso temporal no se desarrolla, sino que por el contrario se escenifica dicha

actividad desde otro punto de vista que vendria a rellenar el tiempo que existe entre lo que se espera
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de la accion espectacular, conocido por el desarrollo de la accion dramética y, de lo que sucede tras
la realizacion de dicha actividad. En ese espacio temporal, Jarry muestra la accidon espectacular a
contratempo, es decir, un tempo que existe en el discurso racional pero éste no se ha elegido como
el representante mas eficaz. Es la accion temporal erigida desde otra perspectiva, la perspectiva de

la excepcion y lo diferente.

Sin embargo, esta tension entre espectaculo y logica temporal no fue lo que produjo el shock
en el espectador, sino que fue el lenguaje soez y vulgar que acontecia con Ubu y sus actividades. A
fin de cuentas, esta tension ya estuvo presente en otros momentos de la historia del teatro. Sin
embargo, la diferencia en Jarry sera que no se presentaba con una convencion teatral pactada con el
publico, sino que la convertia en premisa principal de su estética teatral (la teatralidad) para
contravenir el teatro eminentemente naturalista, ilusorio y mimético que se habia iniciado con
Diderot y llegaba hasta Antoine y Stanislavski. Asi, no es de extrafiar, que tras el rechazo inicial
fuese rdpidamente aceptado y etiquetado como arte. Como nos cuenta C. Innes (1992), Jarry fue

pronto patrocinado por Ambroise Vollard.
5.2.1.2 Maeterlinck y la tragedia del silencio

Para nosotros, la gran ruptura con el modelo dramatico se producird con Maeterlinck quien
realizard un cambio en la categoria de la accion del relato para presentarnos una situacion tragica en
su silencio. El cambio estético de este autor proviene de una profunda reflexion sobre la existencia
y las fuerzas que rigen el universo, y con mas precision, de la existencia del ser humano. Sera
notable la influencia directa de los autores simbolistas que trabajan en la escena entre 1885 y 1890,
y que seguian la estela de poetas y tedricos como Baudelaire y Mallarmé. Christopher Innes asegura
ver en la obra de Maeterlinck "intento(s) de encontrar correspondencias simbolicas entre colores y
sonidos, lo que hizo presentar puestas en escena sinestésicas de multiples niveles" (Innes, 1992, p.
27). El siglo XX encuentra ademés otras influencias en la obra de Maeterlinck como son los

prerrafaelistas Rossetti, Watts o Burne-Jones, asi como la pintura de los nabis.

Su admiracion por Mallarmé aleja a este autor de la materialidad narrativa para acercarlo a un
drama del futuro, el denominado teatro simbolista. En la obra de Maeterlinck la utilizacion del
simbolo aparece para someter a todos los elementos literarios (espacio, tiempo, accion,
personajes...) a una depuracion a través del mismo lenguaje y como elemento artistico capaz de

atraer lo inefable a la realidad tangible. Y es que, tanto lenguaje como gesto seran incapaces de
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alcanzar la verdad de la existencia humana que solo aparecera a través del simbolo. (Gonzalez

Salvador, 2000, p. 45). El simbolo sera definido por Maeterlinck de la siguiente manera:

Si, creo que hay dos tipos de simbolos, uno que se podria llamar simbolo a priori, el simbolo adrede, parte
de abstracciones e intenta revestir de humanidad dichas abstracciones. El prototipo de esa simbologia,
que toca muy de cerca a la alegoria, se encontraria en el segundo Fausto y en algunos cuentos de Goethe,
su famoso Machen a Marche, por ejemplo. La otra especie de simbolo seria mas bien inconsciente,
tendria lugar a espaldas del poeta, a menudo a pesar suyo (...) mas alla de sus pensamiento: es el simbolo
que nace de toda creacién genial de la humanidad: el prototipo de esta simbologia se encontraria en

Esquilo, Shakespeare, etc. (Citado en Compeére, 1990, p. 57).

Como recoge Gonzalez Salvador en la carta a Picard de 1891, Maeterlinck presenta su deseo
de un teatro que haga tangible las energias desconocidas que intervienen al ser humano a través del
simbolo. (Gonzalez Salvador, 2000, p. 45). Y es que serd lo “desconocido” el material vital con el
que trabajara el dramaturgo. Maeterlinck nos acercara a esta idea en el “Prefacio” a la edicion de su
teatro en 1901: "Se tiene (...) fe en potencias enormes, invisibles y fatales, acaso sino caprichos del
Destino. En el fondo se encuentra la idea del Dios cristiano, mezclada a la de la fatalidad antigua,
arrinconada en la noche impenetrable de la Naturaleza" (Dubatti, 2009, p. 64). La escritura para
Maeterlinck servira no de refugio ante la soledad temblorosa de la muerte sino para arrojar luz a lo

misterioso en un acto de valentia (Dubatti, 2009, p. 4).

Para Maeterlinck el ser humano se encuentra sometido al destino cruel en un entorno
misterioso y desconocido, y no podra hacer nada por entender sus mecanismos; sera de esta manera
cuando se conmueva y petrifique ante la imposibilidad de asegurar sus pasos, que acaban por
producir el silencio, fin Gltimo de la muerte. Asi, apropiandose del silencio, Maeterlinck lo usa
como un intento para desvelar la verdadera existencia del ser humano. Y es que el silencio permite
la escucha necesaria para revelar las formas en las que se presenta la energia del destino y, asi,
poder entrar en conexion con ella, comprenderla y mostrarla ante la sociedad. En el texto Le
Silence, dentro del conjunto E! tesoro de los humildes de 1896 Maeterlinck nos acerca a su idea de

silencio de la siguiente manera:

No me refiero aqui sino al silencio activo; porque hay silencio pasivo, que no es otra cosa que el reflejo
del suefio, de la muerte o de la existencia. Es el silencio que duerme, y mientras lo hace, es aun menos
terrible que la palabra; pero una circunstancia inesperada puede despertarle subitamente, y entonces es su
hermano, el gran silencio activo quien se entroniza. Estad alerta. Dos almas van a alcanzarse, las paredes

van a ceder, los diques van a romperse y la vida ordinaria va a ceder su puesto a una vida, en que todo
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aparece gravisimo, en que todo estd indefenso, en que nada se atreve a reir, en que nada obedece, en que

no se olvida nada® (Maeterlinck, 1935, p. 6-7).

Por otro lado, en el Tesoro de los humildes (1986) podemos observar como Maeterlinck
presenta al poeta como el ser encargado de desvelar esa tragedia en la cotidianidad més absoluta,

siendo obligacion del poeta alumbrarla. En palabras de Maeterlinck:

Hay un tragico cotidiano que es mucho mas real, mucho mas profundo y mucho mas conforme con
nuestro ser verdadero que lo tragico de las grandes aventuras. (...) Tratariase (...) de hacer ver lo que hay
de sorprendente en el solo hecho de vivir. Tratariase (...) de hacer ver la existencia de un alma en si
misma, en mitad de una inmensidad que nunca se halla inactiva. Tratariase (...) de hacer oir por encima de
los didlogos ordinarios de la razon y de los sentimientos, el didlogo mas solemne e ininterrumpido del ser

y de su destino (1933, p. 65).

Se refiere aqui el autor a un didlogo que se produce entre el alma y las fuerzas dionisiacas del

universo, y aclara:

El didlogo aparece en el interior. (...) En los dramas ordinarios el didlogo indispensable no responde del
todo a la realidad, y que lo que constituye la belleza misteriosa de las mas hermosas tragedias esta,
precisamente, en las palabras que se dicen en torno la vedad estricta y aparente. Se encuentra en las

palabras que se hallan de acuerdo con una verdad mas profunda (1933, p. 71).

De esta manera, a través de la tragedia inefable que se produce en el acontecer diario se
configura la cosmovision de la existencia en Maeterlinck. Sera en Le tragique quotidien (1896),
donde expresara su teoria y su intento por desarrollar un teatro basado en el ejercicio del silencio.
Por tanto, queda clara la relacion estética entre Mallarmé y Maeterlinck, y por tanto, el interés del

belga por la desmaterializacion de lo narrativo. En 1890 Maeterlinck asegura que

la escena es el lugar en el que mueren las obras maestras porque la representacion de una obra maestra
con ayuda de elementos accidentales y humanos es antindmica. Toda obra maestra es un simbolo y el
simbolo no soporta nunca la presencia activa del hombre (...) El simbolo del poema es un centro ardiente
cuyos rayos divergente en el infinito (...) Pero he aqui que el actor avanza en medio del simbolo.
Inmediatamente se produce, respecto del sujeto pasivo del poema, un extraordinario fenomeno de

polarizacion. Ya no se ve la divergencia de los rayos sino la convergencia; el accidente ha destruido el

5 La teoria del silencio esta en Maeterlinck intimamente ligada con la religion cristiana. El silencio es la prueba de la
humildad y lugar donde se producira la reconciliacion de los seres humanos con Dios. Esta concepcion cristiana quizas
suponga una contradiccion o incongruencia en su teoria vital o una tabla de salvacion ante la afirmacion de la presencia
constante de la muerte, pero, en nuestra opinidn, el cristianismo aparecerd como una solucién dulce ante el estado
abismal del ser humano y en ningun caso entrara a formar parte del proceso dialéctico que se produce entre arte y vida

en el trabajo simbolista de Maeterlinck.
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simbolo, y la obra maestra, en su esencia, ha muerto durante el tiempo de esta presencia y de sus huellas

(2000, p. 45).

De este modo, Maeterlinck empezara a desarrollar una serie de herramientas teatrales a partir
del ritmo del silencio que acabaran de producir una accion del relato sin desarrollo tempo-espacial
suspendida en un instante infinito. Y de este modo, al no existir vida no hay una manifestacién
exterior de la accidon. Espacio, tiempo y personajes se muestran hieraticos y a la espera de una
percepcion aguda que calme la angustia e impotencia ante la que se encuentran sometidos. Asi,
Maeterlinck propondrad un drama que sea lo mas abstracto posible generando una atmosfera de
silencio en la que se espera el devenir. Del mismo modo, sus didlogos, son escuetos y simples
aunque llenos de bellos simbolos y analogias que producen un cimulo de imagenes casi inconexas,
pues el objetivo del lenguaje maeterlinckniano es sugerir lo desconocido del destino del ser
humano. Cabe destacar que existen dos tipos de temas en la obra de Maeterlinck, los decadentes
con las figuras de lo ficticio con titeres y automatas donde se sustituye la psicologia de los
personajes a favor de la visibilidad de las fuerzas misteriosas a través de lo estatico y el silencio; y
los temas del inconsciente como la pasion y el deseo mistico, la pulsion entre la vida y la muerte o

las fuerzas que superan y transcienden al individuo.

La sincronia de Maeterlinck con los otros vectores escénicos producird un hieratismo
continuo en el espacio dramatico. Asi el silencio de una accion dramatica interior determina una
situacion dramatica silenciosa que serd respetada escénicamente para crear la armonia entre drama,
espectaculo y silencio. No destruye entonces la l6gica del modelo dramatico como indicara Jarry,
pero cuestiona la logica del sistema al verificar la distincion que se produce entre accion dramatica,

dialogo y movimiento.

Por todo, podemos observar como el trabajo de Maeterlinck gira en torno a la escenificacion
de las fuerzas cosmogonicas que dirigen al ser humano, reo de un destino incomprensible y terrible.
De este modo, las energias ritmicas y fatalistas que intuye el autor generaran en su obra una
atmosfera asfixiante que provoca la impotencia de sus caracteres que, ante el vacio que produce el
desconocimiento, esperaran a que llegue la muerte. "(Lo) desconocido adopta a menudo la forma de
la muerte. La presencia infinita, tenebrosa, hipdcritamente activa de la muerte llena todos los
intersticios del poema. El problema de la existencia no tiene mas respuesta que el enigma de su
aniquilamiento" (Maeterlinck, 2000, p. 49). Asi, la muerte o el destino ineludible y fatalista aparece

como un tercer personaje en la obra de Maeterlinck.
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Meyerhold, el director ruso que mejor interpretd los dramas y la teoria de Maeterlinck nos

resume las intenciones del dramaturgo en la siguiente cita:

Si consideramos todas las obras de Maeterlinck, sus poemas y sus drama, su prefacio a la tltima edicion
de sus obras, su libro El tesoro de los humildes, donde se habla del teatro inmdévil, si nos compenetramos
con el color y la atmdsfera general de sus obras, vemos claramente que este autor no pretende evocar
sobre la escena el horror, no quiere turbar al espectador e inducirle a gritos histéricos, no quiere obligar al
publico a huir despavorido frente a lo terrible; sino que propone exactamente lo contrario: provocar en el
espectador una sabia, aunque temblorosa, contemplacion de lo inevitable, obligarle a llorar, a sufrir, pero
al mismo tiempo a enternecerse, alcanzando asi un estado de paz interior y de serenidad. El objetivo
principal que el autor se propone es el de aliviar las penas, sembrando en ellas una esperanza que se
apaga y que renace. La vida humana volvera a correr con todas sus pasiones cuando el espectador deje el
teatro; pero las pasiones ya no pareceran vanas, la vida correra con sus alegrias, con sus penas y sus
dolores, pero todo eso tendra un sentido, porque habremos adquirido la posibilidad de salir de las
tinieblas o de soportarlas sin amargura. El arte de Maeterlinck es sano y vivificador. Llama a los hombres
a una sabia contemplacion de la grandeza del hado, y su teatro adquiere la importancia de un templo

(citado en Hormigoén, 2008, p. 166).

5.2.2 Silencio en los intérpretes simbolistas

La concepcion del intérprete como marioneta se presenta como un punto en comun entre Jarry
y Maeterlinck, aunque por razones distintas: mientras que Jarry demanda al intérprete la actuacion
como si fuera un muiieco a manos del destino de la patafisica, por su parte, Maeterlinck expulsa

directamente al intérprete por su incapacidad material de revelar el simbolo silencioso de su drama.

Jarry veia en el mundo de las marionetas la posibilidad de reflejar la violenta crueldad de la
realidad exasperante y aldgica a la que estd sometido el ser humano. Asi, propone sus primeros
dramas dentro del mundo del guifiol, siendo Ubu Rey (1896) un drama interpretado por actores
reducidos al comportamiento grotesco e infantil de los titeres. W. B. Yeats, un espectador de la
obra, estableceria lo siguiente: "Fui al estreno de Ubu roi, de Alfred Jarry... y (mi amigo) me
explica lo que estd ocurriendo en el escenario. Se supone que los actores son muiiecos, juguetes,
titeres, y ahora (...) todos estan saltando como ranas de madera..." (Innes, 1992, p. 31). Y es que
Jarry exigia al intérprete la destreza suficiente de cuerpo y voz para una despersonalizacion
psicologica a favor de la estilizacion grotesca de sus expresiones. Todo su empefio era reducir la
interpretacion actoral a una mascara general que contuviera el caracter arquetipico del personaje. En

palabras de Jarry:
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En mi opinidn, el actor debera incorporar a su cabeza, mediante una mascara que la encierre, la efigie del
personaje, la cual no tendra como en la Antigiiedad, apariencia de tristeza o de alegria- que, en definitiva,
no son caracteres- sino la correspondiente al verdadero caracter del personaje: el Avaro, el Indeciso, el
Codicioso que amontona fechorias, etc. Una vez conseguido el caracter perenne del personaje por
mediacion de la madscara, hay un procedimiento muy simple, de fundamento semejante al del
caleidoscopio y, sobre todo, al del giroscopio, de poner en evidencia, de uno en uno o varios al mismo

tiempo, los aspectos accidentales (Bermudez, 1997, p. 45).

Asi, de nuevo el contratempo patafisico se oponia a las interpretaciones de estudio psico-
fisico que recorreria el Paris de Antoine con el excesivo gusto por el detalle concreto y verosimil.
Contra este tipo de interpretacion también se enfrenta Maeterlinck. Su teoria del tragico cotidiano y

el silencio mistico imposibilitaba al intérprete la concrecion interpretativa del texto dramatico.

La ausencia del ser vivo en la escena lleva al dramaturgo a reflexionar acerca del problema de
la representatividad de los dramas simbolistas basados en el silencio. De esta manera, en septiembre
de 1890 publica en la revista La Jeune Belgique su ensayo Un thédtre d'Androides donde expone
que serd la marioneta la solucion a la cuestion del drama simbolista. Para esta idea se inspira
Maeterlinck, por un lado, en el teatro griego donde el intérprete consigue transcenderse a través de
la mascara y, por otro lado, la estilizaciéon declamatoria del teatro isabelino. Pero sin duda, segun
Gonzélez Salvador (2000), sera el trabajo con el personaje de Olimpia de la obra EI hombre arena
(1817) de Hoffmann, y el “androide” de Villiers llamada Hadaly en La Eva futura (1886) los que
terminen de configurar su idea de escribir dramas para marionetas. En 1894 crea el dramaturgo
Alladine et Palomides, Interieur y La muerte de Tintagiles que deberian ser interpretados por "una
sombra, un reflejo, una proyeccion de formas simbdlicas, o alguna entidad con toda la apariencia de

vida, pero sin vida en realidad" (Citado en Castronuovo, 2009, p. 13).

Asi, con el androide y la marioneta, en los que su valores existenciales se reducen a su propia
materialidad, es decir, no tienen una experiencia vital, se permite una vision completa del simbolo
que reside en el drama sin ningun tipo de desviacion proveniente de la historia psico-emocional de
un intérprete carnal. Ademas, las propias formas de la marioneta (deformacion estilizada y grotesca)
y sus materiales (carton, madera) ofrecen un aspecto de terror y misterio que ya en si es simbolo y

metafora de esa existencia silenciosa y terrible que es la muerte. (Innes, 1992, p. 29).

Por tanto, el intérprete de Maeterlinck se encuentra también fuera de esa dominacion textual
del modelo dramatico a favor de que sea el propio texto y sus simbolos los que produzcan la

sinergia en el espectador despertando las emociones de terror y compasion.

100



5.2.3 Silencio en la puesta en escena simbolista

Paul Fort con el Teatro del Arte (1890) y Lugné-Poe y su Teatro de I'Oeuvre (1893) seran los
iniciadores del camino hacia el simbolismo teatral. Ambos presentaron un fuerte rechazo al teatro
naturalista de Antoine (méaximo representante del modelo dramatico en el siglo XX). Los
simbolistas llegaron, incluso, a una renuncia explicita del propio teatro. La razén surgiria en las
teorias de Mallarmé, quien aseguraba que la representacion teatral acababa con el misticismo que
procuraba el texto. Asi, el mismo Maeterlinck en Menus Propos (1890) también se quejo de la
irrepresentabilidad del texto teatral por falta de medios técnicos que se armonizase con las fuerzas

que intentaban revelar.

Art always seems to be a detour and never speaks face to face. It is like the hypocrisy of the infinite. It is
the provisional mask behind which the faceless unknown fascinates us. (...) The poem was a work or art,
and contained these marvellous and oblique signs. But performance comes along to contradict it. (...)
Performance puts things back exactly where they were before the arrival of the poet. (Citado en

McGuinness, 2002, p. 96).

Por tanto, el simbolismo teatral se inicia dentro de una defensa a la palabra, al
'textocentrismo', lo que supondra un silencio en la escena. J. J. Roubine afirma que "Sans doute est-
ce que les poctes symbolistes se souciaient plus d'écriture poétique que de dramaturgie. Le théatre

pardonne raremente qu'on 'oublie" (Citado en McGuinness, 2002, p. 93).

Sin embargo, a pesar de todas estas vicisitudes, Patrick McGuinness cuenta al menos noventa
representaciones dentro del movimiento simbolista. (2002, p. 94). Muchos de estos dramas
perteneceran a Maeterlinck, pero podemos encontrar otros autores como P. Claudel, H. Signoret o
V. De L'Isle-Adam. El intento de escenificacion hard necesaria una técnica teatral tipicamente
simbolista con el objetivo de recuperar aquellas correspondencias simbdlicas entre las artes que
Baudelaire ya habia prefigurado. Se desarrolld, entonces, un hecho teatral sinestésico basado no en
un lenguaje dialdgico, sino en el aparecer sensual y subliminal de la materia simbolica destinada, no
al intelecto sino a los sentidos de los espectadores, con la intencion de evocar fisicamente aquellas

imagenes universales que expresan la verdad existencial. (Innes, 1992, p. 28).

Ya en La princesse maligne (1889) Maeterlinck intentara el desarrollo de una atmosfera que
evocara imagenes irrepresentables mediante la materia fisica no figurativa. Para esta empresa,
Maeterlinck utilizo, segiin Innes, motivos decorativos que recordaban a los reflejos de la luna,
sombras en la pared u hojas susurrantes. (1992, p. 28). Asimismo se presentaba una escena sin

ningun tipo de ilusionismo, libre de todo accesorio, centrada en la creacion de una atmoésfera
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sugestiva, donde el espectador iniciaba un viaje mistico y silencioso a través de la sugerencia de
formas, colores, musica, sonidos, y hasta perfumes. Y es que el objetivo de la escena teatral
simbolista era "encarnar la naturaleza interna del hombre arquetipico en simbolos concretos, en
contraste con la descripcion naturalista de individuos socialmente definidos" (1992, p. 27). En
cuanto a la actuacion se establecia un recitado impersonal carente de emocion (diegético a la
accion), segin Innes, se hizo "hincapié en el tono expresivo al hablar, mas que en el sentido de lo
que no se decia, y el desarrollo de la mimica para presentar estados psicolégicos en forma fisica e
inmediata en lugar de escribirlos en el didlogo" (1992, p. 27). Asi, los intérpretes se presentaran
hieraticos, y en el caso de activar el movimiento, sera lento y casi imperceptible. Del mismo modo,
la luz, en su combinacidon con la musica y la pintura, adquirira el papel fundamental del teatro

simbolista ya que permitia la creacion de atmosferas del silencio tragico.

De esta manera, este estilo presenta un ataque a la institucion del teatro burgués ya que se
usaba el escenario para oponerse a las fuerzas politicas del conservadurismo. Los vectores
escénicos abandonardn toda organizacion compositiva naturalista que nazca de la razon y la
verosimilitud a favor de los juegos de luces, sombras y combinaciones de sonidos. Dice Denys
Amiel: “Hemos progresado dejando atras el drama explicativo (...) los personajes hablen por si
solos, sus incongruencias y logismos expresan su esencial humanidad" (Citado en Innes, 1992, p.

29).
5.2.3.1 El Meyerhold simbolista

Sera el ruso Vsevold Meyerhold el mejor representante de la escena simbolista debido a que
consigue crear una metodologia armoénica de interpretacion e implantacién correspondiente al

silencio ritmico de los textos de Maeterlinck.

Meyerhold obtuvo su grado en la Escuela de la Sociedad Filarménica de Moscu en 1898
siendo alumno de Nemerovich Danchenko. Ese mismo afio formara parte del Teatro Arte de Moscu
de Stanislavski quien habia creado un sistema de actuacidén basado en la intencion interior que
impulsa el texto y la accion, desarrollando una interpretacion naturalista en la que los intérpretes se
transfiguran en el personaje por el uso de maquillajes, acentos, onomatopeyas, etc. Sin embargo, en
1902, aprovechando la reestructuracion de la compaiiia, Meyerhold la abandona para iniciar su
busqueda personal en el mundo de la interpretacion y la creacion escénica. Una busqueda que le
llevaria al encuentro del teatro simbolista y por tanto a la renuncia del naturalismo y el realismo

psicolégico.
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Asi, Meyerhold, influido por el simbolismo, retomard y revisard la tradicion romdntica
wagneriana y su teoria de la obra de arte total poniendo su atencion en el sistema de hibridacion de
las artes del modelo pre-dramatico griego y los descubrimientos del compositor aleman con

respecto a la relacion musica y poesia ofreciéndolos a los textos de la dramaturgia simbolista.

La gran propuesta del primer Meyerhold serd La muerte de Tintagiles (1894) de Maeterlinck,
donde elaborara todos los procedimientos de su nuevo estilo teatral basado en el silencio del didlogo
interior. El espectador lo captara “no en las réplicas, sino en las pausas; no en los gritos, sino en los
silencios; no en los monologos, sino en la musicalidad de los movimientos plasticos” (Meyerhold,
1986, p. 44). El silencio se derramara sobre los vectores de la interpretacion y la implantacion

creandose un teatro armoénico. Asi llegara a decir:

La Muerte de Tintagiles, de Maeterlinck, nos ensefid a colocar las figuras en la escena a la manera de los
bajorrelieves y los frescos, al exteriorizar el didlogo interior con ayuda de la musica, del gesto plastico;
permitié poner en practica el alcance de la acentuacion logica. (...) guardar nada mas que lo esencial (...)
revelandonos la diferencia entre la reproduccion en la escena de un estilo y la estilizacion de unas

situaciones (1986, p. 32).

Y es en la idea de “estilizacion” con la que Meyerhold materializa el silencio ritmico. Esta
consistira en la reduccién a la minima expresion de cada uno de los elementos compositivos en los
que el drama se sustentan para que entre ellos se aparezcan los ritmos silenciosos que ha de
repercutir en el alma del espectador generando ese sentimiento tragico y cotidiano que acontece en
la obra de Maeterlinck. En palabras de Meyerhold: “En mi opinion, el concepto de estilizacion esta
indivisiblemente ligado a la idea de conveccidn, generalizacion y simbolo. Estilizar (...) (es)
revelar la sintesis mas profunda (...) sacar a relucir esos rasgos escondidos que estdn hondamente

enraizados en el estilo de cualquier obra de arte” (Citado en Castronuovo, 2009, p. 13).

De esta manera, la idea de estilizacion se convierte en el punto central del proyecto
escenografico de Meyerhold: el 4rea de interpretacion se reduce al proscenio muy cerca de la
embocadura para evitar la caja escénica ilusionista. El decorado aunque pueda haber paneles y
telones bidimensionales se creard a partir del movimiento y el juego de luces. (Hormigdn, 1992, pp.
50-51). En el caso de aparicion de telones pintados estos se trabajaran como grandes manchas de
color y nunca con representacion de formas realistas, como el que haria el disefiador Denissov para

el primer acto de Colega Crampton (1892) de G. Hauptmann. (Meyerhold, 1986, p. 30).

Del mismo modo, la estilizacién “exigia que la interpretacion se convirtiese en una trama de

actitudes sublimes, de guifios, de lentas trayectorias gestuales, que los actores se perfilaran contra el
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fondo plano como una vegetacion cromatica de fantoches sonambulos, de figuras egipcias
congeladas” (Hormigén, 1992, p. 48). Asimismo, el movimiento no provenia del sentido de la
accion del relato y la palabra sino por la “distribucion de lineas y colores y por la facilidad y
maestria con las que las lineas y colores se entrecruzan y vibran” (Hormigon, 1992, p. 50). En el
caso de aparecer las palabras “deben ser dichas friamente, sin ninglin trémulo, sin voz quejumbrosa.
El sonido debe resultar sostenido. (...) Nada de locuacidad. Lo tragico, con la sonrisa en los labios”
(Meyerhold, 1986, p. 51). De esta manera, se producird un conjunto de almas que muestran el
sufrimiento, el amor, la belleza y la muerte. Asi, para el ruso, este tipo de interpretacion revela esa
verdad oculta y silenciosa que hard surgir la palabra y el texto pero que, al mismo tiempo, los

traspasa. En palabras de Meyerhold:

Si el director, profundizando el tema del autor, ha captado la musica del didlogo interior, propone al actor
aquello movimientos que, en su opinion, pueden obligar al espectador a advertir este didlogo, tal como lo
escuchan el director y los intérpretes. Los gestos, las actitudes, las miradas, los silencios, establecen la
verdad de las relaciones humanas; las palabras no dicen todo. Es necesario, pues, un disefio de los
movimientos escénicos. (...) Las palabras valen para el oido, la plastica para los ojos. La fantasia del
espectador trabaja bajo el impulso de dos impresiones: visual y auditiva (Citado en Hormigén, 1992, pp.
168-171).

Observamos pues como la composicion actoral en Meyerhold tiene una gran carga plastica y

visual que nos lleva a la estatuaria y al bajorrelieve con la paralisis del gesto o el silencio entre las

composiciones corales.

Por todo, podemos decir que el teatro simbolista de Meyerhold se subordina, por lo tanto, al
movimiento ritmico del silencio que configura la plasticidad de lineas en el espacio escénico que se
vuelve consonantes con la musica para revelar la verdad existencial que se oculta en el choque
silencioso de los vectores escénicos. Asi, el teatro de Maeterlinck transcendera la ilusion para
convertirse en un hecho tangible, consciente y revitalizante, surgiendo asi su idea de la “convencion

consciente”. Para Meyerhold:

En un teatro de convencion consciente, el espectador no olvida un instante que tiene delante a un actor
que representa, como el actor no olvida un instante que se trata de colores, de tela, de pinceles y, sin

embargo, percibe un sentimiento de la vida sublimado, depurado (1986, p. 57).

Se trata entonces de que el espectador y el hecho teatral se coloquen en un mismo plano de
realidad convirtiendo al intérprete en mediador de ese “sentimiento sublimado”. De esta manera,
que el espectador tenga la posibilidad de entrever el sentimiento tragico de la vida que le permite re-

ubicarse en el devenir de su existencia.

104



5.2.4 Conclusiones sobre el simbolismo

El teatro simbolista serd la primera corriente teatral que consiga crear un estilo armoénico entre
los vectores a través de un ritmo fuera del modelo tempo-racional: el silencio. Asi, establecemos
que existe una coherente igualdad ritmica en cada uno de los vectores, y €sta misma aparece como
patron configurante de la partitura teatral. Ademas, es menester sefialar que el silencio ritmico
teatral se corresponde de igual manera al simbolismo pictérico (Redon), literario (Baudelaire y
Mallarmé) y musical (Debussy). Por tanto, el teatro simbolista supone, de igual modo, una

autocritica a la institucion arte y por consiguiente a la sociedad burguesa de la modernidad.

Sin embargo, la negacion a la obtencion del material artistico en la propia realidad humana y
social imposibilita la creacion de un ritmo vivo y por tanto, el silencio se vuelve metafora de la
negacion a la vida/ritmo. Por esta razdn, el teatro simbolista se vuelve irrepresentable: se suspende
la accion dramatica, se minimizan los didlogos, se renuncia al interprete y, se apuesta por una
escena a base de reflejos, sombras y sugerencias evocativas. Es decir, el teatro simbolista trabaja
con los elementos puramente formales en pro de que, en el silencio se produzca la escucha de la

vibracion de una nueva vida rutilante y redentora.

Asimismo, otra critica al teatro simbolista serd su dependencia a la funcidon del dramaturgo.
Es cierto que, tanto el texto como la interpretacion e implantacion, surgen de la configuracion
ritmica del silencio, sin embargo, existe una re-afirmaciéon de la figura del dramaturgo como
elemento imprescindible sobre el que asentar la construccion teatral. Asi, hemos visto como es el
trabajo dramattrgico de Maeterlinck el que sustenta el hecho teatral de Lugné-Poe, Paul Fort y el
propio Meyerhold. De esta manera, aunque se produzca la independencia respecto al modelo
dramatico no se produce la autonomia de los vectores de interpretacion e implantacion con respecto
a la funcion del dramaturgo y el texto. Aun deberiamos esperar a la aparicion de Craig como

generador de un teatro de libre creacion, es decir, autbnomo.

5. 3 El teatro autonomo: una nueva paradoja

La autonomia del teatro con respecto a la imposicion del dramaturgo supondria el giro
definitivo que produzca la re-teatralizacion, es decir, la vuelta del teatro a su esencia ritual,
performativa, espectacular y puramente ritmica. Y es que, como veremos a continuacion, la
autonomia se conseguird cuando los creadores escénicos afirmen que el teatro es una accion
(tempo-espacial) basada inicamente en la combinacion ritmica de los vectores fundamentales que

lo componen.
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De este modo, con Appia se produce el giro ritmico, es decir, la presentacion del ritmo
organico del universo como el elemento configurador del teatro. Sin embargo, el escendgrafo lo
pone al servicio de la racionalizacion objetiva de la musica teleoldgica. Por su parte, Craig afirmara
que el teatro surge unicamente de la combinacién ritmica de dos movimientos: el del circulo y el del
cuadrado. De esta manera, queda el teatro liberado de cualquier subyugacion a cualquier otro

género artistico.
5.3.1 Appiay la obra de arte viviente

Como hemos analizado, el trabajo escénico de Appia comienza en su admiracion por la obra
wagneriana. En ella advertird la incongruencia y desarmonia entre la riqueza espiritual del drama
operistico y su insuficiencia en la puesta en escena. Appia dedicara todo su esfuerzo a la creacion
teatral para conseguir que todos los vectores sean armoénicos entre si y respondan a un mismo
patrdn estructural. Ademas, en su desarrollo tedrico La musica y la puesta en escena (1899), alzara
la voz contra el naturalismo imperante en la escena de finales del siglo XIX debido a que "querer
representarlo todo (...) es salirse deliberadamente del arte dramatico y sus limites, y, por
consiguiente, del &mbito artistico" (Appia, 2014, p. 27). Asi, se enfrentara al pintoresquismo y a los
historicismos operisticos con sus decorados basados en telones llenos de ornamentos efectistas. Y
es que Appia se dejard influenciar por las teorias simbolistas que proponian la atmodsfera y la

sugerencia como efectos de revelacion de la verdad existencial.

De esta manera, era l6gico que el tedrico se opusiera también a los excesivos detalles de
espacio y ambiente que el dramaturgo generaba a partir de la accion del relato. Asi, Appia acabara
por desacreditar la funcién del dramaturgo como configurador total del hecho teatral, estableciendo
que el drama es "la pieza escrita para su representacion material en escena" (2014, p.
83).Encontramos, por lo tanto, dos momentos en el proceso de creacion: la configuracion del texto
y su escenificacion. Appia piensa que el dramaturgo esta incapacitado para la expresion escénica

pues esta preocupado de la palabra y la accion del relato.

Asi, si el dramaturgo estaba incapacitado para la escenificacion del drama, Appia se dedico al
desarrollo tedrico y practico de la materializacion del texto, es decir, de la puesta en escena. Appia
pone su atencion, en primer lugar, en como la escenificacion del drama ha estado siempre unida al
gusto del publico y las tendencias estilisticas del momento; en segundo lugar, en la complejidad que
deviene de las cantidades de disciplinas que intervienen en el drama escenificado; y, por ultimo, en

las relaciones que estas disciplinas mantienen entre si. Este Gltimo punto serd el nucleo central del
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trabajo del suizo ya que en su division de los vectores teatrales intentard que exista una misma
concepcidn ritmica para cada uno de ellos, de manera que todos se pudieran corresponder de forma

armonica.

Appia, a partir del analisis del Wort-Ton-Drama, realizara su propia division de los elementos
que intervienen en el drama escenificado y los dividira. Por un lado, encontramos las artes que
mantienen una relacion con la vida y el tiempo y, por otro lado, las que tienen un caracter

inanimado relacionadas con el espacio.

Las artes que tienen una existencia en el tiempo, y por tanto constan de vida, son la musica y
la poesia. La caracteristica principal de las artes animadas es que tienen la capacidad de dominar el
tiempo. Sin embargo, Appia las jerarquiza ya que, mientras que la poesia no alcanza la dominacion
absoluta del tiempo debido a dos razones: porque el acto de hablar es espontaneo y no es capaz de
ser medido, y porque las palabras contienen significado y su inteligibilidad necesitan del tiempo del
entendimiento para su comprension para ser percibida totalmente; por su parte la musica es capaz
de someter el devenir del tiempo bajo una estructura matematica de los sonidos variando la
duracion y la velocidad de estos. El musico con sus sistemas de medidas es capaz de crear un
tiempo paralelo al tiempo de nuestra existencia y por tanto igual de real. De esta manera, Appia, al
dar preeminencia a la musica, percibe la analogia que existe entre la creacion ritmica del arte y la

concepcidn temporal de la existencia.

En cuanto a las artes inmdviles, aquellas que no presentan su desarrollo en el tiempo sino en
el espacio, seran la arquitectura, la escultura o la pintura. En el ambito teatral, Appia, las llamara
artes inanimadas y las reduce a la iluminacion, a la implantacion y a la pintura de forma respectiva
segun su importancia. Appia, en su desarrollo de las artes inmoviles, rechazard de manera tajante la
utilizacion de la pintura en las artes escénicas por dos razones: porque representaban espacios
verosimiles con infinitos detalles dependientes de la accidon del relato pero ademas, porque este
intento de ilusion estaba mal configurado pues la propia bidimensionalidad de los artefactos
suponia la imposibilidad congruente de practicabilidad que demandaba el cuerpo del intérprete. Y
es que segin Appia, "la ilusidén no tiene valor artistico alguno si no cumple con su objetivo: crear un
entorno, una atmosfera viable en el escenario; ahora bien (...) cuando los personajes entran en
escena, el mas hermoso de los decorados se convierte (...) en una combinacion de telones pintados"
(2014, p. 95). En cuanto a la implantacion recoge todos los elementos tridimensionales que son

utilizados en la escenificacion: escenografia corpdrea, utilleria, vestuario, etc. Por su lado, la
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iluminacién, como veremos posteriormente, acabard teniendo una importancia destacable en su

conjunto tedrico debido a su capacidad de recrear atmosferas sugerentes.

Asi, todo objetivo de Appia serd la relacion armonica entre las artes animadas y las artes
inanimadas sin el sometimiento de la voluntad del dramaturgo. Appia lo tiene claro: "la musica, y
solamente ella, sabe disponer de los elementos representativos con una armonia de proporciones
superior a todo lo que nuestra imaginacion es capaz de evocar. Sin la musica esta armonia no existe
y, por tanto, no puede ser percibida” (2014, p. 155). Parece ser consciente el escenografo suizo de la
tradicion romantica que influy6 a Wagner. Nos referimos a la teoria estética de los ya citados
Schiller, Goethe, etc., que afirmaban que "la musica, en su expresion mas sublime, debe convertirse
en forma pura y afectarnos con el sereno poder de la antigliedad" (Schiller, citado en Appia, 2014,
p. 25). Asi, la musica se convertira en el elemento integrador de las artes. Pero ain quedaba la

formula que definiera el proceso de dicha comunicacion.

Es entonces cuando Appia visita el centro de formacion de Jaques Dalcroze en 1906 donde
obtendrd las ultimas ideas que configuraran su teoria. Pocos dias después de esta visita, Appia le
dirige una carta a Dalcroze en la que afirma que "su ensefianza hace de la musica algo que
concierne al cuerpo por completo, y resuelve asi el problema de la manera més préctica. Usted no se
sirve mas del cuerpo y de su actitud: busca la unidad" (2014, p. 14).El escendgrafo, influenciado
por estas ensefianzas, encuentra que el cuerpo y su relacion con la ritmica musical permitiran la
armonia escénica. Para Dalcroze, la ritmica serd un sistema de ejercicios que permitiran al actor
seguir con su cuerpo el orden racional de sonidos desde el propio sentir organico de la naturaleza
humana, o de otra manera, se tratara de dar orden racional a los bio-ritmos naturales con la

intencidn de crear una manifestacion estética de calidad.

Todo hombre debe de llevar la musica en su interior, y por musica entiendo lo que asi llamaban los
griegos, es decir el conjunto de nuestras facultades sensoriales y psiquicas, la sinfonia siempre cambiante
de los sentimientos espontdneos creados, modificados y mas tarde estilizados por la imaginacion,
ordenadas por el ritmo, armonizados por la conciencia. Esta musica constituye la personalidad del

individuo (Dalcroze, citado en VV.AA, 2012, p. 13).

De esta manera, Appia afirma que la musica se genera a partir de la organizacion de los
ritmos orgénicos del ser humano. Asi, la musica debe entregarse a la vida corporal de los individuos
para que, posteriormente estos, a través de sus cuerpos, expresen de nuevo la materializacion
racional, ordenada y transfigurada de los mismos. El performer debera interpretar los ritmos creados

por la musica y manifestarlos corporalmente en la escena, o en otras palabras, dominar el espacio
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escénico a partir de la interioridad de la musica. Sus gestos, posiciones y desplazamientos estaran
medidos por la duracion y la expresion musical. Dice Appia que "nuestro cuerpo vivo es la
expresion del espacio en el tiempo, y del tiempo en el espacio” (2014, p. 106). De este modo, es la
configuracion ritmica de la existencia la que se corporeiza creando musica y, €sta de nuevo, se
manifestaria en el cuerpo que, en su desplazamiento generaria la implantacion escénica arménica

con el conjunto.

Como podemos observar, existe en Appia un salto cualitativo con respecto al sentir
aristotélico que rebajaba el teatro al hecho literario. Este recogera la corriente diderotiana y
wagneriana que proponia un teatro no desde el drama, sino desde la hibridacion de las artes y sobre
todo desde la corporalidad. Es decir, Appia propone que sea el ritmo corporal de una cosmovision
ritmica el que genere la partitura poético-musical, pero también el espacio escénico y todos los
hechos que intervienen en el mismo. La accion del relato ya no sera la accion principal sino el puro
ritmo-musical tempo-racionalizado que afectara al dramaturgo y, de la misma manera, al intérprete
que recorrerd el espacio para crear los volumenes habitables. Todo se correspondera

armonicamente, por fin, a través del ritmo musical. Asi, Appia llega a afirmar que

por muy escasa que sea su participacion (la de la musica) en el drama, el simple hecho de que no pueda
abdicar, es decir que no sea capaz de dejar de ser musica, priva al autor y al director de escena de toda
libertad de iniciativa personal. Dado que la expresion representativa es por si sola de naturaleza

infinitamente superior a cualquier manifestacion del signo (2014, p. 112).

Se concilian por lo tanto, a partir del movimiento del intérprete, el espacio y el tiempo, y
surgiran, del mismo modo, las escenografias ritmicas que se ayudaran ademds del movimiento del
intérprete de los obstaculos a éste ejercidos por la gravedad. "Sin €l (el actor), el drama no existe, y
sin su influencia sobre los otros factores representativos, la puesta en escena permanece ajena al
drama. El traduce para la Implantacién, la Iluminacién y la Pintura en un lenguaje que éstas puede
comprender, lo que el texto poético-musical le ha encomendado" (2014, p. 111). El procedimiento

creativo de la implantacion de Appia consiste en primer lugar, segin XX, en

una busqueda de seleccion de episodios de la accion (del relato) mas significativos, de los cuales elegiria
sus rasgos mas teatrales siguiendo una linea de unicidad coherente; y la eleccion del que fuera mas
romantico de entre estos episodios, determinando entonces su capacidad de conmocion para establecer
una suerte de escala de valores sobre este rasgo. A partir de esta estrategia comenzd a disefar el
escenario, preparando un numero variado de dibujos de lugares intercambiables sugerentes por su

plasticidad y trazando, con el fin de sacar el maximo rendimiento del espacio representable, una serie de
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microcosmos escénicos de diferentes ritmos y movimientos; consiguid con ello lograr pequefias

coreografias dentro del vasto complejo escénico (Davidson y Garcia Santo-Tomas, 2006, p. 10).

A partir de estos ejercicios ird reduciendo la implantacion a juegos de lineas de inspiracion
clasica para resaltar la plasticidad del actor. (Davidson y Garcia, 2006, p. 10). El resultado final de
este trabajo seran espacios confeccionados por rampas y pedestales, asi como diferentes niveles de
alturas y profundidades marcadas por el sentido de la gravedad y donde la estilizacion, la
abstraccion y la simplicidad seran definitorios. La pintura queda totalmente excluida, pero en
cambio, la iluminacién aparecerd con fuerza en la estética del escendgrafo ya que tiene una
capacidad expresiva: sera capaz de pintar las formas, crear atmoésferas, matizar o subrayar el texto o
partes de la accion del relato. Por todo esto, Appia llegara, incluso, a poner a la iluminacion en el
mismo nivel que la musica: "es el elemento expresivo opuesto al signo; y, al igual que la musica, no

puede expresar nada que no pertenezca a la esencia intima de toda vision" (2014, p. 133).

Se configura de este modo, a través de la vida orgédnica del cuerpo social y su racionalizacion
en forma de ritmo musical tempo-racional que se extiende armonicamente por los vectores teatrales

por el movimiento corporal del actor, la obra de arte viviente de Appia.

La obra de arte dramadtica es la tinica obra de arte que se confunde con su autor. Es la unica cuya
existencia es cierta sin espectador. El poema debe ser leido la pintura y la escultura miradas, la
arquitectura recorrida, la musica escuchada la obra de arte dramatica es vivida, el autor dramatico es

quien la vive. El Espectador viene a convencerse de ello y ahi acaba su papel (Appia, 2014, p. 310).

Segtn Appia, esta idea de “arte vivo” implica una colaboracién del cuerpo social, o al menos,
el despertar de un sentir corporal. Y aqui comienza nuestra critica al trabajo a Appia. Y es que el
escendgrafo, aunque sera capaz de resolver los debates estéticos (la vuelta a la corporalidad ritmica
del teatro en contra de su subyugacion en texto literario y el debate sobre la hibridacion de las artes
en el teatro y sus correspondencias armoénicas), se mantendra dentro de un modelo tempo-racional

en términos estéticos.

Asi, Appia comienza por la defensa de un ser humano libre y orgénico en relacion a la
naturaleza y el universo, pero pronto lo pone al servicio de la racionalizacion matematica que
permite la dominacion del tiempo por parte del musico. De ahi que observemos un espacio que
puede enmarcarse dentro del clasicismo artistico pues el escendgrafo concibe su obra en términos
de dominio temporal con el objetivo de una armonia que permita la perduracion universal,

colocandose por encima del ritmo ciclico de la naturaleza (vida-muerte). Por tanto, coloca al ser
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humano racional como ejemplo de su obra y reafirma al individuo que tiene como fin la dominacién

de la existencia a través de la racionalidad.
5.3.2 E.G. Craig: la autonomia del teatro cinético

Edward Gordon Craig sera el otro gran revolucionador de la escena de finales del XIX y
principios del XX. A caballo entre el modernismo mas radical y un romanticismo mas idealista y

nostalgico, presenta una poética donde reflexiona sobre los términos futuros del arte del teatro.

(Vieites, 2012, p. 9).

En El arte del teatro (1905) el libro mas importante de su produccion como pensador teatral,
expone su utopia teatral que se aleja de toda dependencia al naturalismo verosimil y para ello,
comienza Craig diferenciando entre el texto dramatico y su materializacion con respecto al teatro.
Se mueve en la linea que determina la ruptura total con el modelo dramatico y una crisis a uno de
los hechos configurativos del mismo: el texto dialogado. Es decir, Craig diferencia entre el teatro
que escenifica de forma verosimil la accion del relato en forma de didlogo y el teatro que representa
la misma accion pero desde la combinacion libre de cada uno de los vectores que configuran el
hecho teatral. Y es que Craig contraviene la teoria aristotélica cuando asegura que el poema
dramatico estd configurado para ser leido y, de esta manera, el gesto y la tridimensionalidad
resultaran inutiles. Para el director, el teatro debe ser diferente al texto dramatico. (Craig, 1995, p.
185). Asi, establecerd que: "el Arte del Teatro deriva del Arte del Drama, debiéramos haber contado
con un teatro supremo desde hace siglos; pero sostengo que el teatro siempre ha de aparecer antes
del drama, y que el drama es una consecuencia natural de un teatro superior" (1995, p. 169).
Llegara incluso a plantear una renuncia expresa de la funcién del dramaturgo. Y es que no se
conforma con la critica a la inutilidad de las acotaciones escénicas del dramaturgo que, segin Craig,
son de mal gusto pues ofenden al invadir la competencia del director de escena (1995, p. 191), sino
que desea un teatro libre de las ataduras de las palabras del dramaturgo. (1995, p. 112). Tras la
expulsion del dramaturgo, Craig se replanteara las bases constructivas del nuevo teatro: un teatro
como combinacién de todos los elementos que intervienen en €l (escena, accion espectacular e

intérprete). Segun Craig:

Cuando digo accion, entiendo gesto y danza en prosa y poesia del movimiento. Cuando digo escena me
refiero a todo lo que es visible, tanto en iluminacion como en vestuario y escenografia. Cuando digo voz

aludo a las palabras habladas y a las cantadas, en oposicion a las palabras para leerse (1995, p. 208).
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Este trabajo se lo encomienda Craig al director de escena. Este debera estudiar con precision
todos los trabajos que configuran la materializacion del hecho teatral (escenografia, vestuario,
iluminacién, movimiento y ritmo, musica, etc.) y debera tener pleno conocimiento y dominio de
todos los subvectores del teatro para poder escenificar una accién del relato sin palabras y

proclamar la autonomia del teatro. (1995, p. 207).

ESPECTADOR: ;entonces usted considera al director un artesano y no un artista pregunta.

DIRECTOR: Cuando interpreta las obras de un dramaturgo con el concurso de los actores, escendgrafos
y otros artesanos, entonces ¢l también es un obrero, un artesano maestro, cuando conozca a fondo el uso
de las acciones, de las palabras, la linea, el color y el ritmo, solo entonces podra llamarse un artista. Aquel

dia no necesitaremos mas la ayuda de un autor teatral, porque nuestro arte sera del todo autonomo (Craig,

1995, p. 189).

Su idea de teatro no supone una ruptura con el modelo dramatico, sélo una liberacion sobre la
verosimilitud que se silencia para dejar que sean las formas y los ritmos los que expresen la accion
del relato. Asi, F. Vieites, cree ver como las moralidades medievales o las mascaradas renacentistas
influyen en el trabajo de Craig debido a que la palabra no conformaba uno de los centros del teatro.
(Vieites, 2011, pp. 25-26). O. Taxidou y Vieites estableceran que esto se debe al profundo
idealismo romantico y protosimbolista. Esta mirada nostélgica al pasado lleva incluso a reflexionar
sobre los propios origenes del teatro y encuentra el movimiento como el elemento de configuracion
de su accidn espectacular. Se enlaza entonces con el trabajo de Appia, asi como con la idea de la

génesis del teatro por la corporalidad y la combinacion ritmica. Dice Craig que

toda cosa brota del movimiento (...) me gusta pensar que sera nuestro supremo honor ser los ministros de
esta fuerza suprema: el movimiento. Porque ves la relacion que existe entre el teatro también el teatro de
hoy, pobre, perdido, desolado y esta tarea. Los teatros de toda la tierra, Oriente y Occidente, han
evolucionado aunque su desarrollo se haya degenerado, desde el movimiento; el movimiento de la forma

humana (1995, p. 105).

Sin embargo Craig no habla de un movimiento orgéanico y natural, sino de una estilizacion del
mismo. Aparecen entonces dos tipos de movimiento: "el movimiento del dos y del cuatro, que es el
cuadrado, el movimiento del uno y del tres, que es el circulo. En el cuadrado estd algo de
eminentemente viril, en el circulo algo eminentemente femenino" (1995, p. 111). Con esta idea
Craig, directamente, exige al teatro la utilizacion de un movimiento racional que partird de la
simpleza de dos figuras geométricas como son el circulo y el cuadrado. A partir de este binomio, el
escenografo ritmara su accion espectacular. De esta manera, sus escenas se liberan de todo

ornamental y superfluo para llegar a la esencia del espacio escénico cubicular y liso (suelo y
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paredes). Sobre éste sitila sus “screems” o pantallas que, a través de sus movimientos, crean
diferentes posibilidades espaciales. A partir de esta estructura combina de forma ritmica segin su

teoria geométrica: linea, color, luz, y movimiento. (Vieites, 2011, p. 20).

Este trabajo de esencialismo y abstraccion geométrica causaba una problematica con el
intérprete, que ocupa largos estudios en la historia del teatro del siglo XX. Y es que en un primer
momento, Craig rechazara al intérprete por ser psicologista y pasional y ejemplo de representacion
naturalista y verosimil del texto. En su articulo En un restaurante (1908) Craig nos presenta a un
intérprete que no actua, es decir, presenta al personaje sin ningun tipo de psicologia, emocion o
personalidad. (Vieites, 2011, p. 32). Pero un Craig mas coherente con su pensamiento decide ir mas
alld y renunciard de forma categérica al intérprete por la imposibilidad de que éste pueda
convertirse en simbolo idealista de la esencia de su poética. El escendgrafo buscara al intérprete que
pudiese respetar con exactitud cada unas de las indicaciones de su trabajo como director. Sin
embargo, si consideramos que el ritmo compositivo del trabajo de Craig se basaba en la geometria
perfecta del circulo y el cuadrado, el intérprete quedara condenado a la expulsion de la escena
debido a la imposibilidad de que su cuerpo adopte el idealismo que le permita armonizarse con la
materialidad del conjunto. En lugar de éste, Craig propone la marioneta o supermarioneta: un
intérprete que fuera capaz de responder a cada uno de los movimientos geométricos disefiados por

el director. (1995, p. 137).

Por lo tanto, este aparente idealismo de Craig presenta un arte teatral liberado en su estética a
favor de un director-creador demiurgo y autocrata que demanda a todas las partes su respeto por un

unico patrén ritmico (geométrico, matematico, racional) que procura la armonia del conjunto.
5.3.3 Conclusiones sobre el teatro autonomo

Como hemos, visto la aparicion de Appia y Craig supone la existencia de una paradoja en el
camino de la independencia de un teatro fuera de toda categoria racional. Pues, si por un lado,
consigue afirmar la autonomia del teatro definiendo el teatro como combinaciones ritmicas de
vectores, su configuracion estética surge de una racionalizacion de las mismas. Y es que Appia,
para la creacion armoénica de cada vector y su combinacién en la partitura teatral, necesita
racionalizar los ritmos universales para convertirlos en una melodia musical teleologica. De igual
modo, Craig, que promulga un teatro liberado de cualquier género artistico, afirma una
configuracion racional del ritmo al presentarnos un teatro basado en una partitura geométrica y

matematica.
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De este modo, ambos directores se mostraran partidarios de un teatro puramente ritmico en
términos racionales, y por consecuencia estarian mas cerca de un entendimiento con Diderot que
con los simbolistas, ya que Diderot, Appia y Craig proponen la creacion teatral a partir de la
racionalizacion del ritmo. La diferencia entre ellos estribard en que, mientras que Diderot construye
a partir de la accion del relato, Appia, y sobre todo, Craig lo hacen a partir de la combinacion
racional del ritmo de los vectores. Asi concluimos que: la categoria teatro es combinacion ritmica
de los vectores (Appia y Craig), y la categoria dramatica es la subyugacién racional de dicha
combinacion a favor de la accion del relato (Diderot y el modelo dramatico). Por tanto, debemos
entender a Appia y a Craig no dentro del movimiento simbolista sino como los artistas de un teatro
autonomo y racional. En palabras de Grande Rosales "el teatro como arte autonomo preconizara un
espectaculo integral desde el despliegue armonioso de los medios expresivos caracteristicos de lo
escénico, revitalizadores en ultimo término del origen ceremonial del teatro y de su genuina

esencia" (2004, p. 277).

La suma del teatro simbolista y el teatro autdbnomo producird que los artistas y teoricos
venideros procuren un teatro ritmico que surja de una cosmovision fuera del modelo tempo-
racional. Asi, el primer gran movimiento de los artistas post-simbolistas y autonomos serd la

evasion al mundo del primitivismo con su modelo pre-dramatico.
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6. Ritmos ciclicos, en busca de una praxis vital y artistica: el Primitivismo

El interés por las culturas primitivas y no europeas surge en el siglo XVIII y XIX
coincidiendo con el periodo de expansion colonial. El espiritu de conquista de franceses, ingleses y
alemanes se extendi por Africa y las islas del sur, lo que ocasiond que se empezaran a desarrollar
estudios de las denominadas culturas “salvajes o primitivas” observando los primeros pasos de la

ciencia antropoldgica. (Rhodes, 1994, p. 7).

El concepto de cultura primitiva serd acufiado a finales del siglo XIX y comienzos del siglo
XX como resultado del inicio del imperialismo, definido éste en términos de diferencia y
negatividad. Lo primitivo designaba a aquellas culturas que por ser diferentes (lo otro, lo
desconocido) eran vistas como inferiores. Pero el antropologo Franz Boas, en su obra El arte
primitivo (1911) desacredita los intentos de generar una evolucion hacia estados mas elevados de
las conductas del ser humano, es decir, rechaza la idea de progreso intelectual dominante para
afirmar que no hay culturas superiores, sino que todas parten de unos mismos elementos
fundamentales que se veran desarrollados de una manera mas o menos compleja dependiendo de la
propia civilizacion. (Gombrich, 2011, p. 269). Otro gran antropologo, Lévi-Strauss, afirma la

misma idea en Mito y significado (1978):

Una de las muchas conclusiones que, probablemente, pueda extraerse de la investigacion antropoldgica es
que, pese a las diferencias culturales existentes entre las diversas fracciones de la humanidad, la mente
humana es en todas partes una y la misma cosa, con las mismas capacidades. Creo que esta afirmacion es

compartida por todos (2012, p. 43).

6.1 Las evasiones primitivas de los artistas

La aparicion del estudio de estas culturas primitivas supuso una cierta nostalgia de la felicidad
perdida del estado del “buen salvaje” en su medio natural. Y es que Europa, como ya hemos visto,
vivia ciertos momentos de desazon y repulsa donde el deambulante y su tedio de vivir se habian
convertido en iconos de la modernidad. Gill Perry en Primitivism and the modern (1993) quiere ver
en este escape hacia lo primitivo un intento de revitalizacion de la cultura por la observacion a un
ser humano que se interrelaciona con su entorno fuera del subjetivismo racional. Esta idea sera
recogida y explicada posteriormente por Adorno en su teoria estética cuando nos indica que en el
pensamiento primitivo no se produce una identificacion homogeneizante entre €l y su entorno. Y es
que la cultura primitiva tiene su génesis en la percepcion sublime de la naturaleza produciéndose un

lazo inextricable entre el ser humano y esta. Segiin Adorno esta relacion se conseguia mediante un
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conocimiento mimético donde los conceptos surgirian a partir de una mimesis de la naturaleza de
cada objeto: el ser humano primitivo realizara cada accion asociada con la naturaleza y le otorgara
un caracter casi simbolico. Por tanto, religion, arte o lenguaje, surgiran de un interés de comprender
la naturaleza. De esta manera, las ideas de las cosas no se someteran a la racionalidad dominante
sino a la particularidad del objeto. Existird, asi, una identidad mediada entre sujeto y objeto.

(Adorno, 2004).

Este tipo de relacién armonica, fuera de la racionalidad imperante en Europa, fue buscada por
los artistas de finales del XIX y principios del XX suponiendo una revolucidn estética sin parangon.
George Boas y Arthur Lovejoy nos cuentan en Primitivism and related ideas in antiquity (1935)
como el contacto con la cultura primitiva supupo reafirmar el estado de desazon que se vivia entre
los europeos: "The discontent of the civilized with civilization, or with some conspicuous and
characteristic feature of it. It is the belief of men living in a higly evolved an complex cultural
condition that a life far simpler and less sophisticated in some or all respects is a more desriable
life" (Citado en Rhodes, 1994, p. 20). De esta manera, surgieron diferentes pensadores y artistas que

llevaron a cabo distintos modos de evasion de la sociedad y propuestas alternativas.

El gran pensador de la decepcion moderna serd F. Nietzsche cuya solucion ante la
degeneracion de la cultura serd la conformacion de un ser humano que acepte el terrible devenir
que supone una vida sin el cuidado que conlleva la medida, hablamos del “Superhombre”. Para la
conformacion de este ideal Nietzsche asumio el caracter dionisiaco de la existencia experimentado
en la cultura de la Grecia Clasica. Asimismo, como ya vimos, Schelling o el propio Richard Wagner
fueron otros artisticas romanticos que propusieron una vuelta a la antigiiedad clasica como forma de
evasion. Pero el romanticismo también desarrolld un gusto por el lejano oriente como nos explica E.
Said en Orientalism (1978) donde explora el conjunto de ideas que caracterizan las relaciones de

Europa con el oriente medio.

A mediados del siglo XIX el decadentismo propone como superacion a la cultura moderna
una fuga directa de la civilizacion. Este era el caso de Rimbaud, quien se interesa por la libertad
absoluta del primitivo. "Regresaré¢ con miembros de hierro (...) Yo no entiendo las leyes, yo no
tengo sentido moral. Yo soy un bruto" (Citado en Michelli, 2000, p. 47). Asi, los artistas comienzan
a viajar al encuentro de culturas no europeas. El gran artista que representd la evasion primitivista
fue Gauguin. Para Gauguin las sociedades agrafas mantenian la integracion orgédnica de la
existencia pues se encontraban alejadas del progreso racionalista. Asi, aunque su primer intento de

evasion lo encontramos en los pueblos franceses (Pont Aven, Bretafia francesa) pronto decide
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trasladarse a Panama4, a la Martinica y finalmente a Tahiti con el deseo de rejuvenecer su espiritu a

partir de la libertad que le aportaba el “barbarismo”. En su Noa Noa (1893-1894) podemos leer:

iAdios, tierra hospitalaria, tierra deliciosa, patria de la libertad y de la belleza! Parto con dos afios mas,
rejuveneciendo veinte afios, mas barbaro también que a la llegada y, por lo tanto, mas instruido. Si, los
salvajes han ensefiado muchas cosas al viejo civilizado, muchas cosas, esos ignorantes, de la ciencia de

vivir y el arte de ser felices (2010, p. 128).

Aunque estos viajes fueron posibles debido a los bajos costes de la vida en los lugares de
destino, muchos artistas llevaron a cabo la busqueda de lo primitivo en sus propias ciudades: el
grupo E/ Puente (1905), formado por artistas como Heckel, Kirchner o Pechstein, se interesa por el
desnudo del cuerpo, generalmente femenino, y su culto en la naturaleza. Por su parte, Paul Klee,
observa sintomas de irracionalidad y simpleza en el estado fisico y psicoldgico de los nifios. Otro
tipo de ciudadano primitivo fue visto en el enfermo mental con sus estados neurdticos,
esquizofrénicos, o psicopatas. Estos estados mentales fueron entendidos como inferiores o
degenerativos apartados de las convecciones sociales. Ya, en plenas vanguardias, se preocupara por

el subconsciente y la irracionalidad del ser humano.
6.2 Primitivismo y teatro

Los creadores teatrales también se interesaran por las formulas primitivas pues no soélo
permitian la evasion ante la decepcion de una modernidad decadente sino que también iba a ofrecer
herramientas para ese ansiado teatro libre y autonomo. De esta manera, observamos que la
intencion de los creadores del teatro “primitivista” fue devolver al teatro a su estado organico

vinculado con la praxis vital.

Estos creadores demandaron la reubicacion del instinto y la organicidad natural como el eje
de un nueva configuracion ritmica de la existencia. Y es que confiaron en ese instinto para
reconstruir una sociedad que se asemejase a las comunidades agrafas caracterizadas por su vinculos,
libres y amorales. La ruptura con el modelo tempo-racional era clara, ya no solo se negaba sino que

se intentaba reemplazar.

En el campo de las artes escénicas serd la danza quien lidere la empresa ya que todo su
empefio fue liberar al propio cuerpo de las estructuras del ballet romantico para desarrollar un
nuevo estilo basado en la libre organicidad del movimiento ritmico del intérprete. De esta manera,

como veremos, apareceran estudiosos como Delsarte y Dalcroze que centraran su trabajo en la
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definicion corporal de ritmo organico. El trabajo de ambos acabard por repercutir en el arte de

Isadora Duncan, la primera gran coredgrafa de la danza libre.
6.2.1 Dalcroze: racionalizacion del ritmo organico

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) llevara a cabo uno de los grades estudios sobre el ritmo
como estructura generadora del hecho teatral y centrard su atencién en el trabajo del actor,
denominando a su método como “Ritmica”. Su objetivo serd conciliar la corporalidad del intérprete
con sus emociones psiquicas para establecer una jerarquia natural y orgénica. Asi, para Dalcroze, la
musica se presenta como una categoria organizadora debido a que su caracter abstracto y su
desarrollo en el tiempo permiten la manifestacion de diversos sentimientos y su recepcion en el

cuerpo.

Concretamente sefiala Dalcroze que es el ritmo el elemento organizador entre la emocion
orgadnica y su expresion corporal. Ademas, el ritmo, para el profesor, aparece como una categoria
no solamente estética, sino también filosofica: "El gran ritmo universal esta hecho del encuentro
sincronizado entre miles de ritmos de una increible diversidad que poseen cada uno de ellos su
propia vida" (Citado en VV. AA., 1982, p. 21). Asi, Dalcroze asume la idea de que en la
cosmogonia se presentan infinitud de ritmos orgédnicos y naturales que se relacionarian de diversas
formas. En palabras de Dalcroze: "El ritmo es un principio irracional cuya fuente estd en las

emociones vitales elementales" (Citado en VV. AA., 1982, p. 26).

Sin embargo, encontramos que Dalcroze, en nuestra opinidn, inicia una estética ritmica
alejada de sus propias conclusiones. A pesar de identificar la diversidad de ritmos de la naturaleza y
su desarrollo vital en torno a su propia existencia ritmica, Dalcroze identifica el ritmo organico de la
naturaleza con la medida racional que administra dichas energias, por lo que acabara generando un
tempo. Con ello Dalcroze propone una medida de dominio que someterd la diversidad a la
exigencia de la unidad, y de este modo, desplazara la verdad del devenir vital a la verdad de la
dominacion del ser humano. Encontramos, por tanto, un intento ético de armonizar naturaleza y ser

humano a través de la dominacidn racional.

El ritmo es orden y movimiento. Es la expresion de la mas intima de las necesidades, de la mas secreta de
las aspiraciones, de una época que quiere ordenar la insospechada masa de sus fuerzas, sin que de ello
nada se sacrifique, y que busca la sintesis no de lo que estuvo vivo sino de lo que estd vivo. Asi es como
el ritmo se ha convertido, para nosotros, en una nocion casi metafisica: espiritualiza lo corporal y encarna

lo espiritual. Toca los misterios mas profundos de la vida (Dalcroze, citado en VV. AA., 1982, p. 26).
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Esta idea se expandira en su método interpretativo que consistird en descubrir los ritmos
organicos universales del ser humano y dominarlos desde una técnica que pueda ponerlos al
servicio de las estructuras temporales de una partitura musical. (VV. AA., 1982, p. 14). Asi, nos
explica Dalcroze su programa educativo basado en el ritmo (ético-estético). La ritmica busca
“favorecer la manifestacion y el dominio de los ritmos corporales”, conectando las zonas de cada
uno de los intérpretes para sentir “las relaciones que unen el tiempo, el espacio y la energia”
(Bachmann, 1998, pp. 27-28). “Su objetivo es representar corporalmente los valores musicales, por
medio de experiencias peculiares que pretenden reunir en nosotros los elementos necesarios para

dicha representacion” (Dalcroze, citado en Lombardo, 2012, p. 135).

Dalcroze pretende hacer consciente a sus alumnos de los ritmos organicos que sus cuerpos
expresan de manera automatica y espontanea a lo largo de la vida para ponerlos en orden y
equilibrio (VV. AA., 1982, p. 8). Esta estilizacion psico-fisica permite la creacion de un intérprete
que se corresponde arménicamente con el cardcter abstracto de la musica. Asi explica Dalcroze el

trabajo de actor:

La sonoridad debe de penetrar dentro de nosotros por completo, hasta las visceras, y el movimiento
ritmico debe de animar todo nuestro sistema muscular, sin resistencia ni exageracion. Durante la
interpretacion, el ejecutor debe de permitir que su cuerpo siga los impulsos de su pensamiento, pero
ninguno de los movimientos corporales debe de ser independiente de los impulsos interiores. Los

movimientos exteriores son esclavos de la potencia motriz animica (Citado en VV. AA., 1982, p. 19).

Dalcroze para la consecucion de sus objetivos desarrollé una metodologia propia basada en la
euritmia, el solfeo y la improvisacion. Lombardo nos indica algunas de las analogias que presenta la
musica y la plastica del movimiento ritmico como "la intensidad del sonido se puede comparar con
la dindmica muscular, la melodia con la secuencia continua de movimientos aislados, el contrapunto
con la oposicion de movimientos, la forma musical con la distribucion de movimientos en el
espacio y en el tiempo" (2012, p. 136) también presenta elementos comunes como el fraseo, el

silencio o la duracién.

De todos los ejercicios del método de la ritmica destacaremos dos tipos. En primer lugar, los
ejercicios ritmicos repetitivos en cuya estructura debian aparecer automatismos organicos y utiles,
destinados a favorecer las cualidades motrices y corporales. En segundo lugar, los ejercicios de
reaccion a automatismos que distorsionaban la armonia del conjunto y hacian hincapié en el control

de las transmisiones nerviosas. El objetivo final sera otorgar al intérprete de todas las herramientas
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que le posibiliten actuar y reaccionar a todas las situaciones que puedan presentarse eligiendo la

mas eficiente.

Asi se generaba el artista creador o instrumento: Un intérprete que ausentaba su caracter para
dejar aparecer al personaje que interpretaba a través de la musica o el texto. Este nuevo intérprete

era el que Appia requirio para la consumacion de su obra de arte viviente.

Dalcroze y Appia mantuvieron una relacion profesional en el que se producian intercambios
de ideas para la definicion del intérprete ideal. Dalcroze, en Recuerdos, narra como su trabajo con
Appia termind de configurar su teoria ritmica. “Las ideas de Adolphe Appia sobre la puesta en
escena me sirvieron de gran ayuda en mis experiencias ritmicas y plasticas” (VV. AA., 1982, p. 23),
dice el profesor. Asi, es normal que si criticamos la falsa comunidad social en Appia, lo hagamos

también en Dalcroze ya que ambos trabajaron de forma paralela y en sincronia.
6.2.2 Delsarte: la busqueda primitiva del ritmo organico

Sera Francois Delsarte quien, tras el fracaso de su carrera como cantante en Paris, decidira
emprender una investigacion para localizar las malas practicas adquiridas en el proceso de
aprendizaje. Entre 1840 y 1870 Delsarte desarrollara una teoria de interpretacion teatral que pondra
la atencion en la relacion entre voz, gesto y emocion interior. Asi, emprenderd un analisis de los
medios expresivos del ser humano que le llevard a afirmar que cada emocidon genera un
determinado movimiento organico en el cuerpo. Y es que como indica Lizarraga Gémez, Delsarte
cree encontrar en el ser humano una triple naturaleza: "La que corresponde a la vida y las
sensaciones, que se expresa mediante la voz; el alma y los sentimientos, que se expresan mediante
el gesto; el espiritu o pensamiento que se expresa mediante la palabra" (Lizarraga Gomez, 2014, p.
38). Todo su trabajo analitico quedaria recogido en Compendium donde relaciond la organicidad
vital (espiritu y emocién) con la fisica corporal del ser humano (gestos, voz y palabra). Asi,
observamos como todo el trabajo de Delsarte es un intento de redescubrir en el gesto cotidiano

aquellos ritmos que indicaban la verdad de la existencia humana para devolvérselos al intérprete.

Esta confianza de Delsarte en la revelacion de la verdad organica del ser humano en la
naturaleza le llevard a crear una semiotica del gesto como agente expresivo real de las emociones
universales. Para ello, Delsarte iniciard un viaje por zonas rurales o menos modernizadas en
busqueda de los resquicios de gestos sinceros y espontaneos que contengan dicha verdad ritmico-

vital. (Marin, 2010, pp. 20-24).
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Delsarte impondrd una jerarquia a los tres elementos constituyentes del intérprete,
otorgandole el rango superior al gesto. Localizard, del mismo modo, en el dedo pulgar el elemento

mas concreto y exacto para expresar la verdad de la vida. En palabras de Delsarte:

Al respecto, habia explorado e interrogado rapidamente todas las partes del cuerpo de algunos cadaveres
que permanecian mas o menos intactos. Buscaba un rasgo comun a todos, una forma, un signo
invariablemente afectado por todos: la mano me proporciond ese signo y respondiéo ampliamente mi
pregunta. Noté, en efecto, que el pulgar presentaba en todos los caddveres una actitud singular; me
impresiond aquel movimiento de aduccion que ni la vigilia ni el suefio habian ofrecido a mi vista. (...)
Tal persistencia no podia dejar que subsistiera duda alguna; desde entonces, pues, tenia la semidtica de la

muerte (Marin, 2010, p. 20).

El pulgar recogia la esencia de su teoria sobre el gesto y la interpretacion. El gesto espontaneo
sin imposturas desvelaba una verdad vital que era tan real como la vida, y por supuesto estaba por
encima de la pretendida verosimilitud del teatro naturalista. El estudio del gesto significara el
conocimiento de mecanismos corporales como el movimiento o el equilibrio, asi como la relacion

entre el impulso y su relacion fisica.

Este descubrimiento llevara a Dalcroze a desarrollar una serie de ejercicios que promovian el
entrenamiento del control de la técnica del gesto. Mediante estos ejercicios Delsarte creaba su
'cuerpo expresivo' donde el gesto era contenedor de los ritmos organicos de la vida que se deseaba
evocar en el escenario. (Marin, 2010, p. 26). Lizarraga Goémez nos presenta en su tesis doctoral al

menos cuatro tipos de ejercicios planteados por Delsarte en relacion al gesto y la voz:

Ejercicios sobre el equilibrio. Ejercicios sobre la oposicion y el paralelismo de los agentes. Ejercicios de
improvisacion de breves pantomimas sobre un tema dado a través de las cuales ejercitar la relacion entre
sentimiento y expresion. Al final del proceso pasaba a la union de la palabra con la voz y el gesto,

recitando a fabulas de Fontaine o el repertorio de la época (2014, pp. 39-40).

El gesto se presenta, de este modo, como la herramienta voluble y maleable capaz de contener
la emocién predominante que el texto dramadtico sustenta. Sin embargo, es justamente el texto el
problema que Delsarte encuentra en la relacion verdadera y armonica que se produce entre el gesto
y la vida en el escenario ya que suponia un elemento incongruente dentro de la derivacion expuesta.
Para Delsarte tanto la escena como el texto conformaban un artificio que exige el desarrollo de toda
actividad desde el naturalismo mas verosimil. Y es que el intérprete delsartiano se encontrard en
una doble dificultad técnica: por un lado debera restablecer la sincronia entre la emocidn orgénica y

el cuerpo, y por otro, ajustar dicha organicidad a las exigencias del texto. Descubria entonces
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Delsarte la necesidad que tenia de solucionar la dialéctica entre tempo textual proveniente de una

estructura racional (modelo dramatico), y la génesis de un gesto orgénico lleno de un ritmo vital.

Esta exigencia solo podra ser resuelta, segun Delsarte, a través de una técnica
escrupulosamente empirica: conocer los principios fundamentales de la relacion entre la emociéon y
el cuerpo descubriendo los motivos o resortes que activan ambas partes, es decir “identificar la
propia razén de la razon de las cosas” (A. Marin, 2010, p. 19) y por otro lado, disociar cada uno de
los elementos que componen el aparato actoral para utilizarlos con correccion. (A. Marin, 2010, p.
18). De esta manera, el intérprete se convertia entonces en un transfigurador de energias que
absorberd los tempos impuestos del drama para reconvertirlos en ritmos (gestos y entonaciones)

organicos.

Y en este empirismo localizamos el gran error delsartiano, quien, ante la imposibilidad de
desarrollar una propia teoria teatral basada en la organicidad ritmica, preferird presionar vida y
tempo hasta la creacion de un pastiche que no resolvera ni la cuestion del naturalismo dramatico ni
el surgimiento de un nuevo modelo interpretativo. Asi, se negaria con el fallo delsartiano la
imposibilidad de una interpretacion organica de un texto dramatico, y a lo sumo, se encontrard una
metodologia de interpretacion verosimil o naturalista en torno a la teatralidad que el modelo

dramatico impone.

Las ideas de Delsarte se extendieron rapidamente, sobre todo en el campo de la danza que,
desde luego, supondran: por un lado, un ataque feroz al ballet académico -disciplina que buscaba la
belleza a través de un razonamiento (tempo) que concluira en la creacion de gestos armonicos sin
relacion con la emocion ejecutante-; y por otro lado, segun indica Lizarraga Gomez, las ideas de
Delsarte asentarian las bases de la danza contemporanea donde "la expresion es la que moviliza el
cuerpo y el torso es considerado como fuente y motor del gesto. La contraccion y la relajacion de
los musculos son la manera para conseguir la expresion. Todos los sentimientos se pueden traducir
mediante el cuerpo y su movimiento" (2014, p. 40). El sistema delsartiano del gesto sera recogido
por su alumno Alfred Giraudier en la obra Physiononmie et Gestes. Méthode practique d'apres le

systeme de Frangois Delsarte our servir a l'expression des sentiments, publicada en 1895.
6.2.3 Isadora Duncan: la danza libre

El inicio del Ballet como disciplina artistica y forma de espectaculo se sitiia con la obra del
coreografo Baltazarini di Belgioioso Ballet comique de la Reine (1581) estrenada en el salon Petit

Bourbo de Paris siendo la promotora la Reina Catalina de Médicis con motivo de una celebracion
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matrimonial. Esta pieza generara un patron espectacular, el ballet de cour, una suerte de obra de arte
total donde la musica y la danza se combinaba con la poesia en un espacio escenografico. Luis XIV
sera, por su lado, el gran promotor para el desarrollo final de la danza como disciplina artistica
profesional. Pierre Beauchamps y Claude Balon llevaran a cabo la configuracion de las primeras
leyes que estableceria el ballet para la Real Academia. Ya en la Europa ilustrada, Jean Georges
Noverre publicard Lettressur la danse (1760) convirtiéndose en uno de los “argumentarios” claves
para la danza académica, sefialando con énfasis su idea del Ballet d'action o drama danzado. Pero
serd sin duda en el siglo XIX cuando el Ballet alcance su esplendor artistico. El director de la
escuela Imperial de Danza y Pantomina de Milan, Carlo Blasis, generara con su libro 7raite
elementaire, theorique et practique de l'art de | danse (1820) la nueva teoria sobre la danza. Como

nos indica Megias Cuenca:

Blasis describe al bailarin clasico comenzando por la prestancia de su actitud y su caracter ingravido.
Debe reconocer su cuerpo a partir de la punta del pie y de la posicion de plie, y lanzarse de alli hacia la
altura. Cada movimiento debe ser consecuencia del anterior y preceder al siguiente, creando una autentica
frase bailada. La culminacion del arte del bailarin es el adagio, en el que se despliega su capacidad tragica

(2011, p. 23).

Blasis dara el impulso definitivo para el establecimiento de un arte académico que pervivira
de manera continuada hasta la llegada de la danza libre. Serd Isadora Duncan la gran
revolucionadora de la danza. Duncan con un espiritu indomito se revela ante las formas

tradicionales para generar un estilo basado en la expresion corporal libre y organica.

Asi, la coredgrafa y bailarina se dirigird a una comprension ritmica basada en el estado
organico de la naturaleza, es decir, de sus ritmos ciclicos. En Duncan se hace imprescindible una
observacion empirica de la naturaleza para comprender el sentido real del ritmo ciclico, observa

pues: el ritmo del mar, el temblor de las hojas, el movimiento de las nubes. En palabras de Duncan:

Si indagamos en el verdadero origen de la danza, si vamos a la naturaleza, encontramos que la danza del
futuro es la danza (...) es la danza de la eternidad, y ha sido siempre y sera la misma. El movimiento de
las olas, los vientos, de la Tierra esta siempre en la misma duradera armonia. (...) Nos damos cuenta de
que el movimiento propio es eterno en su naturaleza (...) S6lo cuando se pone a animales libres bajo
restricciones falsas es cuando pierden el poder de moverse en armonia con la naturaleza y adoptan un

movimiento expresivo de las restricciones que se les ha impuesto (Sanchez, 1999, p. 73).

La coredgrafa no mimetizara las formas de la naturaleza sino que realizara una analogia de
sus ritmos a partir de la corporalidad, lo que le permite volver a un movimiento natural: la marcha,

la carrera, el salto, concediendo un papel primordial al contacto de los pies con el suelo
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oponiéndose a la ingravidez del cuerpo de Blais. Duncan llegara a decir que "la ley de la gravedad,
compuesta por atracciones y repulsiones, resistencia y no resistencias, compone el ritmo de la
danza" (Citado en Baril, 1987, p. 20). Asi, toda lucha de ser viviente es la continuidad de
movimiento, convirtiéndose esta idea en una de las principales caracteristicas de la obra de Duncan.
Y es que para ella en el universo "todo se atrae, todo se confunde, todo se enlaza en una cadencia

sin fin" (Citado en Baril, 1987, p. 20).

Para Duncan el punto de inicio del movimiento continuo se encuentra en el plexo solar (zona
situada entre la cintura y el esternén) que se propagara hasta las extremidades a través de una
articulacion fluida y sin tension en la que participa todo el cuerpo. De esta manera, y ayudado de la
respiraciébn crea una movimiento ondulado, vibrante, con curvas y volumenes que acepta la
resistencia de la gravedad y que se presenta como metafora del ritmo ciclico del universo. Las
danzas de Duncan no se detienen ni si quiera en el paso in situ pues sus piernas mantienen el vibrato
listo para reanudar la marcha sin que el espectador pueda apreciar la ruptura de continuidad. (Baril,

1987, p. 22).

Duncan también elabor6 una propia relacion con la musica, pues si en el ballet tradicional la
musica se escribia por encargo, la estadounidense, decide interpretar musicas ya compuestas.
Como nos indica Jacques Baril, "Isadora se considera un catalizador que concentra y traduce la
musica. Pero por mas que le atraiga el ritmo musical, Isadora le reprocha que no sea posible
inscribir en un pentagrama el mas elemental de los gesto" (Citado en Baril, 1987, p. 21). Es decir,
parece que Isadora no estaria convencida del uso de musica teleologica y programatica por su
excesiva racionalizaciéon que le aparta del estado organico natural. Y es que aunque llegd a
interpretar temas como la Bacanal de Tannhduser (1845) de Wagner, el Ave Maria (1825) de
Schubert o La infancia de Cristo (1854) de Berlioz, Duncan trabajé con ellas de forma instintiva a
través de la improvisacion que le permitia alejarse del sentido programatico. Por todo ello, Duncan
preferird los ritmos de los coros de la antigiiedad clasica, convirtiéndose esta cultura en una de sus
influencias, sobre todo las imdgenes del arte decorativo de vasijas, vasos, etc, asi como el

escultorico.

A pesar de su trabajo de improvisacion sus puestas en escena estaban totalmente estudiadas.
Duncan rechazoé los excesos de decorado y libero al bailarin del tut, las puntas, o los maillots ya

que preferia el uso de tunicas ligeras que resaltaran las formas y los pies descalzos.
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Todo esto conformaria el denominado giro de la “danzalidad” de Grumann Soélter (2008) que
consistia en devolver a la danza su libertad creativa tras su independencia del ballet roméntico a
través de los aspectos elementales del cuerpo y el movimiento que recepcionara Laban y se
extendera a lo largo del siglo XX. Pero ademas, la intencion de Duncan iba mas alla, pretendia que
el individuo de la modernidad se reencontrase con la armonia primitiva de la naturaleza a través de

una necesaria escucha de los ritmos.

Sin embargo, a pesar de generar su arte a través de una armonia ritmica, autonoma, y
continente de vida, observamos que el trabajo de Duncan se enlaza con la poética de la evasion
primitivista colocdndose dentro de la corriente modernista y, por tanto, compartird la critica de
Biirger. Es decir, Duncan aunque consigue un sistema narratologico completo a partir de los ritmos
ciclicos estos no se corresponden con la realidad social que demandaba su tiempo por lo tanto son
innecesarios y no plantea soluciones practicas. Se trataria entonces mas bien de un ejercicio de
ensuefio, de nostalgia, de evocacion de un pasado perdido como el que evocara Gauguin o

Rousseau.
6.2.4 Conclusiones: la danza organica y la pintura decorativa primitivista

El ritmo del trabajo de Duncan es, para nosotros, andlogo al trabajo de los artistas del primer
primitivismo (Matisse, Derain o Vlaminck), es decir, aquellos artistas que usardn como modelos
para desarrollar su propio arte artefactos de las culturas dgrafas. Concretamente el punto de union lo

encontramos en la idea de ritmo ciclico y orgénico.

Unas de las caracteristicas que produjeron los artistas del primer primitivismo (Matisse,
Derain o Vlaminck) fue hacer hincapié¢ en la superficialidad del plano pictérico. No ponian el
interés en el contenido de la representacion sino en la formas de la composicion, es decir, en el

ritmo compositivo. Dice Matisse:

Creo que la expresion no radica en las pasiones entusiastas reflejadas en un rostro humano o en un gesto
violento. Toda la composicion de mi cuadro es expresiva, el lugar ocupado por las figuras, los espacios
vacios a su alrededor las proporciones, todo esta relacionado. La composicion es el arte de disponer de
una forma decorativa los diversos elementos que el pintor tiene a su disposicién para expresar sus
sentimientos. En un cuadro, cada elemento ha de ser visible y juega un papel destacado, tanto si éste es

principal como secundario (Citado en VV. AA., 1998, p. 65).

Matisse reduciria la pintura a la configuracion ritmica de los elementos que la componen. Y

es que el artista estaba preocupado por recalcar la realidad del cuadro como una superficie pintada.
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Surge entonces el denominado arte decorativo. Aparece entonces el trabajo de Clement Greenberg
(1960) quien ve en Matisse el inicio de su teoria formalista. El americano defiende que el arte debe
solo atenerse a lo que le es propio y eliminar todo lo que no pertenezca a su inherencia. Por tanto, el
arte debe renunciar a la mimesis de la realidad directa para crear desde sus propios elementos
configurativos (color, forma, superficie, etc.). Se proclamaba entonces la plena autonomia del arte y

el abandono de su praxis social.

Asi, el trabajo de los primitivistas se presenta como nuevas configuraciones ritmico-artisticas
que se mantienen dentro del ejercicio de autocritica a la institucion arte con respecto al modelo
tempo-racional, pero que sin embargo, no surgen de la necesidad social de la modernidad: Los
artistas del primer primitivismo se habian acercado a las culturas no europeas para encontrar nuevas
formas de composicion que nazcan de dicha evasion y no de su realidad concreta, que habian tenido
un resultado artistico presente en el abandono de la perspectiva y la verosimilitud, a favor de la
expresion deformante de la realidad. Sin embargo, y aqui radica la diferencia entre el formalismo
modernista y la vanguardia, a pesar de que el arte de este primer primitivismo suponga una nueva
configuracidn ritmico-artistica, no proviene de ninguna cosmovision prefigurante del ritmo social
de la modernidad. Asi, el primitivismo se presenta a caballo entre el modelo tempo-racional y el
simbolismo, pues no llega a proclamar la renuncia a la representabilidad que asumia la abstraccion
admirada de Greenberg, ni se mantiene en la linea del modelo imperante. De este modo, habria que
esperar a la aparicion de las vanguardias histdricas para que termine de gestarse un nuevo modelo

artistico que surgiera de una cosmovision puramente moderna.
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7. Nuevos sistemas ritmicos: re-teatralizacion y conversaciones entre las

artes

7.1 George Fuchs: cosmovision ritmica y re-teatralizacion

El escritor y director de teatro aleman George Fuchs nos servira de plataforma giratoria entre
el primitivismo y el arte teatral de vanguardia ya que admite la necesidad de un teatro de
combinacion ritmico vectorial heredero directo del modelo pre-dramadtico, eso si, de un teatro que
surja de la realidad social del momento. En su texto La revolucion del teatro de 1909 queda
condensada su teoria teatral. La danza se convierte en el elemento fundamental del pensamiento de
Fuchs pues la considera el género de culto por excelencia debido a que mantiene una relacion con el
ritual y los misterios transcendentales. Asimismo, entiende que la danza consiste en producir una
accion performativa a través de ritmos que se articularan segun el caracter orgidstico del intérprete
(representante de la cultura social). En palabras de Fuchs: "Para nosotros aqui solo se trata de
determinar que el (teatro) también en su forma mas complicada y espiritualizada no es mas que lo
que fue en sus origenes primitivos: movimiento ritmico del cuerpo humano en el espacio, que surge

organicamente de la multitud festiva" (Citado en Sanchez, 1999, p. 214).

Asi, si la organizacion ritmica de la sociedad determina el hecho teatral se hace necesario para
Fuchs la participacion de la sociedad moderna para una renovacion del teatro. De este modo, no
solo se acercaba el arte a la vida, sino también a la realidad concreta de la sociedad europea de

1900. Asi lo explica en su texto:

Para nosotros lo esencial es el orgiasmo, el estado de embriaguez de la multitud de espectadores, porque
so6lo de ¢l sale la actuacion, por €l es elevada hasta convertirse en arte, en tanto que el nivel cultural de los
reunidos ya no permite otra clase de expresion. Para nosotros resulta evidente que el arte en el teatro sélo
puede satisfacer su objetivo, y por lo tanto sélo puede ser justificado y ser un arte escénico especifico, si
contiene algo de aquel orgiasmo y lo refleja, y que llegard a mas cuanto mas aumente nuestro orgiasmo

(Citado en Sanchez, 1999, p. 212).

De este modo, el teatro se convertia en el género artistico por excelencia pues siendo ¢l
combinacion ritmica (mimesis II) se construia a partir de la cosmovision de la sociedad (mimesis I)
y, como definia Fuchs, exigia enfrentarse de forma directa a los ritmos de la sociedad de principios
del siglo XX (post-revolucionaria, bélica, esclavista). Ademas de los elementos esta accion
performativa pondra la atencion en el proceso objetual de la creacion (obra abierta) y, por otro lado,

incluia al espectador en dicho proceso. Dird Fuchs: "La obra de arte (...) no es objeto ni sujeto, sino
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movimiento, un movimiento que nace de tacto y de la penetracion entre sujeto y objeto” (Citado en

Sanchez, 1999, p. 215).

La reduccion del teatro a su construccion ritmica, en términos estéticos, suponia la autonomia
absoluta con respecto al modelo dramatico y al trabajo del dramaturgo. Asi erigié Fuchs su
revolucion teatral bajo el lema “Rethéatraliser-le-théatre” y, apoyandose en Goethe y la tradicion
romantica, defenderd la libre combinacion de los vectores escénicos. De esta manera propone, junto
con el arquitecto Max Littmann y el escenografo Fritz Erler, la eliminacion del proscenio y el
espacio entre escena y sala con la intencion de crear un espacio de interconexiones. Se propone asi
un espacio escénico vacio, claro y sin adornos sobre el que se construird una atmosfera que
condense el conflicto de la fabula, y sobre ésta, se edificard un dispositivo teatral a base de
combinaciones entre escenografias tridimensionales y volimenes, juegos de luces, y el movimiento
corporal y sonoro del intérprete. Por tanto, crea Fuchs una tension ritmica entre los elementos

escénicos y, a su vez, estos elementos la crearian en su relacion con el publico.

Observamos y nombramos a Fuchs como el antecesor directo de la vanguardia ya que atna en
su trabajo la autonomia del teatro a partir de la concepcion ritmica y, ademas, la relaciona de forma
directa con la praxis social. Fuchs serd la prefiguracion del héroe mitico de la vanguardia, capaz de
generar una nueva cosmovision ritmica en relacion a la percepcion de la duracion de una existencia

en su entorno (mimesis I) que dard lugar a una obra armoénica con ella misma (mimesis II).
7.2 Nuevas concepciones ritmicas

Llegados a este punto realizaremos un breve resumen de lo acontecido hasta el momento
antes de estudiar profundamente la vanguardia teatral. Comenzaremos por recordar la diferencia
entre la configuracion ritmica del modelo pre-dramatico y el modelo dramatico: Mientras que en el
modelo pre-dramatico el sujeto se identifica con el objeto mediante la mimesis corporal; en el
modelo dramatico el objeto queda racionalizado y dominado por su definicion conceptual. El
exceso de esta racionalizacion subjetiva acabard por crear un estado de falsa libertad. Asi, los
artistas romanticos prefiguraran la imposibilidad de progreso de la sociedad a través de la razoén y
giraran su mirada a la antigiiedad clasica donde el arte permite la redencién de los individuos.
Asimismo, y continuando la estela romantica, los simbolistas procuraran una renuncia explicita al
ritmo configurador basado en una percepcion del tiempo racional y generaran, ante el silencio vital,
obras puramente formales. La necesidad de recobrar la fe en la vida lanza a los artistas de fin de

siglo a la busqueda de nuevos ritmos que configuraran una nueva existencia, evadiéndose asi hacia
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tierras coloniales y primitivas. Sin embargo, esta evasion no supone una solucion real al contexto
social europeo. Aparecerdn asi agrupaciones de artistas que generardn nuevas configuraciones

ritmicas de la existencia, de la identidad social y de la estética en el entorno de la modernidad.

7.2.1 La vanguardia teatral

El término “vanguardia” denota un caracter revolucionario y radical que sirve para definir el
movimiento artistico ocurrido en las primeras décadas del siglo XX, movimientos en el cual los
creadores desarrollaran una cosmovision sobre el tiempo y el espacio a partir de una interpretacion
de los ritmos universales que perciben en su entorno, haciendo asi una re-significacion de los
valores del mundo moderno y creando nuevos mitos para la sociedad del momento. Estos mitos
seran entendidos no como fabula lirica sino como "una forma de expresion que revela un proceso de
pensamiento y sentimiento: la conciencia y respuesta del hombre ante el universo, sus congéneres y

su existencia individual" (Rollo, 1992, p. 72).
7.2.1.1 Heroicidad y mito

Aunque conocemos por el estudio de antropologos y tedricos de la materia como Mary
Douglas, J. E. Harrison o A. L. Eire que el origen de los mitos tiene una relacion de dependencia
con los rituales, debemos observar que en la modernidad naceran de la individualidad creativa de un
genio. Lévi-Strauss expone: "Admitamos pues que toda creacion (...) no puede ser el comienzo sino
individual" (Citado en Pineda Camacho, 2010, p. 107). De esta manera, apareceran los primeros
33 M4 29 . . . y e

héroes” o artistas modernos que, ante el abismo de una sociedad agdnica, proponen un nuevo

modelo de configuracion ritmica de la existencia y con €l un nuevo sistema narratologico.

El artista de la primera modernidad se presenta con una actitud entusiasta y exaltada. Como
indica R. Poggioli en Teoria del arte de Vanguardia (1962), este tipo de artista lanzara un desafio
titanico contra la sociedad racionalizada y contra la religion (Poggioli, 1964, p. 125). Este es el
héroe esperado de Baudelaire, quien en su fatalidad se sentia maldito y bendecido a un tiempo.
También era el “Superhombre” de Nietzsche capaz de rebasar la cultura putrefacta de su tiempo "el
artista (que) esperaba, pues, la realizacion de ¢l mismo y de su propia obra por la via del pecado y
de la transgresion moral, y llegar a probar el fruto del conocimiento mediante la desobediencia y la

rebelion" (Poggioli, 1964, p. 125).

Asi, el héroe hara su incision en la vida comunitaria para voltearla, rebelandose a las normas

y encontrando seguidores que se sumaran a ese ejercicio de sublimacién y nueva creacion social.
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De este modo, apareceran los grupos de artistas que compartirdn una misma forma de entender la
existencia apartada del mito de la razén instrumentalizada. Joseph Campbell nos explica en qué

consiste crear y compartir un mito.

La primera funcion de una mitologia es reconciliar a la conciencia despierta con el mysterium tremendum
et fascinans de este universo tal como es; la segunda, presentar una imagen interpretativa total del mismo,
tal y como lo conoce la conciencia contemporanea. (...) La tercera funcion; sin embargo, es la imposicion
de un orden moral: la adaptacion del individuo a las exigencias del grupo social (...) la cuarta funcion (...)
es, por tanto, ayudar al individuo a centrarse y desenvolverse integramente de acuerdo con: d) él mismo
(el microcosmos), ¢) su cultura (el mesocosmos), b) el universo (el macrocosmos) y a) el terrible misterio

que esta dentro y mas alla de todas las cosas (1992, pp. 24-27).

De esta manera se pondrd de manifiesto la relacion entre cosmovision y sociedad. Quien

mejor explica esta relacion es Durkheim en Las formas elementales de la vida religiosa (1912):

La mitologia de un grupo es el conjunto de las creencias comunes a ese grupo. Lo que expresan las
tradiciones cuyo recuerdo ella perpetia es la manera en la que la sociedad se representa al hombre y al
mundo; es una moral y una cosmologia al mismo tiempo que una historia. El ritual no puede servir mas

que para (...) revivificar los elementos mas esenciales de la conciencia colectiva (1982, p. 349).

Entendemos de este modo que la constitucion de estos grupos de artistas en la vanguardia de
1900 supone una micro sociedad que expresa en su configuracion de la existencia una identidad
ética. Esta identidad comunitaria de los movimientos de vanguardia presentardn una
"autoafirmacion o medio de autodefensa por parte de una sociedad en sentido restringido, frente a la
sociedad en sentido amplio" (Poggioli, 1964, p. 20). Los grupos de vanguardia entonces
desarrollaran todas las caracteristicas que configuran una tribu -reducidas a ética y estética- a través
de sus configuraciones ritmicas. Por tanto, para un analisis en profundidad de cada ismo, no
podemos entender estas agrupaciones sociales como escuelas o estilos artisticos debido a que no se
reducen a la pura representatividad creativa, sino que deberiamos atender a su caracter ideoldgico, a
su espiritu quasi religioso, a la cosmovision ritmica que elaboran. Adoptaremos entonces la idea de
“movimiento”, pues nos permite relacionar los términos de ética, estética, ritmo, mimesis y

corporalidad para explicar las cosmovisiones ritmicas de la vanguardia de 1900.
7.2.1.2 Movimiento, actitud y corporalidad

La idea de movimiento queda definida por R. Poggioli en Teoria del arte de vanguardia
(1962) de la siguiente manera: "término que transciende los confines de la literatura y el arte y se

extiende a todas las esferas de la vida cultural y civil" (1964, p. 33). Se trata entonces de una actitud
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vital: una actitud ante la duracion de una existencia. Esta manera de hacer, de moverse, queda
determinada por la identificacion entramada de los ritmos percibidos, y su tnico fin serd mantener

el propio movimiento como validacion de una forma de vida.

Esta actitud vital que se le presupone al movimiento (activismo) implica para Poggioli la
destruccion de lo normativo (antagonismo). Asi, el movimiento ritmico de las vanguardias se
opondra firmemente al estatismo del tempo-racional enfrentdndose a la tradicion, a las autoridades
y a todos los modelos que se consideren erroneos. En el campo del arte se subleva al academicismo
de las escuelas artisticas para una creacion que surge de la identidad ritmica. (Poggioli, 1964, pp.
35-41). Activismo y antagonismo se vuelven, de este modo, dos actitudes inseparables e inmanentes

a la idea de movimiento.

Ademas, el concepto de movimiento se relacionara con la idea de corporalidad mimética.
Como analizamos en la configuraciéon del modelo pre-dramatico, la cultura tiene una relacion
directa con un ejercicio mimético corporal. Es decir, la concepcidon de un ritmo temporal acaba por
afectar a la propia manera de hacer del cuerpo, siendo ésta el primer sintoma a través del cual la
sociedad se identifica a si misma. La antropologa britdnica Mary Douglas en Simbolos naturales

(1978) trata sobre la identidad social de un cuerpo:

El control corporal constituye una expresion del control social y el abandono del control corporal en el
ritual corresponde a las exigencias de la experiencia social que se expresa (...) El cuerpo fisico es un
microcosmos de la sociedad que se enfrenta con el centro de donde emana el poder, que reduce o aumenta
sus exigencias en relacion directa con la intensificacion o relajamiento de las presiones sociales (Mary

Douglas, citado Giobellina-Brumana, 1981, p. 253).

7.2.1.3 El ritual: la obra como proceso

Durkheim sefiala que serd en los ritos y en las practicas religiosas donde los pueblos
manifiesten su vision de la sociedad. En la misma linea trabaja Mary Douglas, quien establece que
"comprendemos mejor el comportamiento religioso si tratamos las formas rituales (...) como
transmisores de cultura que se engendran en las relaciones sociales y que, a través de un proceso de
seleccion ejercen un efecto restrictivo sobre la conducta social" (Citado en Giobellina-Brumana,
1981, p. 251). Y es que explica Mary Douglas que "a cada tipo de ambiente social corresponde una
determinada manera de justificar la coercion. Por medio de las clasificaciones que utiliza
transforma el universo entero en un armazoén de control. Y en cada sistema social el sufrimiento
humano se explica de modo que venga a reforzar ese control" (Citado en Giobellina-Brumana,

1981, p. 251).
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Sin embargo, no queremos que se interpreten los movimientos de vanguardia como una
religion en términos categoricos, sino poner de manifiesto que sus nuevas interpretaciones ritmicas
demandan nuevas formas de estructuras sociales, y que todo ello se puede observar en las
creaciones teatrales (creacion sintética del ritmo). Para nosotros, el teatro de vanguardia sera la
manifestacion ritual de la modernidad, y su caracter procesal, hibrido, sintético y ritmico se presenta

como la metafora socio-cultural de un nuevo mundo que se erige fuera de la temporalidad racional.

Esta idea de teatro como proceso ritual entre las artes y la sociedad produce una alteracion en
la concepcion de la obra de arte pues, por un lado, subraya el caradcter movil de la pieza: una
movilidad que se fundamenta en la relacidon entre las partes y el todo y que se presenta sin un

sentido cerrado y completo. (Saralosa Santamaria, 2014, pp. 40-41). Segiin Fernandez Gémez,

frente a la concepcion del arte como producto- centrada en la nocién de obra (la vanguardia) pone el
acento en el arte como actividad, hacer, proceso, sin importarle el término, la culminacién, un hacer que
no se entiende, por tanto, teleoldégicamente y que, por ello, aunque pueda parecer paradoéjico, no se afana

en no tener o compartir finalidad externa alguna, de la indole que sea (2005, p. 682).

Y por otro lado, en ¢l se producen aquellas experiencias totalizantes herederas del
romanticismo y simbolismo en las cuales las artes se debian corresponder unas a otras de forma
armoénica, aunque las relaciones entre ellas vengan determinadas por la concepcion ritmica. De esta
manera, en las vanguardias se producird la ruptura de los limites entre los géneros artisticos

generando la hibridacion artistica de un creador que se mueve entre las distintas disciplinas.

Encontramos entonces "experiencias de poeta-pintores o poeta-escultores (E. Barlach, A.
Kubin, Kokoschka, G. Grosz), de pintores-musicos (A. Schoenberg), por no hablar de los intentos
de integracion musica/pintura de un Kandinsky, pintura/poesia de P. Klee o de las constantes
metaforas musicales" (VV. AA., 1999, p. 96). Hugo Ball llegard a decir del dadaista Schwitters:
"No es posible que la guerra de Troya haya estado més colmada de incidentes que una jornada de la
vida de Schwitters. Cuando no escribia poesia, hacia collages, y cuando no pegaba, construia su
'columna' (...) declamaba, dibujaba, imprimia, recortaba revistas, recibia amigos, editaba Merz,

escribia cartas, hacia el amor" (Richter, 1973, p. 147).
7.2.1.4 Opacidad

Asi, cabria pensar que las manifestaciones performativas que tienen lugar en los cafés y
teatros de principios del siglo XX seran, salvando las distancias, rituales de nuevas configuraciones

ritmicas de la vida moderna. Rituales que so6lo han de ser entendidos por las personas que
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conforman el grupo social que lo ejerce y, por lo tanto, se vuelvan opacas e ininteligibles para la
mayor parte de la sociedad. Esta incomprensibilidad es la distancia que se presenta entre dos
concepciones vitales que se cifran y significan con ritmos diferentes. En palabras de Ortega y

Gasset:

Buena parte de lo que hemos llamado 'deshumanizacion' y asco a las formas vivas proviene de esta
antipatia a la interpretacion tradicional de las realidades. El vigor del ataque esta en razon directa de la
distancia. Por eso lo que mas repugna a los artistas de hoy es la manera predominante en el siglo pasado,
a pesar de que en ella hay ya una buena dosis de oposicion a estilos mas antiguos. En cambio, finge la
nueva sensibilidad sospechosa simpatia hacia el arte mas lejano, en el tiempo y el espacio, lo prehistorico
y el exotismo salvaje. A decir verdad lo que le complace de estas obras primigenias es -mas que ellas

mismas- su ingenuidad, esto es, la ausencia de una tradicién que atn no se habia formado® (1999, p. 380).

Para contrarrestar este efecto de opacidad pero seguir reafirmando sus cosmogonias, los
grupos de vanguardia llevaran a cabo la publicacion de programas ideoldgicos y manifiestos que
recogeran el espiritu del grupo: mientras que los programas designaban visiones panoramicas de

conjunto; los manifiestos, generalmente, trataban asuntos mas especificos de arte y estética.
7.3 Nuevos ritmos éticos y estéticos

Observamos que las vanguardias superan el estado de autocritica de la institucion arte del
simbolismo y primitivismo para devolver el arte a su conexion con la sociedad de la modernidad.
Biirger nos explica en Teoria de la vanguardia (1962) que "los vanguardistas pretendian la
superacion del arte -una superacion en sentido hegeliano-. Pues el arte no deberia ser destruido, sino
trasladado a la praxis cotidiana, donde se conservaria de otra forma" (Citado en Saralosa
Santamaria, 2014, p. 100). Asi, cree ver Biirger en las vanguardias un intento de transformar la vida
social a través del arte, es decir, fusionar arte y vida como ocurriera en el modelo pre-dramatico

pero desde las nuevas consideraciones sociales.

6 Esta idea de deshumanizacion también es percibida por Maria Zambrano (1989) quien, por su parte, sefiala que el
hecho de deformar la unidad de los objetos no se debe solo a un interés estético sino que mas bien se trataria de crear la
imagen del mundo en el que habitan los artistas: un mundo deformado por la violencia de la velocidad, las industrias y
las guerras. No se trata entonces, para Maria Zambrano, de una rebelion estética o de un agotamiento de las formas
clasicas sino de una denuncia al proceso deshumanizador.

Creemos que el término de deshumanizacion o deformacion sirve para afirmar la cultura humanista imperante como
unico modelo para entender una existencia. Y es que, si aceptasemos la idea de deformacion o deshumanizacion del arte
de vanguardia desde una perspectiva euro-racional, deberiamos hablar de una deformaciéon equivalente a la que se
producia en el ejercicio pléstico del arte bizantino, que mas que negar un arte sugiere la creacion de una identidad ética
y estética a través de la religion. El término de deshumanizacion o deformacion se presenta complejo y paraddjico, por
esta razon, preferimos hablar de nuevas cosmovisiones ritmicas.
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Por tanto, podriamos concluir que los movimientos de vanguardias serdn ejercicios que
presentan nuevas prefiguraciones ritmicas que aunan ética y estética y que designan a un grupo
social; asimismo, que la opacidad supone una autocritica social pero que, al mismo tiempo, produce
una posibilidad de revitalizacion con respeto a la hegemonia del modelo imperante; que el teatro
pone la atencion en el propio hecho configurante de la accion ritmica a partir de su prefiguracion o
cosmovision en la partitura; y que, por su caracter de hibridacion, sera posible observar una

correspondencia armonica entre las artes que conforman el hecho escénico.
7.3.1 Conversaciones ritmicas

Asi, el teatro de la vanguardia que puso su atencidon en el ritual, en realidad, se estaba
interesando en la configuracion de una nueva accién ritmica que combinase todas las artes y que
surgiera de una necesaria conexién con el grupo social. Cada movimiento de vanguardia
desarrollard una accion para su ritual basada en una cosmogonia ritmica (mimesis I), lo que
supondra que cada ismo desarrolle una composicion ritmico-artistica para sus creaciones (mimesis
II). A través de dicho patrén ritmico se configurard, por un lado, cada vector teatral (accion del
relato, interpretacion e implantacion) y, por otro, una gran partitura ritmico-escénica a partir de la
hibridacion de dichos vectores. Del mismo modo, si asumimos el trabajo de Ricoeur, prevemos que
del estudio independiente de cada vector teatral y sus relaciones ritmicas podemos conocer la
identidad ética de cada movimiento. Concluimos asi que cada vanguardia generara una relacion

armonica entre cosmovision, partitura y vector teatral.

De este modo, nos proponemos realizar un analisis de cada uno de los ritmos de la vanguardia
de 1900 con la intencidon de encontrar el ritmo configurativo de la existencia de cada movimiento a

través de las creaciones ritmicas de cada vector y sus combinaciones en la partitura escénica.
7.4 Expresionismo: el ritmo extatico

El expresionismo serd la primera vanguardia que sintetice en su ideario lo hasta ahora
acontecido: Sera un movimiento ritmico que, en un absoluto rechazo a la modernidad politica e
industrial, propone la revitalizacion del ser humano a través de su encuentro con su interior natural.
Sin embargo, el expresionismo, lejos de ser un movimiento unificado, buscara esa revitalizacion en
dos vias: el encuentro primitivista y deformante de E/ Puente (1905), y el misticismo “abstracto” de
El Jinete Azul (1911). Asimismo, se propone la unién de todas las artes con el intento no solo de
transgredir el academicismo sino, para llegar a la creacion de la obra de arte total. De esta manera

surgiran las conversaciones ritmicas entre las distintas artes y el escenario se volverd el lugar
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perfecto para dicha creacion. Asi, el teatro expresionista supone el primer gran intento de re-
teatralizacion y partituracion del hecho teatral sustentado en el encuentro de los vectores. Cada uno
de ellos se vera sometido a grandes cambios bajo las configuraciones ritmicas que el expresionismo

propone.

Como decimos, el expresionismo surge en clara oposicion a la filosofia positivista que
acabara por estallar en la Primera Guerra Mundial. Este movimiento recoge la rebelion
nietzschiana, y el intento de autosuperacion que el filosofo aleméan propone en la figura de
“Ubermensch” (hombre superior) presentada por Zaratrusta. Hermann Bahr explica esta sensacion

expresionista en su ensayo Expresionismo de 1916:

Nosotros ya no vivimos; hemos vivido. Ya no tenemos libertad, ya no sabemos decidirnos; el hombre ha
sido privado del alma; la naturaleza ha sido privada del hombre (...) Nunca hubo época més turbada por
la desesperacion y por el horror de la muerte. Nunca un tan sepulcral silencio ha reinado en el mundo.
Nunca el hombre fue tan pequefio. Nunca estuvo mas inquieto. Nunca la alegria estuvo tan ausente y la
libertad mas muerta. Y he aqui gritar la desesperacion: el hombre pide gritando su alma; un solo grito de
angustia se eleva de nuestro tiempo. También el arte grita en las tinieblas, pide socorro e invoca al
espiritu: es el expresionismo. Nunca habia sucedido que una época se reflejase con tan nitida claridad,

como la era del predominio burgués se reflejo en el impresionismo (Citado en Michelli, 2000, p. 67).

Los jovenes alemanes iniciardn una guerra contra el materialismo, es decir, una batalla en
contra de los fines instrumentalizados de una sociedad irreconocible gobernada por leyes
capitalistas que han olvidado la libertad comunitaria. Y es que éste era el ideal expresionista: un ser
humano que se revitaliza en sus relaciones primigenias basadas en el instinto, en la comprension y

en la unificacion del amor.

Segliin Lafforgue, en el "esfuerzo constante de captar el valor metafisico, absoluto, que se
esconde tras los datos inmediatos de la realidad" (Citado en VV.AA, cordinaciéon Dubatti, 2009, p.
245) el expresionismo propondra su intento de revitalizacion social. Dubatti centra su atencion en el
término expresion que encierra la voluntad del movimiento por manifestar materialmente la verdad
universal del interior del ser humano. (2009, p. 126). De este modo, Dubatti nos cuenta que el
expresionismo propicia "el reencuentro del hombre con el hombre, y a través de este nuevo
equilibrio, del hombre con el ser, la naturaleza, el cosmos, Dios, etc." (2009, p. 247). Asi, existe una
linea que conecta el expresionismo con el primitivismo, con los origenes miticos del ser humano, y
propone otro tipo de existencia mas pura, corporal, ritmica,, sin mascaras, sin afiadidos, asi como un
ideal de sociedad que se aleja del sufrimiento que impone la deshumanizacion proveniente de la

industrializacién. El movimiento aleman se centrara en como el interior del ser humano marca y
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transforma la realidad corpdrea mostrando una preocupacion por la posiciéon ontoldgica del ser
humano en el cosmos. De esta manera, el tiempo racional no existe para organizar la experiencia,
sino que es la inmediatez de la accion continua del ser humano lo que conduce a una

universalizacion concreta, a esta Hasenclever la denomina “hoy en el mundo”. (Innes, 1992, p. 52).

Los primeros artistas del expresionismo fueron el dramaturgo F. Wedekind, quien se opondra
a los convencionalismos burgueses a favor de la sinceridad de las pasiones humanas, G. Trakl, que
se refugiard en el reino inalienable del espiritu, y, por ultimo, H. Mann, quien realizard una dura
critica al sistema politico. Sus analogos en la pintura seran Nolde, Klee y Grosz. (Michelli, 2000,
pp. 77-78). Todos ellos mantuvieron un antipositivismo que, en términos criticos, suponia oponerse
al naturalismo y al impresionismo. Si para los artistas positivistas el arte era inmanentemente
empirico y descriptivo (exterior), para el expresionista el arte residirad en la vision interior del ser

humano (sujeto de lo mirado), y sera la vision integra del mundo la que se verifique en €l.

El artista expresionista transfigura, asi, todo el espacio. El no mira: ve; no cuenta: vive; no reproduce:
recrea; no encuentra: busca. (...) Nos da la imagen intima del objeto; el paisaje en que campea su arte es el
gran Paraiso que Dios cre6 en los origenes del mundo y que es mas rico, mas variado e infinito que el que
nuestra mirada, en su ciego empirismo, considera real, ambiente que no interesaria describir, pero que de
un modo mediaro, si se busca lo profundo, lo caracteristico y lo maravilloso espiritual, ofrece nuevos

intereses y descubrimientos (Michelli, 2000, p. 80).

Worringer nos explica que para el expresionismo el arte no surge del conocimiento sensorial
sino del conocimiento espiritual (citado en Wamba, 2014), y debe ser tratado entonces como un
conocimiento animico y emocional; nacera asi el grito y el éxtasis nervioso y deformante. Bajo esta
idea el primer grupo de expresionistas alemanes se nombrard como Die Briicke (El Puente) en
Dresde en 1905. Ellos, Kirchner, Bleyl, Heckel y Schmidt-Rottluff, seran los precursores;
posteriormente se uniran en 1906 Nolde y Pechstein y, en 1910, también Otto Miiller. Kirchner, el

lider del grupo, escribid sobre su intencion estética:

La pintura es el arte es el arte que representa en un plano un fenémeno sensible (...) El pintor transforma
en obra de arte la concepcion de su experiencia. Con un continuo ejercicio aprende a usar sus propios
medios. No hay reglas fijas para esto. Las reglas para una obra de sola se forma durante el trabajo, y a
través de la personalidad del creador, la manera de su técnica y el fin que se propone (...). La sublimacién
instintiva de la forma en el hecho sensible se traduce impulsivamente (Citado en Michelli, 2000, p. 84).
Asi quedaba claro su oposicion al tradicionalismo a favor de una manifestacion plastica
basada en la vision interior y espiritual del artista, produciéndose un ejercicio deformante de la

realidad. El grito exasperado de la muerte de una sociedad instrumentalizada es lo que representan
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con destellos y lineas duras los expresionistas. £/ Puente se acabard disolviendo en 1913 cuando

todavia estaba en desarrollo el segundo conjunto expresionista, Blaue Reiter (El Jinete Azul)

fundado por Kandinsky y Franz Marc en 1911, quienes no aceptaron el exceso de temperamento y

las raices tan primitivas de los precursores. Y es que El Jinete Azul pretendia representar la realidad

desde una relacion mistica y espiritual con la naturaleza y no con el material y lo fisioldgico, es

decir, se propone representar el alma a través de las formas y de los colores. F. Marc lo explica asi:
En la actualidad bajo el velo de las apariencias buscamos cosas ocultas en la naturaleza (...) Y desde
luego, no buscamos y pintamos este lado interior, espiritual, de la naturaleza por humor o por placer, sino
por lo vemos (...) El porqué (...) no lo podemos determinar. (...) La naturaleza se encuentra por doquier en
nosotros y fuera de nosotros. Solo existe una cosa que no es enteramente naturaleza, sino mas bien su
superacion e interpretacion (...): el arte, (...) el puente en el reino del espiritu, la necromantica de la
humanidad. Nosotros entendemos la incomprension y el sentimiento de temor ante sus formas (citado en
2009, p. 102).

El movimiento expresionista de E/ Jinete Azul se extinguird en 1924 para fundirse con las
corrientes plasticas de las escuelas rusas, pero el ultimo movimiento cercano al expresionismo
aleman urgira tras la de explosion de la Primera Guerra Mundial. Se trata de una nueva corriente
llamada Nueva objetividad (1924) (“Neue Sachlichkeit): un movimiento de caracter critico y
reflexivo (sobre los hechos que acontecian) que se oponia a todas las formas artisticas que no dieran
testimonio de la realidad del momento. Kollwitz, Barlach, Otto Dix, Grosz, Beckmann, Heartfield y

Grundig pertenecian a este nuevo grupo. (Michelli, 2000, p. 106).

Asi, como observamos, el expresionismo no fue un movimiento unitario, pero tampoco fue
capaz de crear una configuracion ritmica que se alejara del sistema tempo-racional. Mds bien se
presenta como un conjunto de manifestaciones artisticas y politicas que ponen de manifiesto la
critica a una sociedad corrompida, amoral y absolutamente necréfila. En cuanto a la estética, se
muestra el expresionismo continuador de la corriente del primitivismo, de esa busqueda constante
del buen salvaje, pero esta busqueda la hace dentro de la ciudad (elemento que con sus tiempos y

ritmos solo deforma la figura de la realidad).

Sin embargo, podemos dilucidar el intento expresionista por configurar una cosmovision
ritmica en la interioridad espiritual del ser humano, un ritmo criptico que intentaremos desvelar a
través de la configuracion de los vectores teatrales y la configuracion ritmica del espectaculo
expresionista. Y es que lo que es también comun a todos los expresionistas es el intento de creacion
de la obra de arte total y el intento de sintesis y correspondencias artisticas como ya demostraron

Kokoschka, Schoenberg, Grosz, Kandinsky o Klee.
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7. 4. 1 El teatro expresionista

La primera vez que se us6 el término expresionismo en el teatro serd en E/ teatro de maniana.
El llamado a un escenario espiritual (1916) de W. Hasenclever con el que reconoce la necesidad de
una revolucion teatral en Alemania que se alejase de la preceptiva aristotélica. (Innes, 1992, p. 49).
Y es que la actitud antipositivista también fue palpable en las artes escénicas. Asi el teatro sufrid

cambios profundos basados en la concepcion global del teatro.

Encontramos tres momentos en el teatro expresionista: 1) una etapa temprana que va desde
1910 a 1917 donde se producen todos los ejercicios experimentalistas y los intentos de hibridacion
expresionista; 2) la etapa de esplendor del teatro expresionista que oscila entre 1917 y 1921 con
centro en Berlin; 3) y por tltimo la etapa de 1921 a 1924 donde el expresionismo se encuentra con
otras experiencias como el purismo (Y. Goll), la Bauhaus (L. Schreyer), el constructivismo (K. H.

Martin) y la nueva objetividad (L. Jessner).
7.4.1.1 La accion del relato

Los antecedentes del teatro expresionista los encontramos en tres escritores alemanes:
Biichner, Strindberg y Wedekind, quienes llevaran a cabo innovaciones técnicas y tematicas. El
primero de ellos, Biichner, cuya obra cumbre es Woyzeck (1913) comparte con el expresionismo la
preocupacion por la posicion del ser humano dentro del universo en una realidad despiadada. El
segundo dramaturgo, Strindberg, anticipa un adelanto técnico: el drama en “estaciones” que
recuerda al Via Crucis (el personaje principal recorre las diferentes etapas de una vida que acaban
por devolverle siempre al mismo punto). Ejemplo de esta técnica podria ser Hacia Damasco (1899).
El ultimo de ellos, Wedekind, dominara el arte del cabaret y bajo €l esconderd una mordaz y cinica

critica hacia el mundo, como vemos en sus obras Despertar de Primavera (1891) o Lulu (1937).

De este modo, llegamos a 1910 con la primera generacion de dramaturgos expresionistas que
llevaron a cabo una rebelion en el desarrollo logico de la accion del relato a favor de la presentacion
de un arquetipo universal que engendra en si mismo el problema social. No importa, asi, la
coherencia logica de la accion debido a que no hay un hecho concreto o especifico que reformule la

realidad del drama. Kurt Pinthus nos lo explica a través del drama Der Sohn (1914) de Hasenclever:

El conflicto no evoluciona, sino que desde la primera escena hasta la tltima existe inminente, sin ser
estructurado, sin ser resuelto. También es inorganico pues los intérpretes ya son hombres realistas, ya
tipos abstractos, ya discuten con furiosa dialéctica, ya se explayan en liricos mondlogos. Pues no es la

accion el contenido de la pieza, sino el sentir del hijo (Citado en Wamba, 2014, s/p).
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De esta manera, el teatro se vuelve vehiculo para la materializacion de la interioridad del ser
humano -cuyo conflicto interior vibrante se extiende no solo en la fabula sino que la transciende
para romper la unidad de accién verosimil, afectando a cada uno de los vectores escénicos-.
Aparece entonces mas que la idea de sucesion, la de yuxtaposicion. El conflicto interior produce la
acumulacion de todos los elementos escénicos de manera que se crea una simultaneidad vibrante
llegando incluso a afirmar que el texto no es necesario debido a que pueden ser reemplazados por

cualquier otro medio expresivo. (Brugger, 1959).

Y es asi como, por ejemplo, la pantomima se vuelve sustitutiva de la accion y la palabra. El

gesto puede condensar la intensidad de todo el conflicto de la fabula, y asi lo explica Georg Kaiser:

Sylvette: Eleva despacio las manos hacia la cara — y la dirige, siempre entre las manos, hacia la derecha-
mostrandose cada vez ma atraida por lo que ve. Con pasos cortos se acerca a la puerta y franquea el
umbral. Después de un rato vuelve — con la cara muy inclinada sobre las manos que tiene cerradas como

si escondieran un objeto- y con una sonrisa pesada y oscura en la voz dice:

- iEl anillo! (Citado en Brugger, 1959, p. 52).

Como observamos, la palabra surge de una necesidad interior que rebasa el cuerpo y necesita
emerger en forma de grito, de rabia. De este modo, la fabula expresionista se presenta en una accion
ritmada por una vibracion interior que traspasa lo normativo, lo deforma. Los expresionistas
entenderan el teatro como una realidad sonora, visual y dindmica que produce imagenes sugestivas,

reflejo del estado interior del ser humano. (Innes, 1992, p. 55).

El arte de un drama tal no consiste en la fijacion de una linea de accion, ni tampoco en el movimiento de
caracteres acabados sino en la conformacion penetrante de la expresion de un alma tragicamente
inflamada (...) no consiste en la intensidad de la impresion, sino en la intensidad de la expresion

(Wamba, 2014, s/p).

Si la accidon nace del conflicto interior del ser humano en su entorno, entonces los argumentos
también lo hardn. Por esto, encontramos que las fabulas giran alrededor de la lucha del ser
expresionista por liberarse de todo convencionalismo normativo (religion, moral, ciencia). La idea
se recoge en la contraposicion del 'hombre nuevo' que se opone al “hombre viejo”. De este modo, la
familia es uno de los grandes temas del expresionismo: El hijo representa al hombre nuevo que
surge con la necesidad de rebelarse al padre y al sistema tradicional en crisis. Sin embargo, estos
personajes no se presentan con un desarrollo psicologico profundo, sino que se presentan como
figuras que sintetizan y corporeizan el ideal universal que el expresionismo propone. No se trata de

arquetipos de la comedia del arte, sino de personajes tesis. (Brugger, 1959). Aunque la palabra
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quede relegada a favor de la expresion del conjunto, en la dramaturgia expresionista es el monologo
la técnica mas utilizada debido a que permite que los personajes se adentren hasta la interioridad de

su subconsciente para descubrir y explorar su alma, en una especie de didlogo interior.

La aparicion del didlogo sera también reflejo de las pasiones incontrolables del interior del ser
humano, y por ello presenta nuevas formas como "el encabalgamiento del didlogo entre uno y otro
personaje, propio de Kaiser por su principio de que son las ideas las que ordenan de forma absoluta
el drama" (Wamba, 2014, s/p.). Asi, a veces también aparece la idea de esticomitia, "que representa
el enfrentamiento de antitesis entre dos formas cerradas, es decir, cada personaje sustentaba un
punto de vista" (Wamba, 2014, s/p.). Segin G. Wamba este tipo de didlogo ideologico requiere de
"exclamaciones, voces imperativas, elipsis, branquilogias, zeugmas, recursos todos que abrevian la
oracion visiblemente para aumentar el efecto. También los espacios, los puntos suspensivos ayudan
a concentrar de manera enriquecedora la tension dialéctica" (Wamba, 2014, s/p). Asi, podemos
encontrar dos tipos de comunicacion verbal: la primera, que reduce la oracion a su nucleo esencial;
y la segunda, que acumula verbos para definir la idea. Observamos entonces el caso de Wedekind o

Sternheim, quienes condensan las palabras a un “staccato” para expresar el sentimiento interior.

Observamos que la dramaturgia expresionista parte de un ritmo interior al ser humano y en su
vibraciéon rompe las figuras normativas y convencionales. Como hemos visto, en esta nueva
estructura, la accion del relato aparece y desaparece a través del texto. En el caso de su aparicion
puede ser representada por el interprete en su expresion corporal o en forma de mondlogo
(expresion del mundo interior mas subjetivo) o en forma de didlogo (staccato telegrafico de ideas
hasta el paroxismo) o por los otros vectores escénicos (juegos de luces, atmdsferas, escenografias).
Por tanto, el drama expresionista transgrede la literatura dramatica y hace uso de los procedimientos
exteriores para expresar el vibrante impulso ritmico interior del ser humano. Asi se dira ";Qué es la
accion verdadera? No tiene expresion ni en la palabra porque es callada, ni en el gesto del actor
porque si bien tiene gesto, €ste es inimitable, ni en la imagen visible porque si bien ofrece una

imagen, esta llena de relaciones eternas, de movimientos" (Sorge, citado en Brugger, 1959, p. 67).
7.4.1.2 El intérprete expresionista

La primera declaraciéon conocida sobre el intérprete expresionista sera escrita por el
dramaturgo Paul Kornfeld en mayo de 1913 en el epilogo a su obra La seduccion. Este lleva por
nombre “Epilogo al actor” y surge de la preocupacion del dramaturgo de que su obra no fuera

interpretada a la manera que el nuevo estilo exigia. Kornfeld deseaba un intérprete que no imitase la
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realidad, sino que crease emocion sin imposturas ni deseos de psicologismo, una emocion patente
que no oculta el hecho de estar actuando. El intérprete ha de buscar la emocion interior y hacerla
aflorar sin fingimientos. Asi, pondremos nuestra atencion en la idea de éxtasis como eje central del

ritmo del intérprete, una emocion interior que altera la psico-fisica del que la experimenta.

Y sera esta idea de éxtasis la que recorre toda la teoria del intérprete expresionista, quien,
respondiendo a los sentimientos subjetivos de su alma ha de entrar en un estado de trance y
autohipnosis y deformar los modelos de interpretacion intelectual. El performer debe encarnar esas
ideas emocionales del alma colectiva y proyectarlas de forma ritmica a través de su cuerpo en el
espacio. Es el propio cuerpo del intérprete el que personifica el éxtasis espiritual del nuevo ser
humano que vibra y quiere salir rompiendo todos los convencionalismos sociales. (Innes, 1992, p.
57). Se ha de entender el intérprete, de este modo, como el artista que conscientemente da forma en
su cuerpo a los ritmos extaticos que el ser humano libre, autbnomo y universal siente en su interior.
De esta manera, observamos pues, que aquella deformacion ritmica que se producia en el drama
expresionista, en realidad, no era otra cosa que el éxtasis del ser humano que se ha de manifestar en
cada vector y que se representard a través de su cuerpo. De ahi la sustitucion de la palabra a favor

de la pantomima. Kaiser nos dice:

(En qué otra cosa consiste la preparacion del autor, sino en suprimir la obstinacion del cuerpo, al que el
mismo resiste, para convertirlo completa y totalmente en organo del alma? El alma debe penetrar
profundamente en el nucleo oculto del cuerpo, de modo que nada sea imposible para él; puede olvidarse

de si mismo por completo en su alma (Citado en Innes, 1992, p. 58).

Asi, el actor funciona como el chamén pre-dramatico que se transfigura para mediar entre la
verdad interior y la platea. Este trance extatico se definia en ritmos epilépticos, impulsos
catalépticos, movimientos rapidos mediados por pausas muy marcadas que creaban imagenes
escultoricas cuyos rostros se convertian en mascaras, los brazos se curvaban y las manos se
estiraban hasta confundirse con espolones. (Innes, 1992, p. 58). En cuanto a la voz serd "ronca,
enfatica, en staccato, apropiadas para la compresion del didlogo en sustantivos aislados o frases
telegraficas" (Innes, 1992, pp. 58-59). Todo este juego extatico y tensional les llevard a un estado de
semi-inconsciencia que les afectara incluso después de la representacion. La actriz Leontine Sagan
declar6 en Cinema Quarurly en 1933 que la actuacion expresionista le produjo efectos psicologicos

adversos en su vida cotidiana. (Gordon, 1983).

A partir de esta idea de éxtasis surgira la teoria teatral de Felix Emmel. El aleman escribio E/

teatro extatico en 1924 donde sefiala al menos dos tipos de intérprete: el actor de nervio, y el actor
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de sangre. El actor de nervio estara representado por Bassermann, cuya interpretacion se basa en la
combinacion de caracteristicas individuales de una gran niimero de personas. Esto producia una
tension nerviosa automatica que finalizaba configurando un tnico personaje universal como bien
ejecutaba Bassermann’. El actor de sangre, representado por Kayssler®, dejaba que sus emociones
interiores afloraran desde el impulso primitivo. Para Emmel, ambos seran los grandes

representantes de este nuevo estilo de actuacion.

Ser actor de la sangre implica tener que transformarse desde dentro hacia afuera. Esta transformacion
interna del hombre privado en personaje poético, sea por medio de la herramienta divina, sea hoy, sélo es
posible gracias al éxtasis. (...) El teatro extatico atrapara el ritmo de un destino en palabra, gesto y
espacio. Ante todo, pondra en movimiento (el) espiritu, (lo) hara dilatarse, o recogerse, estallar o
arrastrarse. (...) No se trata de una bella pose mantenida, de una expresion simbolico-estatuaria del alma,

es el ritmo corporal del actor (Citado en Sanchez, 1999, p. 237).

El movimiento expresionista tendra, segiin nuestra opinion, su desarrollo mas esplendoroso en
el arte de la danza, siendo su precedente Rudolph Laban, quien, durante mas de cuarenta afos, se
dedico al estudio tedrico de la danza ideando una teoria llamada “Ausdrucktanz” o danza de la

expresion.

Laban parte de la idea de euritmia, que como vimos con Dalcroze consistia en el uso del
cuerpo para materializar la expresion del mundo suprasensible. De esta manera, se producia la
reconciliacion del ser humano con la naturaleza mdas primitiva y, por tanto, se alejaba de los
dictados que sometia a la danza a un sistema rigido de movimiento, asi como liberaba al cuerpo del
sometimiento de los ritmos de la ciudad moderna. Todo el trabajo de Laban comienza por un
analisis exhaustivo del movimiento del ser humano compuesto por la triada espiritu-cuerpo-alma
donde el movimiento afecta al ser humano y viceversa en un proceso basado en los verbos dar,

enviar y recibir. A esta fundamentacion la llamara coréutica. (Rabadan de la Puente, 2010).

Los primeros ejercicios de Laban parten de la relacion del movimiento en el espacio y se

basan en las direcciones del movimiento y de la gravedad. Para Laban

el espacio dindmico, con sus maravillosas danzas de tensiones y descargas, es la tierra donde el
movimiento florece. El movimiento es la vida del espacio. El espacio vacio no existe, entonces no hay
espacio sin movimiento ni movimiento sin espacio. Todo movimiento es un eterno cambio entre

condensar y soltar, entre la creacion de nudos de concentracion y unificacion de fuerza al condensar, y de

7 Actor aleman (1867) bajo la direccion Max Reinhardt.
8 Actor aleméan (1874).
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la creacion de torsiones en el proceso de sujetar soltar. Estabilidad y movilidad alternan sin fin (Citado en

Gonzalez Iturriaga, 2013, p. 10).

Asi llamard “kinesfera” al espacio volumétrico que permite el desarrollo maximo del cuerpo
cuando aun no existe desplazamiento surgiendo tres planos dimensionales (horizontal, vertical y
sagital) y doce direcciones, lo que permitia que se eliminase la bidimensionalidad del cuerpo

tradicional.

Una vez explicado el espacio y sus posibilidades, explica Laban el movimiento. Para el
aleman, la motricidad es producto de los impulsos interiores, los efforts, que son las formas de
emplear la energia y superar los esfuerzos. En su experiencia analitica, Laban llega a concretar
cuatro puntos fundamentales que acttian en el movimiento fisico y tangible del ser humano: el peso,
el espacio, el tiempo y el flujo de tension. Estos, denominados factores o actitudes de movilidad,
seran "relajada(s) o enérgica(s) respecto del peso (...) flexible(s) o lineal(es) respecto al espacio (...)
prolongada(s) o corta(s) respecto del tiempo vy, libre(s) o retenida(s) respecto del flujo" (Laban,
citado en Lombardo, 2012, p. 93). Cada actitud conllevara un sentimiento espiritual. A partir de los
cuatro factores que componen el esfuerzo y sus polaridades, descubre Laban siete tipos de

movimientos basicos:
Golpear: directo, sibito y pesado.
Dar toques suaves: directo, subito y ligero.
Presionar: directo, sostenido, pesado.
Hendir: flexible, stibito, pesado.
Flotar: flexible, sostenido y ligero.
Torcer: flexible, sostenido, pesado.
Sacudir: flexible, subito y ligero.
Deslizar: directo, sostenido, ligero. (Lombardo, 2012, p. 102).

Afectan en el desarrollo de este trabajo cuatro capacidades mentales: la atencion asociada al
factor espacio, es decir, la orientacion; la intencion de hacer algo que se muestra en el peso; la
decision que tiene que ver con la urgencia de llevar a cabo la accion, que por tanto, se relaciona con
el tiempo; y por ultimo la precision que se relaciona con el inicio y el flujo del movimiento. De esta

manera, nombrara como Eukinética a las dindmicas y las cualidades del movimiento.
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Todo este sistema tedrico, Laban lo pondra en practica a través de ejercicios de ritmo y
dindmica totalmente novedosos. Alemany Lazaro nos sefnala algunos de los ejercicios que
realizaban sus estudiantes: "usaban la improvisacion acompafiada o no de algo de musica, no
utilizaban la métrica en los ritmos. (...) A través de la improvisacion, pone de relieve el flujo y el
ritmo del movimiento, ambos independientes de la musica y dinamizados por el impulso del
movimiento pendular" (2012, p. 100). Se crearan entonces coreografias llenas de volumen y
contrastes donde la organicidad sera el eslabon principal para una construccion expresiva del

interior del alma.

El trabajo coreografico de Laban serd recogido en un sistema de notacion que se extenderd a
lo largo del siglo XX. Todo habia de surgir de ese principio orgénico que era el ritmo propio del
bailarin, su fuerza expresiva. De esta manera, Laban entendia la necesidad de conversion de la
danza en un arte accesible a todos para restablecer el "sentido comunitario de la humanidad y la
relacion entre el hombre y el entorno natural, perdidos a causa de un mundo cada vez mas
mecanizado" (Citado en Alemany Lézaro, 2012, p. 99). Asi, se presenta una diferencia clarisima
entre el trabajo estatico (y todavia tempo-racional) de Dalcroze, con respecto al trabajo volumétrico

y verdaderamente organico de Laban.

Sin embargo, aunque Laban devolviera el ritmo organico del ser humano a la danza, no es
representante del expresionismo debido a que el ritmo naciente no es extatico. Asi, la primera gran
representante de la danza expresionista serd Mary Wigman, discipula de Laban. Su trabajo
consistira en improvisaciones estructuradas que surgen de la necesidad interior del intérprete de
liberarse de la moral burguesa, la mecanizacion de la ciudad y los sufrimientos de la Primera Guerra
Mundial. Se trata de una danza que expresa el sentimiento tragico y violento del ser en la

modernidad.

Para Wigman todo el movimiento nace de la respiracién que se conecta con el torax y la
pelvis, los cuales realizan ejercicios de tension y relajacion. Asimismo trabajard otros pares de
conceptos contrarios como: interior/exterior, atraccion terrestre/deseo de elevacion; individuo/masa,
o niveles (bajo/medio/alto). Presentaba coreografias anclada en el suelo y con gestos desgarradores
y multiexpresivos como miradas fijas o rigidez tensional del rostro. Sus movimientos eran ritmicos,
repetitivos, violentos, espasmoddicos, y tenian como objetivo la intensificacion emocional e
hipnética. (Innes, 1992, p. 52). "La mayor parte de los dramas-danza (...) exigen una dolorosa
tension de todo el ser, los ojos del danzante exclaman, sus dedos llamean, su cuerpo se retuerce de

terror, cae al suelo, patalea furiosamente se desploma exhausto" (Innes, 1992, p. 62).
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De esta manera, el movimiento se desarrollard en un espacio interior y absoluto para
expandirse sin necesidad de acompafiamiento musical. Sin embargo, si que utilizara otros recursos
como la iluminacioén para remarcar el sentimiento pasional interno. Como dijo el critico de danza

americano John Martin: sus danzas nacen de la introspeccion vibrante de la vida.
7.4.1.3 La implantacién

El director precedente de la puesta en escena expresionista sera Max Reinhardt, seguidor de la
corriente de Craig, y por tanto, un gran artesano del teatro draméatico que puso en pie grandes textos

bajo la concepcion de una obra de arte total a partir de la creacion de atmosferas.

Pero el expresionismo transgredird el modelo dramatico y, en su intento de reteatralizacion y
autonomia, partira del ritmo extatico para crear su obra de arte total. Asi, la implantacion también
surgira de la interioridad extatica, e intentara crear el maximo impacto expresivo en el publico. Para
ello se utilizaran todos los sistemas escénicos provistos como proyecciones cinematograficas,
juegos de iluminaciéon muy contrastados, usos de carteles, maquillajes densos, etc. En cuanto a la
escenografia, se pueden sefalar dos corrientes que recorren el movimiento expresionista: la
primera, caracterizada por el uso deformante, y la segunda, estilizada y ritmica, basada en juegos de

plataformas.

La primera tendencia se enlaza con el trabajo pictorico de los expresionistas cuyo éxtasis
interior deforma la realidad que los oprime. La escenografia contiene también la vida espiritual del
ser humano y se convierte en el “alter ego” de los personajes y asi puede yuxtaponerse o sustituirlo.
Si el actor se deforma, la realidad también lo hara. Aparecerd entonces la inclinacion de las lineas,
las formas triangulares y trapezoidales, asi como los desafios a la ley de la gravedad o el uso
expresivo del color para provocar efectos emocionales. Colin cita algunas obras como Hélle Weg

Erde (1919) o Gas (1918) ambas de G. Kaiser.

El director de escena tiene libertad para completa para deformar, abultandolos o reduciéndolos a su
antojo, los elementos sobre que desea llamar la atencion o que pretende sustraer a las miradas, y no esta
sometido a mas regla que la de sus instintos y la de su percepcion de los valores y de las importancias

relativas (Citado en Brinkmann, 2014, p. 91).

La segunda tendencia de la escenografia expresionista se centrara en el tratamiento abstracto
del espacio a partir de las formas geométricas, las lineas, la luz y el ritmo. Se trataba de un ejercicio
de estilizacion de las pasiones. El gran representante de esta corriente serd Leopold Jessner que se

inserta dentro del ltimo expresionismo (mas politico y critico). Como escenografo desarrolld una
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escena basada en practicables, rampas, diversos planos, etc. Pero fue, sin embargo, su idea del uso
de la escalera la que sera mas exitosa dentro del movimiento. Asi la explica en La escena

escalonada (1924):

Desde el gran suceso de la guerra mundial, el teatro se encuentra nuevamente en un momento de cambio.
Pues el hombre de hoy ya no cree en eso que se llama realidad (...) Para él, que ha transitado desgarrado
por los acontecimientos inhumanos de los Gltimos afios (...), las tablas, que representan ¢l mundo, ya no
pueden tener sentido como fotografia. (...) Al poner en escena una (...) una escalera se estaba anunciando

ante todo una transformacion decidida de la experiencia escénica. (Citado en Sanchez, 1999, p. 243).

Jessner propone entonces enormes y austeras escenografias que se diluyen en juegos de
sombras para agudizar las ideas politicas de los personajes. Y es que las escenografias de Jessner
(“Jessnertrepptn”) serviran para desarrollar un expresionismo mas critico con el sistema social de la

posguerra.

Significaba las relaciones entre los personajes y sus estados psiquicos; incrementaba las posibilidades
plasticas del actor, permitiendo que fuera mas facilmente percibido en profundidad; aumentaba
ritmicamente el impacto de movimientos lentos, rdpidos o desarticulado y creaba una nueva unidad

estética que se consideraba ausente en otras producciones expresionistas (Gordon, 1983, p. 40).

En cuanto a la iluminacion expresionista, ésta consistird en la creacion de atmosferas que
recogen esa pasion interna de los personajes con la intencion de enfatizar su corporalidad y los
perfiles escenograficos. Se caracteriza por fuertes contrastes luminicos (claros-oscuros) y largas y
grandes sombras. En cuanto al vestuario y la caracterizacion se sustentard en maquillajes violentos

y llamativos como muestra del &nimo de cada personaje.
7.4.1.4 La configuracion ritmica-extatica del teatro expresionista

Bernhard Diebold diferencié al menos tres tipos de configuraciones teatrales expresionistas en
su estudio Anarquia en el drama (1921) los cuales se fundamentaban en "la creacion de éxtasis
mediante induccion, asociacion o identificacion" (Gordon, 1983, p. 37). Las tres categorias son: la
Geist, basada en la expresion pura de la interioridad del autor-creador; Sehrei, una representacion
que surge de un estado onirico intenso "en el que estuviera grotesca y uniformemente urdidos
movimientos, (...) lenguaje, motivacion..." (Gordon, 1983, p. 37); e Ich, consistente en una
representacion con la misma estética que la anterior pero centrada en un personaje-intérprete

central.
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La primera representacion, Geist, corresponde a la escenificacion de la pieza Sancta Susanna
de August Stramm por parte del grupo “Sturmbiihne” bajo la direccion de L. Schreyer el 15 de
octubre de 1918. Schreyer nos presenta una concepcion de la obra basada en la conexidn ritmico

extatica de los vectores.

La obra de arte escénica es una unidad artistica. Se acoge mediante la intuicion, madura en la
concentracion, nace como organismo. Esta configurada a partir de los medios artisticos de expresion que
son forma, color, movimiento y sonido. Es una obra de arte independiente que opera en el espacio y en el
tiempo. El arte escénico es un arte independiente. (...) La figura es s6lo dependiente del artista para el que
se hizo la revelaciéon. El artista configura a partir de su necesidad. El no conoce un pretexto de la
configuracion (...) de los medios artisticos. Los medios artisticos estan configurados a partir de las formas
fundamentales, colores fundamentales, movimientos fundamentales y sonidos fundamentales (Citado en

Sanchez, 1999, p. 174).

De esta manera, la vision general del espectaculo no responde al drama del autor sino al
sentimiento subjetivista del creador, al que Schreyer compara con un sacerdote extasiado. Por tanto,
advertimos que el artista expresionista revela la verdad universal que reside en su interior y que
intenta materializarla en las formas de la modernidad. En ese empuje constructivo las figuras se

deforman y el creador queda extasiado.

El segundo tipo de representacion, Sehrei, es la que con mayor frecuencia ha sido presentada
debido a que los criticos de arte la han asociado con el centro de la produccion artistica del
expresionismo. Los directores mas reconocidos fueron Gustav Hartung y Richard Weichert quienes
trabajaron en el Schauspielhaus de Frankfurt de 1917 a 1921 y mas tarde en Berlin. Hartung llevo a
escena el 16 de junio de 1918 Una generacion de F. Unruh la cual, segin Gordon, llamo6 su
atencion por su "total intensidad en la actuacion, los sencillos decorados expresionistas y su actitud
religiosa" (1983, p. 39). Por su parte Weichert se estrend como expresionista, con E/ hijo de
Hasenclever el 18 de enero de 1918 en Mannehim, caracterizado por una emocioén primitiva que

afectaba tanto al intérprete como a la escenografia.

En cuanto a la representacion Ich, la tltima, se fundamentara en el intérprete extatico. Este,
que se enfrentaba al coro, actuaba al unisono para la obtencion de figuras grotescas y estilizadas. La
representacion Ich seguird el mismo patrén ritmico que las anteriores con la salvedad de que a partir
de 1924 la escena se volvera mas critica, de acuerdo con la nueva objetividad expresionista, y los

elementos de la mano de Jessner se volveran mas estilizados.
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Como hemos visto a lo largo de la explicacion de este epigrafe, no es ni la accion del relato, ni
el intérprete, ni la implantaciéon lo que configurard el hecho escénico expresionista. Sera la
confluencia yuxtapuesta de los tres vectores la que defina esta forma de hacer teatro. Asi, cada uno
de ellos surgira del ritmo extatico de la cosmovision expresionista, y serd ese mismo ritmo extatico
sera quien procure el entramado configurador del hecho teatral del movimiento. Las relaciones
entre los vectores seran mediadas por el propio ritmo, creando asi una especie de ceremonia
transcendental que nos habla del ser expresionista y de la forma en la que percibe y establece la
existencia de una vida. Felix Emmel en Teatro Extatico (1924) nos lo deja claro: "Solo quien sea
capaz de descender hasta la fuente original de lo dramatico puede dar forma en el escenario al ritmo
(...) Solo quien siente como el destino del hombre se agita en ritmos puede dar vida a esos ritmos"

(Citado en Sanchez, 1999, 236).

Para nosotros una de las grandes obras del teatro expresionista es la representacion de
Asesino, esperanza de mujeres (1907) de Kokoschka en la que se produce el sistema de conexion de
los vectores a través de las combinaciones ritmicas para crear la obra de arte total y las

correspondencias entre las artes.
7.5 El futurismo: el ritmo de la ciudad y la guerra

La concepcion ritmico universal del futurismo tiene lugar en la re-significacion que el ser
humano hace del tiempo en el entorno de la modernidad: la ciudad. La industrializacion habia traido
espectaculares cambios en las grandes urbes europeas: la velocidad de los automoviles, los juegos
de luces eléctricas, los nuevos ruidos del trabajo en las fabricas, etc. Marinetti, el héroe futurista,
percibird la alteracion bioldgica y social que este nuevo entorno produce en el ser humano y
realizara un ejercicio de estructuracion poética de la concepcion de la existencia, creando asi el

futurismo y sus dioses: la ciudad y la guerra.

Lugares habitados por lo divino: los trenes; los vagones-restaurantes (comer en velocidad). Las estaciones
ferroviarias; especialmente aquéllas del Oeste de América, donde los trenes son lanzados a 140km/h
pasan bebiendo (sin detenerse) el agua necesario y los sacos del correo. Los puentes y los tuneles. La
plaza de la Opera de Paris. El Strand de Londres. Los circuitos de automoviles. Los filmes
cinematograficos. Las estaciones radiotelegraficas. Los grandes tubos que precipitan por las columnas de
agua alpinas para arrancar a la atmoésfera la electricidad motriz. Los grandes sastres parisinos que
mediante la invencion veloz de las modas, crean la pasion por lo nuevo y el odio por lo ya visto. Las
ciudades modernisimas y activas como Milano, que segiin los americanos tiene el punch (golpe neto y
preciso, con el cual el boxeur pone a su adversario knock auto). Los campos de batalla. Las metralletas,

los fusiles, los cafones, los proyectiles son divinos (Marinetti, citado en Llanos Gémez, 2008, p. 147).
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De este modo, la ciudad y la guerra se convertian en las deidades miticas del futurismo. Ellas
contendran la cosmovision que componia ritmicamente la duracion de una existencia. Esta
cosmovision o prefiguracion ritmica se basaba en la idea de "sintesis de la simultaneidad". Los
textos con claras referencias a las concepciones del tiempo son La Simultaneita (1915) y
L'Orologio italiano. Mientras que en el primer texto se propone la condensacion de acciones en su
desarrollo espacio temporal, la segunda supone la dominacion del reloj por el progresismo técnico.

(Llanos Gomez, 2008 p. 144).

Esta idea de “sintesis de la simultaneidad” tempo-espacio-accion es una exaltacion del
dinamismo de la ciudad, una re-apropiacion de la idea de progreso técnico fundamentado en la
razén y que, paradojicamente, promueve la abolicion del gran sistema ritmico: el modelo tempo-

racional. (Llanos Gomez, 2008, p. 134).

Para Boccioni, otro de los grandes configuradores del futurismo, esta concepcion ritmica de la
existencia supondra la total dominacion del devenir existencial, la captura incesante del movimiento
de la vida moderna, y por ende de la vida en general. (Michelli, 2000, p. 211). Y es que este
movimiento propondra la reconstruccion del universo en términos futuristas como lo hicieron Balla
y Depero. En su manifiesto Reconstruccion del Universo (1915) explicaran su intento por traspasar
los limites artisticos para la configuracion de un mundo propio. Inician asi su texto: "Nosotros, los
futuristas Balla y Depero, queremos llevar a cabo esta fusion total, con el fin de reconstruir el
universo y alegrarlo, es decir, recreandolo integramente. Daremos carne y hueso a lo invisible, a lo

impalpable, lo imponderable, a lo imperceptible" (1915, s/p).

El futurismo nacera como un torbellino enérgico dispuesto a afirmarse a base de luchas contra
las fuerzas politicas del pasadoy generando manifiestos controvertidos, mitines politicosy
espectaculos que invadiran la diversidad de las esferas de la vida: radio, cocina, arquitectura. Uno
de los manifiestos que recoge el idealismo sintético y libertario del futurismo es El manifiesto del

partido politico futurista en el que se exponen las siguientes ideas:

Abolicion de la autorizacion marital, divorcio facil. Desvalorizacion gradual del matrimonio mediante la
implantacion gradual del amor libre e hijos del Estado (...) Fuertes impuestos sobre los bienes
hereditarios y limitacion de las grandes herencias (...) . Horario laboral de un méaximo legal de ocho
horas. Igualdad del trabajo femenino y masculino (...) Sustitucion del actual anticlericalismo retdrico y
quietista por un anticlericalismo de accidn, violento y decidido para liberar a Italia y a Roma de su

medievo teocratico, que podra elegir una tierra adecuada donde morir lentamente (1958, p. 119).
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Se trata entonces de un futurismo que se enraiza con las politicas republicanas, anarquistas y

socializantes que provoco el alboroto de la burguesia italiana. (Michelli, 2000, p. 200).

Asimismo, en cuanto a la estética, se rebelaron contra el canon arménico y de buen gusto,
proveniente de la academia clasicista, para adentrarse en la belleza de los objetos que producia la
revolucion industrial. Serd en el Manifiesto del Futurismo de 1909 publicado en Le Figaro el 20 de
febrero de 1909 donde se recojan las premisas principales de todo el acontecer venidero que se
habra de desarrollar en las seratas futuristas, y el Manifiesto técnico della pittura futurista publicado

el 11 de abril de 1910 donde se expongan las consignas para la realizacion de esta disciplina.

Boccioni serd el gran representante de la pintura futurista pues serd ¢l quien configure la
composicion ritmica de la pintura. La idea de esta materializacion se produce con la idea de
dinamismo y divisionismo. "El dinamismo es la accion simultanea del movimiento caracteristico y
particular del objeto (movimiento absoluto) con las transformaciones que el objeto experimenta en
sus desplazamientos en relacion con el ambiente movil o inmévil (movimiento relativo)" (Citado en
Michelli, 2000, p. 214). Se trataba, entonces, de una representacion del objeto en movimiento
mostrando todo el ejercicio cinético que éste realizaba. A esta idea la llam6 Boccioni
"trascendentalismo fisico" (citado en Michelli, 2000, p. 214) pues se trataba de captar la vida
universal del objeto representado, es decir, su forma de desarrollarse en el tiempo prefigurado por el
futurismo. De este modo, Boccioni, acabd desarrollando una técnica pictdrica para el futurismo, el
divisionismo, consistente en refracciones luminosas que envuelven los cuerpos multiplicando sus
vibraciones y dilatdndolos en el espacio. (Argan, 1991, p. 216). Junto a Boccioni también destacan
los pintores C. Carra, L. Russolo, o G. Balla. La primera gran exposicion conjunta de los pintores

futuristas se realizara el 30 de abril de 1911. (Goldberg, 1996).

Asi, todos ellos se reuniran en las seratas futuristas reuniones performativas donde los artistas
transgreden los limites de las distintas disciplinas artisticas. Y es que para los futuristas "el gesto
(...) ya no sera un momento fijo de dinamismo universal; serd decisivamente la sensacion dindmica
hecha eterna" (Goldberg, 1996, p. 14). La primera serata tendrd lugar en el Teatro Rossetti de
Trieste el 12 de enero de 1910 y a partir de ahi se desarrollarian diferentes encuentros hasta 1924.
En estos encuentros los pintores empiezan a trabajar las acciones performativas, como Russolo,
quien desarrollara una teoria musical, o Depero, que formulara un estilo propio de declamacion. La

experiencia artistica, el proceso, el ritual, se convierte asi en el propio hecho artistico.
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Aunque pudiera parecer que este primer ritual era demasiado joven para que su propia
estructura fuera sintética y simultanea, -pues el disefio espectacular de Marinetti consistia en una
cadena de montaje de piezas en la que cada individuo se insertaba para la conformacién de un
producto definitivo (Llanos Gomez, 2008, p. 81)- las seratas futuristas desbordaran el espacio, el
tiempo y la accion con dispositivos que afectaran directamente al espectador. Y es que, es cierto
que cada intervencion individual era un ejercicio de sintesis simultanea, pero Marinetti penso estas
seratas como un espacio sacralizado totalizante donde no existian los roles de actuantes y
espectadores, sino que proclamaba la existencia del “especta-actor” cuando, a través de artilugios y
triquifiuelas, conseguia provocar acciones en los asistentes generando alborotos, discusiones y

pataletas.
7.5.1 El teatro futurista

Aunque el teatro evidenciaba la simultaneidad futurista con la creacion de estos dispositivos,
sin embargo, no serd hasta la llegada del “teatro sintético futurista” cuando se termine de gestar la
dramaturgia definitiva del teatro de este movimiento: un teatro que ya desde sus comienzos se
alejaba no sdlo de la preeminencia literaria aristotélica, sino también de la propia configuracion de

la accion pre-helénica, es decir, de toda tradicion teatral entendida en términos de verosimilitud.

Y es que, el primer Marinetti, que corre de 1893 a 1896, habia realizado una estancia en la
ciudad de Paris donde entrard en contacto con el circulo simbolista y con creadores como Leon
Deschamps, Remy De Gourmont y Alfred Jarry. Fue la teoria de Jarry sobre la inutilidad del teatro
y, sobre todo, su obra Ubu roi (1896) la que marcan el impulso del joven dramaturgo italiano. Asi,
su primera obra, Le roi bombance, publicada en francés en 1905, se mostrara deudora del Ubt de
Jarry. La version en italiano de Le roi bombance serd publicada en 1910 y estrenada en 1929.
Después de esta, ya en Italia, se dedicara al estreno de Poupées électriques, estrenada el 15 de 1909
en el Teatro Regio de Turin. (Llanos Gémez, 2008, p. 21). Queremos ver en esta obra la bisagra de
ideario de Marinetti pues atna aquella irrepresentabilidad manifestada por los simbolistas en
defensa de las marionetas, con la idea de electrificacion, que proviene de una concepcion afirmativa
del progreso de la ciudad. Asi Marinetti intentard la gesta de la conformacién de un teatro
puramente futurista pues cree que "no hay forma hoy de poder influenciar guerreramente el alma
italiana mas que mediante el teatro. (...) Es necesario (...) un teatro futurista, es decir,

absolutamente opuesto al teatro pasadista" (Citado en Sanchez, 1999, p. 121).
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El punto decisivo para la consecucion de este nuevo teatro sera el estudio de los cabarets de
las grandes ciudades. Marinetti escribird un manifiesto en defensa del teatro de revista en 1913: EI
teatro de variedades. En €l exalta las cualidades de un teatro absolutamente moderno debido a que
nacia de la electricidad y, por lo tanto, carece de tradicion. Estas fueron algunas de los elementos

que Marinetti admir6 de este teatro para las masas:

El teatro de Variedades (...) genera de forma natural (...) la maravilla futurista, producto del maquinismo
moderno. He aqui los elementos de esta maravilla: 1) caricaturas potentes; 2) abismo ridiculo; 3) ironias
impalpables y deliciosas; 4) simbolos enredantes y definitivos; 5) cascadas de hilaridad irrefrenable; (...)
9) toda la gama de la risa y la sonrisa para distender los nervios; 10) toda la gama de la estupidez; 11)
todas las nuevas significaciones de la luz, del sonido, del ruido y de la palabra (...) El Teatro de
Variedades es, pues, la sintesis de todo lo que la humanidad ha refinado hasta ahora en sus propios

nervios para distraerse riendo del dolor material y moral (Citado en Sanchez, 1999, pp. 115-116).

Marinetti ve en el teatro de variedades un sinfin de posibilidades para desarrollar la primera
dramaturgia del teatro futurista: El Teatro del estupor, del récord y de la fisicofolia. Un teatro
basado en la sorpresa y la necesidad de reaccion por parte de los espectadores, asi como la sintesis y
adulteracion de todo el arte clasico. Y es justamente en esta idea desde donde surgira su teatro
sintético proponiendo que se representen "en una Unica velada todas las tragedias griegas, francesas,
italianas, condensadas y comicamente mezcladas. (...) Reducir todo Shakespeare a un solo acto.

Hacer otro tanto con los autores mas venerados" (Citado en Sanchez, 1999, p. 119).

Marinetti, junto con Emilio Settimelli y Bruno Corra, creard en 1915 el manifiesto de E/
teatro futurista sintético. Los epigrafes que componen el texto pueden servir de clave esencial del
programa. Asi, el teatro plenamente futurista es sintético, "es decir, brevisimo. Comprimir en pocos
minutos, en pocas palabras y en pocos gestos innumerables situaciones, sensibilidades, ideas,
sensaciones, hechos y simbolos" (Citado en Sanchez, 1999, p. 122); dindmico y simultdneo pues
"en la sintesis futurista (hay) ambientes que se compenetran y muchos tiempos diversos puestos en
accion simultaneamente" (Citado en Sanchez, 1999, p. 124); atécnico ya que para los futuristas "es
estupido querer explicar con una légica minuciosa todo lo que se representa, cuando tampoco en la
vida podemos nunca aferrar eternamente un acontecimiento” (Citado en Sanchez, 1999, p. 123); y
por ultimo, auténomo, ilogico e irreal por lo que el teatro futurista acabarad siendo un "laberinto de
sensaciones caracterizadas por las mas exasperada originalidad y combinadas de modos

impredecibles" (Citado en Sadnchez, 1999, p. 125).

Claramente la dramaturgia sintética y simultdnea del futurismo se presenta como un modelo

teatral ritmico que auna los vectores escénicos segin su combinacion ritmica prefigurada. Por esta
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razon, entraremos a analizar a continuacion cada uno de los vectores que componen el hecho teatral

futurista y sus relaciones a través de la sintesis de la simultaneidad.
7.5.1.1 La accion del relato

La obra de Marinetti La Simultaneita, publicada en 1915, es el ejercicio dramatirgico que
inicia el camino de la poética del Teatro Sintético. Esta consistira en la creacion de dos espacios
totalmente diferentes en un mismo escenario donde en cada uno de ellos se encontraba un intérprete
desarrollando su accion. Un afio mas tarde, probara Marinetti la triple simultaneidad en Los vasos
comunicantes (1916). En ambas piezas la accién rompia las divisiones espacio-temporales. Asi,
pronto se crearon los guiones en dos columnas para presentar esta idea en la materialidad del texto
como es el caso de Esperando de Mario Dessy (1919). (Goldberg, 1996). Sin embargo, ain

quedaria realizar el ejercicio de sintesis.

Una de las primeras obras de la dramaturgia del Teatro Sintético sera Acto Negativo (1915) de
Bruno Corra. La obra se reduce a lo siguiente: "Escena vacia, disparo de revolver, gritos, risa de
mujer, entra un sefior preocupado, dice: jEs fantastico! jIncreible!, se vuelve hacia el publico,
irritado avanza hacia el proscenio y declara: No tengo nada que decirles!... jTelon! Bajen el
telon!" (Citado en Sanchez, 1999, p. 126). Este nuevo ejercicio de estructuracion de la accion del
relato sintetiza una simultaneidad de hechos y los condesa con el fin de que todas ellas estén
presentes en el menor tiempo posible. De este modo, los niveles de realidad se resignifican y
procuran un hermetismo solo descifrable para aquellos que entiende la existencia bajo esos

términos.

Pero no so6lo la accion de la fabula tendra en el futurismo una nueva concepcidn ritmica,
también la literatura. Y es que la sintaxis se someterd a grandes cambios significativos. Serad
Marinetti quien llamara a los poetas a esta revolucion proponiéndoles la destruccion definitiva de la
sintaxis, la eliminacion de los adjetivos, y la utilizacion de los verbos en infinitivo y dos sustantivos
seguidos al azar ligados por analogia ("hombre-torpedero, mujer-golfo, mustitud-resaca..."
(Manifiesto técnico de la poesia futurista, 1912). Asi, por medio de la psicologia intuitiva se crean
cadenas de analogias cuyo desorden elimina las categorias convencionales y destruye
definitivamente el modelo de literatura tempo-racional en favor, de un texto de partes
intercambiables y con infinidad de proyecciones sinestésicas que incluyen ruido, peso y olor de los
objetos. (Llanos Gomez, 2008, p. 91). La onomanilingua sera otro ejercicio de composicion poética

creado por Depero basado en las onomatopeyas. Ambas poéticas, mas que reflexivas, tendran un
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surgimiento eminentemente practico, cuando en las primeras seratas los performances desarrollen
recitales donde serd la propia corporalidad, bajo el ritmo sintético simultdneo, la que construya sus

poemas.
7.5.1.2 El intérprete futurista

El futurismo también desarrolld una propuesta metodoldgica para el intérprete donde el
cuerpo se ve sometido a una mecanizacion ritmica y sindptica. Los inicios de este trabajo se
encuentran en la performance de Cangiulio Palabras en libertad representado por Marinetti y Balla
en la Galeria Sprovieri de Roma el 29 de marzo de 1914. Ellos declamaban estas palabras en
libertad mientras que Cangiulio tocaba el piano. Ademads, los tres crearian ruidos con los

instrumentos que alli se presentaban (conchas marinas, sierras, etc.) (Goldberg, 1996).

Segun Goldberg, esta performance condujo a Marinetti a la creacion del Manifiesto de la
Declamacion dinamica y sinoptica (1914) en el que se proponia una nueva forma de trabajar la voz
del intérprete que se alejaba de la tradicion para mostrar la dindmica de la guerra. Esta declamacion
requeria de la participacion de todo el cuerpo, configurando a un intérprete activo, optimista y
bélico. En este manifiesto Marinetti dard once puntos claves para generar una desmaterializacion
del intérprete, una deshumanizaciéon donde éste conectaba con la sintesis simultdnea de la ciudad

para recrearla en su corporalidad. Algunos de los puntos mas destacables son:

Deshumanizar completamente la voz, quitdndole sistematicamente todas su modulaciones y matices.
Deshumanizar completamente su rostro, evitando todas las muecas y todos los guifios. Metalizar, licuar,
vegetalizar, petrificar y electrizar la voz, fundiéndola con la vibraciones mismas de la materia expresadas
por las palabras en libertad. Tener una gesticulacion geométrica, dando asi a los brazos rigideces
punzantes de semaforos y de rayos de faro (...) para expresar el dinamismo (...). Tener una gesticulacion
grafica y tipografica que cree sintéticamente en el aire cubos, conos, espirales, elipses, etc. Servirse de
otros declamadores (...) mezclando o alternando sus voces con la suya. Desplazarse por diferentes puntos
de la sala, con mayor o menor rapidez (...) haciendo que el movimiento de su propio cuerpo colabore con
el esparcimiento de las palabras en libertad. (...) Debe ser un inventor y un creador infatigable decidiendo
instintivamente en cada instante el punto en donde el adjetivo-tono y el adjetivo-atmosfera deben ser

pronunciados y repetidos (...) No existen normas precisas (La declamacion dinamica y sindptica, 1916,

s/p).

Una de las representaciones mas importantes de este tipo de articulacion performativa fue La
Machina tipogrdfica de G. Balla que se mostré de forma privada para el ruso Diaghilev en 1914.

Roselee Goldberg nos explica el funcionamiento del dispositivo ritmico:
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Doce personas, cada una parte de una maquina, actuaban delante de un teléon de fondo pintado con la
unica palabra 'Tipografia’. De pie uno detras de otro, seis intérpretes, con los brazos extendidos,
simulaban cada uno un piston, mientras que los otros seis creaban una rueda movida por los pistones (...)
A cada intérprete se le asign6 un sonido onomatopéyico para acompafiar su movimiento especifico (1996,
p- 22).

Se podia escuchar algo asi:

1. settesettescttesettesettesette.
2. nennenennenennenennenennnenennenenne.
3. vuuummuuvuuuuuuummuuvuu.
4. te.te.te.te.te.te.te.te.te.te.te. te.te. te.
5. miaaaaaaaanavano, miaaaaaaanavano.
6. sta---sta---sta---sta---sta---.
7.lalalalalalalalalalalalalalalalalalalalala
8. frtftftfifftftftftftftfifeftftftftftf
9. rioriorierierioriorierierioriorierieriorio.
10.sCSCSCSCSPSSPSCSCSCSCSPSSPS.
11. veveveveveveveveveveveveveveveve.
12 nunnononnnononunnononuNNoNo.
Asi, el cuerpo, en un proceso de transfiguracion, se vuelve parte de la pieza y expresa sus
stacattos con la voz y el movimiento. En este caso la sintesis simultdnea proviene de la

fragmentacion de la maquina en partes otorgadas a los intérpretes que al unisono se retinen para

expresar libremente la accion sintética que le han otorgado.

Marinetti también desarrolld un tratado sobre la danza futurista. En €l compara como las
danzas nacen de una relacion directa con el entorno. De este modo, en la modernidad, la danza es
"desarmonica, desgarbada, antigraciosa, asimétrica, sintética, dinamica" (Marinetti, 1978, p. 190).
La danza debera tender entonces a esa relacion con lo ritmico de la urbe, llena de velocidad, de

juegos de luces, de multiplicidad y de ruidos. Dice Marinetti que:

Hay que superar las posibilidades musculares y tender a través de la danza hacia aquel ideal cuerpo
multiplicado del motor que nosotros venimos sofiando desde hace tiempo. Debemos imitar con los gestos

los movimientos de las maquinas; cortejar asiduamente a los volantes, las ruedas, los pistones; preparar
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de este modo la fusion del hombre con la maquina y conseguir la metalizacion de la danza futurista

(1978, p. 190).

Marinetti, al menos, presenta tres tipos de danza: En primer lugar, la danza shrapnel o la

danza de la guerra, consistente en:

(1.) Marcar con los pies el /um-/um del proyectil que sale de la boca del caion. (2.) Con los brazos
abiertos describir (...) la larga parabola (...) del shrapnel que pasa por encima de la cabeza del
combatiente. (...) (3.) Con las manos (...) levantadas y abiertas, muy en alto, representar la explosion (...)
del shrapnel en el paaaaak. (...) (4) Con la vibracion de todo el cuerpo, la ondulacion de las caderas y el
movimiento rotatorio de los brazos, representar las oleadas y el flujo y reflujo y los movimientos
concéntricos y excéntricos de los ecos en los golfos. (...) (5). Con pequefios golpes saltarines de las manos
y una actitud suspendida, estatica del cuerpo, expresar la calma indiferente y continuamente idilica de la
naturaleza y el cip-cip-cip- de los pajaros. (...) (6.) Paso lento, desenvuelto y despreocupado de los

cazadores (1978, pp. 191-192).
En segundo lugar, la danza de la ametralladora, resumida en los siguientes movimientos:

(1.) Con los pies (los brazos tendidos hacia adelante) representar el martilleo mecanico de la
ametralladora tap-tap-tap-tap. (...) (2.) Con las manos formando una copa (...) imitar el violento y
continuo brotar del fuego de los cafiones de la ametralladora. (3.) Con los brazos abiertos describir el
abanico giratorio y regador de los proyectiles. (...) (4.) Lento girar del cuerpo, mientras lo pies martillean
la madera del entarimado. (...) (5.) Acompaiiar con impulsos violentos del cuerpo hacia delante el grito de

Savoiaaaa!! (...) (6.) La bailarina, a gatas, imitara la forma de la ametralladora (1978, pp. 192-193).
Y, por ultimo, la danza de la aviadora, consistente en:

(1) La bailarina, boca abajo sobre la alfombra-mapa, simulard con sobresaltos y vibraciones del cuerpo
los sucesivos intentos que hace un aeroplano para despegar. Luego avanzara a gatas y de pronto se pondra
de pie, los brazos abiertos, el cuerpo erguido pero tembloroso. (...) (3). La bailarina amontonara muchas
telas verdes para simular una montafia verde, luego la superara de un salto. Reaparecera erguida (...) toda
vibrante. (...) (4) La bailarina, toda temblorosa, agitara delante de si, en alto, un gran sol de cartéon dorado y
dara una vuelta a mucha velocidad (...) (frenética, mecanica, espasmoédica). (...) (5.) Imitar (...) el silbido

del viento, y con continuas interrupciones de la luz eléctrica, imitar los relampagos (1978, p. 194).

Como observamos, estas danzas son simples ejercicios miméticos con los elementos que para
Marinetti reflejan el sentir de la modernidad y quedan lejos de una verdadera compresion de la
“sintesis simultanea” que se propusiera como configuracion ritmica. Sin embargo, en este
manifiesto, Marinetti refiere nombres de bailarines que estan creando nuevas propuestas alejadas
del ballet clasico. De ellos, destacaremos la figura de Loie Fuller por su forma tan caracteristica de

creacion. Dice Marinetti: "Los futuristas preferimos Loie Fuller (...) (por su) utilizacion de la luz
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eléctrica y la mecanizacion" (1978, p. 189). Fuller, actriz, bailarina y coredgrafa americana sera
quien revolucione los conceptos de la danza a partir de las ideas de movimiento, velocidad y luz.
Loie creara un estilo de baile propio y genuino al que denomind “danza serpentina”: un tipo de
danza consistente en la creacion de efectos luminicos que producian la relacion entre la luz y su
impacto sobre los vestidos que seran girados en forma de espiral. Esta idea llevara a la creadora a
generar un dispositivo tecnoldgico que prolongara su cuerpo en el espacio. Para ello utilizara
bastones de madera de grandes dimensiones sostenidos por sus brazos que quedaran envueltos por
la propia tela del vestido que estara fabricado con telas pigmentadas con colores quimicos que al
contacto con la iluminacién provocaran matices sorprendentes. Asi, se observa que el interés de
Fuller estuvo centrado en la busqueda de los efectos que podia alcanzar el movimiento a través de
las innovaciones tecnoldgicas. Se trataba de una danza basada en la creacion de efectos cromaticos
simultdneos, puramente formales, visuales y autonomos que se alejaran de toda referencialidad

mimeética y, del ballet romantico.

Tal sera el entusiasmo del publico que Loie Fuller creara un laboratorio de experimentacion
luminica llegando a utilizar multiples espejos para materializar su imagen a la manera de un
caleidoscopio. (Baril, 1987, pp. 27-28). Fuller no desarroll6 un interés en la técnica corporal. Fuller
dird: ";Qué es el cuerpo del bailarin sino un instrumento mediante el cual lanza al espacio unas
vibraciones, unas ondas musicales que le permiten expresar todas las emociones humanas?" (Citado

en Baril, 1987, pp. 27).

En cuanto a la musica, Fuller cree que es el musico el que debe seguir y componer para el
bailarin. Asi sale de las estructuras tempo-racionales de la musica programatica, aunque, no
obstante recurrird con frecuencia a temas de grandes compositores como Wagner, C. W. Gluck,

Beethoven o Debussy entre otros. Dira Fuller que

cada nota reclama su correspondiente movimiento, y el movimiento, es innecesario decirlo, estd regulado
mas bien por el tiempo que por el espiritu de la musica. (...) Tanto peor para el bailarin que no puede
mantener el ritmo, o para expresarlo mejor, que no puede hacer tantos movimientos como notas suenan.
(...) La musica lenta reclama una danza lenta. (...) En general, la musica deberia seguir a la danza. El
mejor musico es el que permite que el bailarin dirija la musica en vez de que la musica inspire la danza

(Citado en Sanchez, 1999, p. 51).

Y es que para la creadora cualquier disciplina artistica proviene de su relacion con el

movimiento, participando asi de la teoria de la corporalidad de la cultura ritmica. Dira:
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El movimiento ha sido el punto de partida de todo esfuerzo autoexpresivo, y es fiel a la naturaleza. Al
experimentar una sensacion no podemos expresar otra mediante movimientos, aunque si podamos hacerlo
con palabras. Puesto que el movimiento y no el lenguaje es lo verdadero , hemos pervertido

consecuentemente nuestra capacidad de compresion (Citado en Sanchez, 1999, p. 52-52).

Pareciera que en esta cita Fuller quisiera aproximarse a una mimesis de la naturaleza, a un
movimiento organico y natural. Sin embargo, sus espectaculos narran lo contrario. Fuller no crea
obras dentro del sistema del modelo tempo-racional (aunque use su musica como sustento), pero
tampoco crea desde la organicidad ritmica de la naturaleza como lo hiciera Duncan. La americana
concibe sus espectaculos en el dinamismo sintético que los juegos de luces y los multiples efectos
cromaticos producen como asi ocurria en su obra mas conocida Danza del fuego (1985). Por esta
razon, creemos que Fuller entra dentro de la poética futurista convirtiéndose en ese ser humano

futurista mecanizado, luminico y veloz.
7.5.1.3 La implantacion

Los futuristas abordaran el trabajo escenografico desde la misma comprension ritmica con la
que realizaron sus manifiestos para la accion del relato, la danza, el intérprete o la pintura. Podemos
distinguir dos momentos en el desarrollo escenografico: el escenario plastico que se inicia con los
manifiestos de Prampolini y, Balla y Depero en 1915; y el escenario maquina que aparece en los

ultimos momentos del futurismo, de 1925 a 1927.

Centraremos la atencion sobre el primer concepto escenografico, caracterizado por la
intencion de crear un espacio basado en el dinamismo plastico. Esta idea surge del Manifiesto
técnico de la escultura futurista de Boccioni en 1912 en el que presenta una concepcion dindmica

de las masas plasticas.

Boccioni nos presenta una concepcion del arte de la escultura basada en la emocion inmediata
y traumatica que provoca la velocidad del movimiento en dos sentidos: "al objeto que se mueve y al
espacio en el que éste se mueve" (Argan, 1991, p. 403). Asi, Boccioni se plantea la movilidad del
hieratismo de la escultura y, para ello, trabaja con la materia con el fin de representar la forma
permanente de una figura en movimiento, es decir, congelar la sintesis del movimiento de la accién
constante del objeto. EI mismo afio de la publicacion de su manifiesto creard Desarrollo de una

botella en el espacio (1912) como muestra de su idea de dinamismo pléstico (Argan, 1991, p. 403).

Partiendo de estas ideas crea Prampolini su manifiesto Escenografia y coreografia futurista

en 1915. En éste se propondra la abolicion del decorado de la tradicion teatral basado en la
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verosimilitud fotografica y bidimensional y, del mismo modo, negara la reconstruccion exacta del
espacio ideado por el dramaturgo. La propuesta de Prampolini consiste en la creacion de la
escenografia basada en dos ejercicios sintéticos: el primero, la sintesis de la accion del relato hasta
la génesis de una tnica atmdsfera interior en la que se extiende la obra; y el segundo, una "sintesis
absoluta de la expresion material de la escena, o sea (...) la sintesis y exclusion de aquellos
elementos que componen la arquitectura escénica cuando éstos sean incapaces de producir nuevas
sensaciones” (Citado en Séanchez, 1999, p. 129). Pero Prampolini va mas alld y propone un
dinamismo material en su escenografia a través del propio movimiento que los artilugios
escenograficos incorporan, asi como el movimiento que surge del juego de los colores luminicos y
gases pigmentados. Para Prampolini era suficiente con este dinamismo, por lo que rechaza al
intérprete humano e incluso la tradicion simbolista de uso de titeres y marionetas. En el caso de la
aparicion de estos intérpretes, quedaran revestidos de trajes igualmente dindmicos y provistos de

efectos sonoros.

Prampolini serd uno de los primeros creadores de vanguardia que proclame la autonomia del
teatro basado en el desarrollo del vector de la implantacion, y es que entendi6 el arte teatral de la
misma manera que entendia la autonomia de la pintura. Ademas no distingui6 ni limites ni géneros
entre las disciplinas. Una de sus grandes propuestas teatrales vendra de la mano de Casavol: E/

mercader de corazones de 1927, donde combina titeres con figuras humanas. (Goldberg, 1996).

Como ya anunciamos al inicio del asunto del ritmo del futurismo, Balla y Depero crearon el
manifiesto Reconstruccion futurista del universo (1915), en el cual se recogeran las caracteristicas

para la creacion de sus conjuntos plasticos que se fundamentaran en los siguientes puntos:

1. Abstracto. 2. Dindmico. Movimiento relativo (cinematdgrafo) + movimiento absoluto. 3.
Transparentisimo. Debido a la velocidad y volatilidad del conjunto plastico, que debe aparecer y
desaparecer de forma rapida e impalpable. 4. Coloreadisimo y Luminosisimo. (...) 5. Auténomo. (...) 6.
Transformable. 7. Dramatico. 8. Volatil. 9. Oloroso. 10. Ruidoso. (...) 11. Fulminante, aparicion y

desaparicion simultaneas con explosiones (Manifiesto de la reconstruccion futurista del universo, 1915,

s/p).

Balla y Depero querian la construccion de una escena plastica y dindmica resultante de la
conjuncion de todos los elementos expresivos del espacio escénico. Diferencian al menos cuatro
tipos de conjuntos plésticos dindmicos: "1. Conjuntos plésticos que giran sobre un eje. (...) 2. (...)
que giran sobre dos ejes. (...) 3. Conjuntos que se descomponen: a) en volimenes; b) en capas; c)

con sucesivas transformaciones (...) 4. Conjuntos plésticos que se descomponen, hablan, hacen
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ruido y suenan simultdneamente" (Manifiesto de la reconstruccion futurista del universo, 1915,

s/p).

Una de las obras para la que Balla realiza una serie de disefios sera Fuegos artificiales (1917)
de Stravinsky para los Ballets Rusos de Diaghilev. Se trata de una escena inmaterial y dinamica
sustentada en conos, piramides y poliedros que representa la sensacion de la trayectoria de la luz de

los fuegos y que no necesitaba intérpretes. Asi nos la explicara:

Jugando tan solo con los decorados moviles y las luces. Una escenografia futurista asimétrica y con leves
connotaciones simbolicas, se modificaba al son de la luz y la musica, controladas desde un panel de
mando. Las luces estaban (...) afectando también al patio de butacas y llegaba a mostrar 60 efectos
diferentes en cinco minutos. Este fue el primer espectaculo abstracto de la performance contemporanea y

un precedente avanzado de las busquedas espacio-luminicas (Citado en Gutiérrez Parraga, 2004, p. 153).

También Depero trabajara para el ruso Diaghilev realizando la escenografia del ballet de E/
canto del ruiserior (1914) de Stravinsky. Depero creara una escenografia basada en formas picudas
y geométricas, al igual que trajes para los intérpretes que no permitian el desarrollo coreografico.
Por todo esto, la propuesta de Depero nunca lleg6 a estrenarse. Asi, decide crear su propias
propuestas teatrales, y con la colaboracion del poeta G. Clavel y con musica de A. Casella, G.
Tyrwhitt, F. Malipiero y B. Bartok, estrenara el 14 de abril de 1918 Balli Plastici en el Teatro dei
Piccoli de Roma. Se trataba de un conjunto plastico en el que se insertaban marionetas de madera a

tamafio natural.

De 1925 a 1927 se desarrollard la escena mecanica basada en estructuras puramente visuales y

sonoras que entroncara con los trabajos de la poética abstraccionista de la Bauhaus.

Antes de concluir, quisiéramos tratar el tema de la musica futurista. Serd Luigi Russolo el
encargado de desarrollar una estética musical en su manifiesto E/ arte de los ruidos (1913). El texto
propone la composicion de partituras musicales a partir de la apropiacion de los ruidos manifiestos
en las grandes urbes de la modernidad: el ruido de los tranvias, de los motores, las gentes
vociferantes, etc. y que siguiendo la idea de sintesis y simultaneidad no respondera a una estructura

teleologica. Esta era la gran orquesta futurista de Russolo quien dira:

Nosotros queremos entonar y regular armonica y ritmicamente estos variadisimos ruidos. (...) Cada ruido
tiene un tono, a veces también un acorde que predomina en el conjunto de las vibraciones irregulares.
(Asi) el Arte de los ruidos no debe limitarse a una reproduccion imitativa. (...) Los movimientos ritmicos
de un ruido son infinitos. Existe siempre, como para el tono, un ritmo predominante, pero en torno a éste,

también se pueden percibir otros numerosos ritmos secundarios (1996, p. 12).
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La primera performance musical se realizard en la mansion Marinetti, Villa Rosa, en Milan el
11 de agosto de 1913, y consistird en un concierto de sonidos producidos por maquinas inventadas

con formas de embudos y objetos provenientes de la vida ordinaria.
7.5.1.4 La configuracion ritmica del teatro futurista

El futurismo, como vemos, crea una obra de arte total, pero mas que una unién es una
reunion, un ejercicio conversacional y ritmico que procura una experiencia totalizante. Todos los
vectores escénicos se veran desarrollados bajo la idea de sintesis, y esta misma sera la que rige sus
relaciones. Asi, y por la idea de simultaneidad, la escena futurista se caracteriza por "la
acumulacién, la saturacidon, la superposicion y por una composiciéon en la que destacan los
elementos y, la construccidon por encima de cualquier efecto de totalidad se esforzara por destacar el

instinto en sus manifestaciones" (Llanos Gomez, 2008, p. 110).

Esta vision ritmica del hecho futurista solo nos permite hablar de una existencia fuera de los
convencionalismos sociales del modelo tempo-racional. Y asi lo indica Boccioni: "Nosotros somos
los primitivos de una sensibilidad completamente transformada" (Citado en Llanos Gémez, 2008, p.
110). De esta manera, existe una nueva concepcion del tiempo y de la existencia basada en el
constante estar presente, en el sucederse, en el despliegue accional para su posterior sintesis. El
futurismo es el tiempo concreto y conciso en el que se retine toda la duracion de la existencia, una

continua agonia por vivir el momento sin la preocupacion futura.
7.6 Dadaismo: el ritmo del caos y del juego

Las prefiguraciones cosmogonicas del dadaismo surgen de una violenta negacion al sistema
tempo-racional creando un absoluto nihilismo que organiza el material vital a partir del azar
espontaneo del juego. Se tratara, entonces, de poner la atencion en aquellos ritmos que justamente
no son controlables, e incluso perceptibles, por la razon humana. El dadaismo propone ritmar la
existencia de una vida a partir de las determinaciones azarosas, ludicas y sufrientes de la misma.
Dada se relaciona de forma directa con la teoria dionisiaca y antipositivista de Nietzsche.
Hausmann en Dada es mas que Dada de 1921 sintetiza el movimiento en una "negacion misma del
anterior sentido de la vida y de una cultura no ya tragica sino corrompida. Dadéd es la alegre
indiferencia que juega al ahorcado con la vida propia antes que prestarse a colaborar con los
estafadores de Europa" (Citado en Gutiérrez Parraga, 2004, p. 158). Y asi nos lo confirma el propio

Dadé cuando nos dice que ¢l esta
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contra los sistemas: el unico sistema todavia aceptable es el de no tener sistemas. La logica siempre es
falsa (...). La moral consume como todos los azotes de la inteligencia. El control de la moral y de la
l6gica nos han impuesto la impasibilidad antes los agentes de policia. (...) Dada (...); la abolicion de toda
jerarquia y de toda ecuacion social de valores establecidos entre los siervos que se hallan entre nosotros
los siervos es Dada. (...) Dadé; abolicién de los profetas: Dada; abolicion del futuro: Dada; confianza
indiscutible en todo dios producto inmediato de la espontaneidad: Dada (...). Libertad: Dadé, Dada,
Dada, aullido de colores encrespados, encuentro de todos los contrarios y de todas las contradicciones, de

todo motivo grotesco, de toda incoherencia: la vida (Michelli, 2000, p. 136).

El dadaismo devolvia al ser humano, mediante el caos y el ascetismo, la verdad universal de
la vida: el azar. El caos es el conjunto de las fuerzas naturales elementales que se ordenan de forma
caprichosa en todos los géneros vitales. (Lopez Lupiafiez, 2002, p. 186). Asi, el tiempo en Dadé se
volvera un continuo acontecimiento debido a que elimina el pasado y el futuro sin ningun tipo de
nostalgia. No existe una determinacion concreta que manifieste el tiempo, solo existe el instante. El
dadaista se encontrara en un continuo choque con los fragmentos que compone su propia identidad

y la identidad colectiva.

Asi, para materializar el azar en la vida cotidiana el dadaismo escogera la espontaneidad del
juego por su subversion logica, ademas de por su suspension temporal y su permanente ejercicio
irénico y humorista. Asimismo, “el valor del juego (...) radica esencialmente en la suspension
momentanea de toda situacion conflictiva o amenazadora y en el desdibujamiento de su

insoportable grado de realidad” (Hausmann, citado en Gutiérrez Parraga, 2004, p. 159).

De este modo, el dadaista intentara crear de la asuncion de la nada una nueva realidad vital en
el regocijo de la incoherencia que supone la fe en la transcendencia o la veracidad de sus propias
propuestas. (Hausmann, citado en Gutiérrez Parraga, 2004, p. 159). Y es que el surgimiento de la
Primera Guerra Mundial serd determinante para la formacion de este movimiento que renunciaba a

vivir en una Europa que no dejaba acumular victimas por el afan imperialista. Tristan Tzara dira:

Estabamos resueltamente contra la guerra, sin por ello caer en los faciles pliegues del pacifismo utdpico.
Sabiamos que sélo se podia suprimir la guerra extirpado sus raices. La impaciencia de vivir era grande; el
disgusto se hacia extensivo a todas las formas de la civilizacion llamada moderna, a sus mismas bases, a
su logica y a su lenguaje, y la rebelion asumia modos en los que lo grotesco y lo absurdo superaban

largamente a los valores estéticos (Citado en Michelli, 2000, p. 131).

De esta manera y consecuentemente, el dadaismo afirmara un arte violento y nihilista que
estuviese alejado de las expresiones academicistas y tradicionales, e incluso alejado del cubismo y

del futurismo. Segin Michelli, la construccion ritmica del azar que procurard la fabricacion por el
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choque tensional de los fragmentos en el juego, se aleja de la ejemplificacion estética o los patrones
al destruir el caracter referencial del hecho artistico. (2000, p. 137). T. Tzara: "Dadé preconizaba la
confusion de las categorias estéticas como uno de los medios mas eficaces para dar juego a ese
rigido edificio del arte, tomado ¢l mismo como un juego, a esa nocion viciada que sirve para
esconder detrds de un supuesto desinterés la mentira y la hipocresia de la sociedad" (Citado en

Gutiérrez Parraga, 2004, p. 161).

Asi, pondra la atencion en el hacer mas que en el imitar, en lo que acontece en el constante
presente. Sera, como dijera Hugo Ball, un gesto de provocacion contra las reglas y la ley que
llegaran, al fin al cabo, a ser inservibles. Dijo Deleuze que "el acontecimiento no es lo que
acontece (accidente); estd en lo que acontece, lo expresado puro que nos hace sefias y nos espera"
(Citado en Burgos Rodriguez, 2009, p. 59). Asi, el dadaista elaborara la realidad y transformara su
propia existencia identificindose en el presente de la propia accidon que fabrica el objeto. El proceso
creativo azaroso y tensional servira para que el propio artista reformule su identidad en el choque de
la configuracion ritmica del objeto, es decir, el artista, en ese collage espontaneo, se descubrird y se

afirmara como un ser formado por el azar que estructura el caos inefable de la creacion.
7.6.1 El teatro dadaista

Todo el ideal dadaista tendra su génesis en el ritual del Cabaret Voltaire. Dira Ball:

Nuestro cabaret es un gesto. Cada palabra que se dice o se canta en ¢l significa, por lo menos, que esta
época degradante no ha logrado infundirnos respeto, ni imponiéndolo por la fuerza. Ademas, ;qué hay de
respetable e imponente en ella? ;Sus cafiones? Nuestros grandes tambores los superan, los cubren y
acallan. ;Su idealismo? Hace tiempo que se ha convertido en motivo de risa, tanto en su version popular
como en la académica. ;Las grandiosas matanzas que celebra y sus hazafias canibales? Nuestra locura

voluntaria, nuestro entusiasmo por la ilusion desbaratara sus planes (2005, p. 121).

El Cabaret Voltaire abrira sus puertas en el nimero 1 de la calle Spielgasse de Zurich el dia 1
de febrero de 1916 de la mano de Emmy Hennings y Hugo Ball, una pareja sentimental de artistas.
Abriran el café con la intencion de que los artistas invitados realizasen actuaciones experimentales
de critica mordaz con el respaldo de la popular fama que habian adquirido este tipo de locales en
Alemania. Asi nacera este espacio de colaboracion artistica donde participarian artistas como Tzara
0 M. Janco, Arp, o Huelsenbeck. Todos ellos debatiran en torno al tema de la velada y los modos de

generar las actuaciones.
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Aunque existird un programa especifico de organizacion de las actuaciones, las veladas en el
Cabaret Voltaire irdn més alld. Y es que, al igual que ocurriera en las seratas futuristas, hay que
entender que la accion performativa dadaista empezara una vez entrado en el espacio ritual. A la
manera de una basilica, la sociedad se relacionaba en el espacio y las actuaciones extralimitaban los
roles de espectador e intérprete. Ya Behar (1971) sefiala el deseo expreso que existia en los
dadaistas por la participacion activa de los espectadores a través de la réplica y el sobresalto como
elementos que permitian el vinculo y la union. Cabaret Voltaire “es ante todo la configuracion de un
espacio especifico, la circunscripcion de una esfera particular de la experiencia” (Ranciére, citado

en Burgos Rodriguez, 2009, p. 17). Existe una descripcion sobre las veladas en el café por parte de

Arp.

En el escenario de una taberna llamativa, abigarrada de cosas y atestada de gente hay varias figuras
fantasticas y peculiares que representan a Tzara, Janco, Ball, Huelsenbeck, Madame Hennings y su
humilde criado. Un pandemonio total. La gente alrededor de nosotros estd gritando, riendo y
gesticulando. Nuestras respuestas son suspiros de amor, retahilas de hipos, poemas, mugidos, maullidos
de britistes? Medievales. Tzara esta meneando su trasero como el vientre de una bailarina oriental. Janco
estd tocando un violin invisible y haciendo reverencias y rifiendo, Mandame Hennings, con cara de
Virgen esta despatarrandose. Huelsenbeck estd martilleando sin parar sobre el gran tambor, con Ball
acompafiandolo al piano, palido como un fantasma de Creta. Nos concedieron el titulo honorario de

nihilistas (Citado en Benito Climent, 2011, p. 40).

El propio Tzara nos cuenta en el Manifiesto Dada (1918)cémo serdn el azar y la
espontaneidad los patrones ritmicos que construyen las veladas del Cabaret y liberan el espacio

ritual de cualquier ritmo légico.

Este mundo no estd especificado ni definido en la obra, sino que pertenece en sus innumerables
variaciones al Espectador. Para el autor, ese mundo carece de causa y teoria. Orden=desorden,; yo=no-
yo, afirmacion = = negacion: esplendores supremos de un arte absoluto. Absoluto en pureza de caos
cosmico y ordenado, eterno en el globulo segundo sin duracion, sin respiracion, sin luz, sin control (T.

Tzara, citado en VV. AA., 2009, p. 194).

Ese mismo afio los artistas participantes en el Cabaret planean la constitucion de una
“Sociedad Voltaire” asi como una exposicion de caracter internacional y, con el dinero recaudado
en las veladas, la creacion de una antologia. Fue entonces cuando surgié el nombre Dada acuiiado
por Ball y Huelsenbeck, tras encontrarlo en un diccionario francés-aleman. Ball explicaba asi su
significado: “Para los alemanes es un signo de ingenuidad estipida, alegria en procreacion y
preocupacion por el cochecito de bebé” (Goldberg, 1996, p. 62). Tras la presentaciéon oficial a

publico del dadaismo en el Waag may de Zurich el 14 de julio de 1916, comenzaron las discusiones
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acerca del destino del movimiento. En ese mismo mes se publicarda Coleccion Dada (1916)
iniciandose la literatura teatral Dad4a de la mano de Tzara con su obra La premiere céleste de M.
Antipyrine (1916). En enero de 1917 se inaugurara la primera exposicion Dad4 en la Galeria Corray
con obras de Arp, Vn Rees, Janco y Richter. Posteriormente serd comprada por Ball y Tzara, y el 17
de marzo quedard inaugurada la Galeria Dad4 con una exposicion de pintura de Der Sturms. La
apertura significard el abandono de la espontaneidad més absoluta por la codificacion de un
programa mas estudiado. Sin embargo, las discrepancias entre el grupo seguiran aumentando, asi
que mientras Ball preferia dedicarse a la busqueda de un lenguaje de escritura propio, Tzara tomara

las riendas del movimiento y lo extendera por ciudades como Paris, Nueva York y Barcelona.
7.6.1.1 La accion del relato

El dadaismo, como es de suponer, también emprendera una lucha descarnada contra la accion
del relato como categoria teatral. No solo se olvidaran de las tres unidades aristotélicas, sino que
obviaran también la importancia de la accion principal para acoger en el escenario la sorpresa y lo
inesperado. El teatro dadaista serd entonces una comunicacidon colectiva entre los vectores:
acrobacia, canto, proyecciones cinematograficas. Segun Albert-Birot: "el teatro nunique debe ser un
gran todo simultaneo, conteniendo todos los medios y todas la emociones capaces de comunicar a
los espectadores una vida intensa y embriagadora" (Citado en Behar, 1971, p. 45). Asi, estos
artistas, suprimiran el psicologismo por lo espectacular, el decorado por el juego de luces, el teatro a
la italiana por el teatro circular con el publico en el centro, etc. El teatro dadaista se presentara

como una reforma integral de lo acontecido hasta entonces en el modelo dramatico.

Los precedentes del teatro dadaista nos remiten, por un lado, de nuevo al trabajo de Jarry y su
De l'inutilité du théadtre au thédtre y su Ubu Rey (1896) que como vimos, preconizaban la irrupcion
de la destruccion del tempo dramatico mediante la contradiccion de lo concreto; por otro, a la
dramaturgia marinettiana y su destruccion de la sintaxis; y por ultimo, a la sorpresa como elemento

poético del trabajo de Apollinaire.

Tristan Tzara, artista rumano que ya habia participado en el circulo artistico de Tudor Arghezi
en Bucarest y se habia interesado por la estética simbolista, serd el gran autor del teatro textual de
este movimiento. Ya inserto en el movimiento dada dird que "el teatro, por el hecho de estar
siempre ligado a una imitacion romantica de la vida, tiene una ficcion ildgica; démosle todo el vigor

natural que tuvo al principio: hagamos que sea diversion o poesia” (Citado en Behar, 1971, p. 121).
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Asi, Tzara tomara para la creacion de obras de teatro textuales las técnicas experimentadas en
la produccion de poemas. Nos referimos a los juegos basados en la “distaxia” donde no existe una
relacion clara entre significante y el significado de las palabras, o la famosa técnica del poema
dadaista que consiste en coger un perioddico, para después recortar cada una de sus palabras e
introducirlas en una bolsa para agitarla y posteriormente sacar sus palabras de forma aleatoria y
conectarlas. El empleo del lenguaje quedara reducido al mero encuentro casual, espontaneo y
azaroso del juego provocando relaciones entre palabras, letras, sonidos e incluso la propia
materialidad de los recortes de papel encontrados. El lenguaje se convertird en un objeto en si

mismo.

Esta tension que producird el encuentro azaroso de los fragmentos estd presente en obras
como El corazon a Gas (1921). No existe un argumento a priori descifrable, sino que mas bien se
producira un desencadenamiento torrencial y ritmico de imdgenes sin aparente conexion logica que

encontrard su analogia en el subconsciente por mediacion del azar.

Nariz.- Grande.
Cuello.- Fijo.
Nariz.- Cruel.
Cuello.- Ancho.
Nariz.- Pequeio.
Cuello.- Largo. Tristan Tzara, 1921.
Este tipo de construcciéon dramatica nos recuerda a ese aceleramiento yuxtapuesto de los
poemas simultdneos. El 30 de marzo de 1916 Janco y Tzara recitaron los versos simultdneos de

Henri Barzum y Fernand Divoire, asi como un poema de su propia composicion. Ball definira el

concepto de poema simultaneo de esta manera:

un recitativo de contrapunto en el cual 3 o mas voces hablan, cantan, silban, etc. al mismo tiempo, de
manera que el contenido elegiaco, humoristico, o estrafalario de la pieza es sacado a relucir por medio de
estas combinaciones. En un poema simultaneo asi, se da una poderosa expresion a la cualidad deliberada
de una obra organica, y lo mismo sucede con la imitacion por medio del acompafiamiento. Los ruidos (...)

son superiores a la voz humana en cuanto a energia (Citado en Goldberg, 1996, p. 58).

El ejercicio tiene clarisimas resonancias a las palabras en libertad de las seratas futuristas. Asi
el lenguaje no solamente adquirira una autonomia con respecto a lo que designan sino que de nuevo

serd el azar el que creara el caos ordenado, para establecer las correspondencias y analogias entre
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las palabras. Esto creara valores semanticos arbitrarios que provocaran la ironia y el humor.
Hueselbenck en su En avant Dada: Eine, Geschichte des Dadaismes (1920) escribird acerca de la

idea de simultaneidad que provoca el azar de un acontecimiento concreto:

Al hacer referencia al acontecimiento de diferentes actos al mismo tiempo, convierte la secuencia de
a=b=c=d en una a—b—c—d, e intenta transformar el problema de la oreja en un problema de la cara. La
simultaneidad esta en contra de lo que ha llegado a ser, y a favor de lo que esta llegando a ser. Mientras
tanto yo, por ejemplo, sucesivamente me doy cuenta de que di un cachete a una anciana ayer y me lavé
las manos hace una hora, el chirrido de un tranvia rompe el silencio y el estrépito de un ladrillo que cae
del techo de la casa de al lado llegan a mi oido y a mi ojo (exterior o interior) se despierta para asi, en la

simultaneidad de estos actos, un rapido significado de la vida? (Citado en Goldberg, 1996, pp. 66-67).

De esta manera, el azar demuestra que la obra de arte tiene una vida autonoma y ajena al
devenir del pensamiento estructurador, asi como en la obra se suspende en el acontecimiento sin

presentar un desarrollo hasta un fin.

También Schwitters, en su desarrollo como dramaturgo, trabajo en esta linea de aceleramiento
y eliminacion de la logica de la sintaxis, haciendo resonar los ecos de El corazon a gas (1921)
cuando observamos los discursos sin sentido de sus personajes. El conjunto de sus piezas, con tintes
existencialistas, sera recogido en Schauspiele und Szenen de la cual destacaremos Kummemisspiles:

Ein dramatische entwurf (1922) y Oben und unten (1929).

El ultimo dramaturgo dadaista de renombre serda Georges Ribemont-Dessaignes, quien nos
presentard una serie de piezas rebosantes de humor negro y absurdo, ironia, anarquia, crueldad y

sensualidad.
7.6.1.2 El intérprete dadaista

El lenguaje dadaista se configurara en el acto performativo en el que interviene no solo el
habla sino el cuerpo entero: la poesia sera poesia en acciéon. Segun Hausmann "el poema es un acto
que consiste en combinaciones respiratoria y auditivas, inseparablemente ligadas a una unidad de
duracion" (Citado en Burgos Rodriguez, 2009, p. 33). Asi, la corporalidad del performer se
convierte en el signo del movimiento dadaista que enlaza el arte y la vida. De esta manera debemos

analizar el intérprete a través de sus respiraciones ritmicas.

Asi lo entiende Fernandez Campon al hablarnos del dadaista como “ser-en-el-mundo” como
“ser-respirador”, anunciando que es en la corporalidad ritmica de la respiracion donde se produce el

lenguaje del pensamiento cosmogonico del dadaista.
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De esta manera, si la poesia dadaista surge en el acto azaroso del movimiento, del choque del
performer contra el espacio, contra lo que respira y para Arp el poeta es quien "grazna, jura, suspira,
balbucea o canta a la tirolesa segiin se le ocurre" (citado en Burgos Rodriguez, 2009, p. 14),
deberiamos considerar “poeta” a los individuos de Esferas (1998-2004) de Sloterdijk: "voces
infantiles, que se alegran y gimotean, de voces maternales, que amonestan, consuelan, sugieren, de
las voces de los hombres cooperantes, que se animan, aconsejan y asimilan, de las voces de los
mayores, que dan érdenes, sentencian, amenazan, se enojan" (Citado en Fernandez Campon, 2010,
p. 142), es decir, las voces de la Primera Guerra Mundial. Y es que es desde el caos temporal y del
presente continuo de quien espera la muerte desde donde surge el grito dada. Se trata, entonces, del
grito del sinsentido, de la arbitrariedad, de la ironia azarosa y del capricho espontaneo de la vida
desde donde el dadaista se sitia. El dadaista es el “artista-que-respira”. Por tanto, se hace normal
que Tzara dijera: "nosotros afirmamos la vitalidad de cada instante" (Citado en Fernandez Campon,

2010, p. 146).

Para acabar de componer su idea, Fernandez Campdn nos habla de la fotografia del artista de
K. Schwitters en la que aparece recitando poemas en Londres en 1944. Dice Fernandez Campdn
que “la dentadura dada del artista funciona aqui como trituradora de todo intento lingiiistico-
conceptual y sintactico, mostrandose el ruido-sonido como pura desnudez (...) ritmica del animal
respirador” (2010, p. 147). De esta manera, el performer se presenta como un chaméan que se

identifica con el desorden y el caos a través de sus poemas simultaneos.

Le poéme mouvementiste que nous avons inventé a commer principe 1’effort d’accentuer et de mettre en
évidence le sens des mots, par des mouvements primitifs ce que nous voulons représenter, ¢’est primaires.
Les enfants récitent les vers en scadant; a chaque sonorité correspond un mouvement spécila et défini de
direction et de sonorité. Le mouvement le plus primitif est la gymnastique qui correspond & la monotonie

et a I’idee de rythme (Tzara citado en Plassard, 1992, p. 147).

Uniendo al “artista-que-respira” con los modelos primitivos llegamos a la concepcion de la
danza dadaista. Y es que el uso de mascaras que se inspiraban en un primitivismo, bajo el gusto
dadaista de Janco, permitira la liberacion de la energia cadtica del performer quien se conectara con
ese presente continuo de la configuracion dadaista. El intérprete, bajo la mascara, se transfigurara
en un semidids del desorden que se moverd con los ruidos musicales, libres y azarosos que se
conformaban en el café. Asi surgird un danzante puramente dadd. Ball cuenta su experiencia

transfiguradora de la siguiente manera:

168



Cuando Janco llegd con sus mascaras, estibamos alli todos, y enseguida cada uno se puso una. Entonces
ocurri6 algo extraordinario: la mascara no sélo pedia enseguida un disfraz, sino que también dictaba un
gesto determinado, patético, incluso rayando en la locura. (...) El poder motor de estas mascaras nos fue

transmitido de manera sorprendente irresistible (Citado en Sanchez, 1999, pp. 153-154).

Otra de las artistas, pero en este caso bailarina, del Cabaret Voltaire sera Sophie Taeuber
quien ya habia trabajado con Laban y Mary Wigman quienes estaban en la busqueda de bailar sin
musica y sin estructuras coreograficas. Asi, una de sus danzas mas conocidas, Gesang der
Flugfische und Seepferdchen (Cancion del pez volador y los caballitos de mar) sera definida por
Ball como “una danza llena de destellos y agudezas, llena de luces deslumbrantes y penetrante
intensidad” (Citado en Benito Climent, 2011, p. 42). Generalmente trabajara las ideas de ritmo,

simetria y deformacion ayudada por mascaras e iluminacion.
7.6.1.3 La implantacion

Si hablamos sobre implantacion, es necesario nombrar a Kurt Schwitters, el mayor
representante de la implantacion teatral del movimiento dadaista. Aunque tendra una relacion
estrecha con el nucleo que forjaron el movimiento, sobre todo con Arp y Tzara, Schwitters
desarrollara su propio dadaismo (Ein-Mann-Dadaismus / Dadaismo de un solo hombre) a partir de
1919 al que denominé Merz. Se trataba de una filosofia artistica basada en el ensamblaje de
fragmentos de materiales inusuales (desechos, carton, etc.) como metafora de su vision sobre la
modernidad: la dignificacion de lo otro y la desmitificacion de la sagrada cultura del modelo tempo-
racional. Y es que el aleman era consciente de la situacion politica y econdmica del pais cuando
establece que ante "la escasez, aprovechaba todo lo que encontraba. Se puede estar alegre incluso
entre la basura y eso es lo que hice: la recogia, la encolé y la clavé, y la llamé Merz; no era otra cosa
que una plegaria por la salida victoriosa de la guerra, pues una vez mas la paz habia triunfado"
(Schwitters, citado en VV. AA., 2012, p. 187). Estas ansias de libertad y juego estaban en el espiritu
de Merz. “Merz busca la liberacion de todas las ataduras para poder configurar artisticamente.
Libertad no es desenfreno, sino el resultado de una severa disciplina artistica. Merz significa
también tolerancia con respecto a cualquier limitacién por motivos artisticos” (Schwitters, citado en

VV.AA., 1994, p. 5).

La libertad y la disciplina artistica hardn de Schwitters uno de lo primeros artistas
multidisciplinares del siglo XX. Se tratara de una re-teatralizacion de los vectores escénicos donde

cada elemento de forma autonoma se fragmenta y se 'encola’ junto a otro, de manera que se
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tensionan y es el espacio arquitectonico el que sirve de soporte al collage tridimensional. Schwitters

lo explica ast:

Hasta ahora en las representaciones escénicas se distinguia entre tramoya, texto y partitura. Cada uno de
estos efectos se trabajaba por separado y podia disfrutarse por separado. A la escena Merz solo le interesa
la fusién de todos los factores en la consecucion de la obra de arte total (...) Que las cosas se muevan y se
retuerza, que las lineas se espesen hasta formar superficies. Que lo elementos entren y salgan del espacio
escénico. (...) Cuanto mayor sea el ahinco con que la obra de arte destroza la logica objetivo-racional
tantas mas posibilidades existiran de lograr una creacién artistica genuina (2012, citado en VV.AA., p.

205).

Asi, el teatro se volvera autdbnomo del texto, pero también del dramaturgo. Todo quedara
fragmentado y los pedazos yuxtapuestos y tensionados. No hay una razon dramadtica, textual o
logica para que una luz se vuelva roja o la escena permanezca estatica pero envuelta en sonido.
Incluso para el intérprete y su corporalidad tiene Schwitters opinion, pues lo distancia del personaje
para convertirlo en un elemento de tension mas. Dira: “On peut méme utilisier des hommes. On
peut méme attacher des hommes aux décors. Et les hommes provent méme agir su la scene, et
méme comme ils sont tous les jour, Ils peuvent parler sur leurs deux jambes, et méme dire des
phrases raisonnables” (Citado en Plassard, 1992, p. 249). Y es que, como decimos, los vectores se
liberan y se autonomizan y serd en el choque donde se creen los discursos semdnticos que el
espectador puede recibir. Asi, “podemos imaginarnos la escena como una especie de cuadro Merz.
(...) El movimiento del cuadro puede consumarse en silencio o en compaiiia de ruidos” (Schwitters,

citado en VV.AA., 2012, p. 205).
7.6.1.4 Configuracion ritmica del teatro dadaista

El ritmo del azar y la espontaneidad es el sistema configurativo de los vectores teatrales del
dadaismo. De esta forma observamos como la escena dadaista se convierte en un gran collage
donde fragmentos aleatorios se encuentran en un espacio intemporal y contradictorio, anarquico
contra el orden. Surgird entonces un teatro fuera de la tradicion, que traspasa los propios limites

artisticos a favor de un gran ritual ininteligible.

Debemos de entender, por tanto, la escena como un conglomerado de fragmentos de los
vectores que se encuentran y se yuxtaponen, que se tensionan. Asi, el intérprete choca con la
palabra y ésta a su vez con la escenografia, creando asociaciones significativas para cada uno de los

espectadores pero que, en suma, todas vendran a referirse a la creacion de un mundo que surge
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momento a momento en un eterno proceso de “Big Bang”, de un rizoma producido por un continuo

estallido.

7.7 Surrealismo: el ritmo del subconsciente

Es importante recordar el viaje que realizd6 T. Tzara a Paris en 1919 que servira como
presentacion de lo que se venia haciendo en el dadaismo y en sus veladas, interesard a diferentes
artistas afincados en la ciudad de Paris como Breton, Soupault, Aragon o Eluard por su posicion
disidente contra la institucion artistica y cultural de la burguesia. Sin embargo, estos jovenes artistas
pronto revisaran la actitud nihilista del dadaismo para generar la rebelion desde una construccion
afirmativa en la sociedad, es decir, se interesaran por la edificacion de un mecanismo cultural que
procure una libertad positiva en el marco social de la modernidad industrial y capitalista. Asi, al
estado azaroso y caotico del dadaismo pronto se le opondrd un ejercicio experimental que se
apoyara en la filosofia, la sociologia o la ciencia de la psicologia. Para ello, este grupo de artistas,
liderados por Breton, revisaran los trabajos de Marx y Freud, quienes investigaban acerca de la
libertad material, social e individual del ser humano. Este caracter politico y revolucionario se iba a
convertir en el buque insignia de este grupo de artistas que tendrdn como primer objetivo
restablecer la union entre el arte y la sociedad. Ellos serdan los primeros artistas manifiestamente
conscientes de la revitalizacion de la praxis artistica en la cotidianidad social. En palabras de
Breton : "El arte auténtico de hoy esta ligado a la actividad social revolucionaria: tiende a la
confusién y a la destruccidon de la sociedad capitalista" (Citado en Michelli, 2000, p. 150) Sera en
junio de 1936 cuando se proclame de manera definitiva ese intento de union entre arte, sociedad y
revolucion. Eluard dira: “Ha llegado el tiempo en el que todos los poetas tienen el derecho y el
deber de afirmar que se hallan profundamente enraizados en la vida de los demds hombres, en la

vida comun” (Citado en Michelli, 2000, p. 153).

Para la consecucion de este objetivo se ayudaran, como ya hemos dicho, del psicoanalisis
freudiano y de sus trabajos acerca del suefio y el inconsciente. Freud entenderd que los
comportamientos conscientes estan limitados y condicionados por las convenciones sociales y, por
tanto, producen una imagen insuficiente de la profundidad del ser humano. De esta manera, el
psicologo se propone analizar los aspectos del subconsciente que se expresan en el mundo de los
suefios, ya que creera que es el espacio de liberacion de la represion normativa. Asi, Freud
intentard reconciliar la vigilia con el suefio, con la intencidon de una mejor comprension del ser

humano. En opinion de Breton: "Creo en la futura resolucion de estos dos estados, en apariencia tan
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contradictorios, como son el suefio y la realidad, en una especie de realidad absoluta, de

'suprarrealidad', por decirlo asi” (1975, p. 30).

Pero Breton y sus seguidores no solo tomaron la dialéctica entre el suefio y la vigilia como un
tema referencial sino que se preocuparan de traducir sus procedimientos de creacion a la expresion
de artistica, dando lugar al movimiento surrealista que "no es un medio expresion nuevo o mas
facil, no es una nueva metafisica de la poesia; es un medio de liberacion total del espiritu y de todo
lo que se le asemeja" (Breton, citado en Michelli, 2000, p.154). Su primer manifiesto tendra lugar
en 1924 y sera en esta misma fecha cuando crearan la revista Revolution Surrealiste que, en 1930,

acabara por nombrarse Le Surrealisme au Service de la Revolution.

Asimismo, los surrealistas revelaran también un interés por el espiritismo, las practicas
ocultas, la hipnosis o los enfermos mentales. La sexualidad y la obsesion por la representacion del
cuerpo de la mujer, que debido a su histeria representaba un estado inferior al hombre, como

explicaba Lacan, contard también con una gran atencion en el primer surrealismo.

Con todo un entramado de referencias cientificas y filosoficas, los surrealistas se propondran
dos grandes objetivos: por un lado, romper las ataduras de la razéon que habian generado el
nacionalismo, la industrializacion, el capitalismo o el colonialismo, agentes desencadenantes de la
Primera Guerra Mundial; y por otro lado, revelar el oscurecimiento del subconsciente como

elemento constitucional de una nueva sociedad. (Breton, 2001).

Breton definira el Surrealismo de la siguiente manera: "Automatismo psiquico puro, por cuyo
medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento
real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razon,
ajeno a toda preocupacion estética o moral" (2001, p. 44). Podriamos establecer que la palabra clave
de la poética surrealista sera “automatismo”, y que ésta nos refiere de manera directa, a la
espontaneidad y la fabricacion de los poemas en libertad de Marinetti o Tzara, quien asegurd que

"el pensamiento se forma en la boca" (Citado en Michelli, 2000, p. 155).

Sin embargo, la caracteristica principal del automatismo es su caracter psiquico, es decir,
brota del inconsciente profundo y evoca estados en libertad a través de asociaciones. Por tanto, el
ritmo del surrealismo surge de la liberacion patente de la condensacion de distintos
acontecimientos, donde el subconsciente ordena, elimina, desplaza y subraya diferentes hechos
(sexualidad, muerte, etc.) que responden a la necesidad de expresion sin represion. "Esto es lo que

sucederia, por ejemplo, en las formaciones compuestas que encontramos en los suefios en los que
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varias personas, cosas, o acontecimientos distintos se funden o condensan en uno solo. El proceso
mediante el cual el foco se transfiere en el suetio" (Fer, en VV. AA., 1999, p. 185). De esta manera,
la organizacion del tiempo en el surrealismo se presenta con una yuxtaposicion de tiempos ciclicos
y racionales que se agolpan y entrecortan difuminando los limites y entremezclando los sucesos
para crear una realidad onirica inaprensible que responderd Unicamente a la necesidad automatica

de la psique.

Por todo, era logico que, si el surrealismo tenia la pretension de restablecer la conjuncion
entre arte y sociedad, y para ello se ayudaba del tiempo del suefio, el arte visual desembocase en
una vuelta a la figuracion. Pero no serd una imagen tradicional en pro de la verosimilitud, sino que
se tratara de una imagen de la diferencia, de la "disimilitud" (Michelli, 2000, p. 158). Se tratard de
recrear la cara oculta de la realidad, o mejor, mostrar la realidad del suefo, contrapuesta a la de la
vigilia. De esta manera, la figuracion surrealista viola el orden natural de la figuracion normativa y
academicista para volverse metafora del ataque a la identidad burguesa de la modernidad. Pero, al
mismo tiempo, la creacién suponia la posibilidad de un mundo libre de inhibiciones y complejos.
Asi, la poética surrealista conectaria con el trabajo de Baudelaire, Sade o Lautréamont, quienes

devolvieron al hombre sus instintos primitivos.

El ritmo de composicion artistica basado en el automatismo desembocara en la recepcion de
métodos de creacion del movimiento dadaista como el collage o el fotomontaje, pero también
originard técnicas propias. Una de las mas sencillas sera el dibujo automatico, -muy desarrollado
por André Masson-, que "consiste en una linea de tinta garabateada sobre la pagina que retorna con
frecuencia a los puntos eroticos del cuerpo" (Fer, en VV. AA., 1999, p. 177). Se trataria de una
carrera vertiginosa donde "las imagenes aparecen como los Unicos postes indicadores de la mente"
(Fer, en VV. AA., 1999, p. 177). Otra de renombrada importancia serd el cadaver exquisito, cuya
férmula consistia en mostrar un primer dibujo unos segundos a una persona que debera reproducirlo
de memoria. Este segundo dibujo se muestra a una tercera persona, que debera reproducir el
mecanismo, y asi hasta completar el nimero de personas asistentes. J. Spector recoge en su libro

Arte y escritura surrealistas (2003) otras técnicas surrealistas como:

La décalcomanie, consistente en la presion de una superficie con pigmento fresco sobre un
lienzo; el flumage, que ocurria al colocar un papel sobre la llama de una vela; el frottage, cuyo
procedimiento se basaba en la superposicion de un papel sobre una textura, para frotar con un lapiz

la superficie superior; el grattage, consistente en raspar al azar una superficie pintada; el coulage
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que consistia en hacer gotear pintura sobre una superficie; o el écrémage que se basaba en poner en

contacto una ldmina pigmentada con agua.

Todas estas técnicas procuraban imagenes que el inconsciente debia revelar conectandolos
con la figuracion del tiempo de los suefios. De esta manera surgia la idea de “Paranoia Critica” que
explicaba la aparicion de "conocimiento irracional basado en la asociacion interpretativo-critica de

los fenomenos del delirio" (Michelli, 2000, p.160), cuyo maximo exponente serd Dali.
7.7.1 Hacia un teatro surrealista

La primera performace dadaista en Paris tendrd lugar el 23 de enero de 1920 en el Palais de

Fétes. Segtin nos cuenta Goldberg, el acto lo inicid A. Salmon

con un recital de sus poemas, Jean Cocteau leyo poemas de Max Jacob, y el joven André Breton algunos
de Reveredy (...) Tzara ley6 un articulo de periddico 'vulgar' y a manera de proélogo anuncié que era un
'poema’ y lo acompafio con (...) cascabeles y matracas agitados por Eluard y Fraenkel. Figuras
enmascaradas recitaron un poema inconexo de Breton, y luego Picabia realiz6 grandes dibujos en tiza en

una pizarra (1996, p. 75).

Pronto estas nuevas composiciones ritmicas se dejaran notar en la creacion de escenas
teatrales y sketches en la revista Litterature (1919) que, como indica Henry Behar en E/ featro dada
v surrealista (1967) plantean problemas de filiacion estilistica entre el dadaismo y el surrealismo
como el caso de S'il vous plait (1919) de Breton y Soupault. La obra comienza con un didlogo
racional que se vera colapsado por el avenimiento de un texto automatico cargado de imagenes que
acabara por provocar una discordancia y una ruptura de la logica. Observamos coémo esta obra
plantea un ritmo presurrealista que intuye el conflicto vigilia-suefio y el ritmo de la mixtificacion y

condensacion de los acontecimientos.

Pero no sdlo los dadaistas fueron referentes para el surrealismo, también lo sera Alfred Jarry.
Su “contratempo” permitira cargar contra la razén burguesa dentro del paradigma de la accion
dramatica. Asi, el primer gran seguidor del trabajo del inventor de la patafisica serd Apollinaire, que
escribird Las tetas de Tiresias en 1903, el mismo afio que conocié a Jarry. Por tanto, no es de
extrafiar que esta obra presente recursos estilisticos deudores de Ubu Rey (1896) como la
representacion del pueblo de Zanzibar en un intérprete, la inclusion de un quiosco de periodicos con
vida propia capaz de cantar y bailar, o imagenes absurdas y grotescas como el desnudo de la
protagonista cuyos senos aparecen cubiertos con sendos globos para ser quemados posteriormente

con un mechero. (Goldberg, 1996, p. 80). Serd, ademas, el mismo Apollinaire el que introduzca por
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primera vez el término surrealista en su prefacio a Parade (1917), un ballet promovido por el
empresario ruso Sergei Diaghilev, que contara con artistas como E. Satie, P. Picasso, J. Cocteau y
L. Massine, estrenado en mayo de 1917 que, aunque seguia la estela de Jarry, segin Apollinaire,
alentaba de una "especie de surrealismo (...) punto de partida para una serie de manifestaciones del

Espiritu Nuevo" (Citado en Goldberg, 1996, p. 78).

De esta manera, el tiempo de la liberacion del subconsciente, el tiempo de lo onirico, y la
intencion politica-social del surrealismo acabara por conformar la literatura teatral del movimiento.
Esta, como ya vimos en nuestra aproximacion a las artes visuales, retoma la figuracion, es decir,
retoma la sintaxis y la accion dramatica, pero no desde los términos de la verosimilitud sino desde
lo disimil. Y es que el intento de revitalizacion del arte en la praxis vital de la modernidad exigira la
recuperacion de una estructura reconocible para los espectadores (la accion del relato y su
desarrollo dialdgico), pero el surrealismo con su pretension de libertad individual a través del
subconsciente alterard la figuracion convencional de dicha estructura emplazandola en el espacio-
temporal de lo oculto y lo represivo de la psique del ser humano. Asi, el tiempo del subconsciente y
los juegos ritmicos contra la razon estructurada en el acontecimiento 16gico procurardn un nuevo
sistema narratologico basado en la condensacion y mixtificacion que acabaran por desorientar al
lector/espectador a lo largo de su experiencia artistica. Y es que "es posible que la vida exija ser
descifrada como un criptograma", segun Breton (Citado en Fer, VV. AA., 1999, p. 189). Y asi lo
plantea en su novela Nadja (1928), en la que nos presenta una narrativa fragmentada proxima al
collage, donde el lector interesado por el devenir de la protagonista tropieza de manera constante
con episodios del diario del escritor y opiniones y comentarios de colegas surrealistas que pasean
por el mismo Paris que Nadja. De esta manera, el lector se ve envuelto en un torrente de imagenes y
sucesos oniricos que conectan con su subconsciente liberando aspectos ocultos de su personalidad

reprimidos por la moral burguesa.
7.7.1.1 El teatro Alfred Jarry

Antonin Artaud, que hacia el 1923 se siente cercano a la subversion estética del grupo de
artistas liderados por Breton, pronto se unira a sus filas y, en 1925, se encargara de la direccion de
la Oficina de Investigaciones Surrealistas, supervisando la tercera edicion de la revista La
Revolution Surrealiste (1924) donde emite mensajes controvertidos dirigidos al Papa, al Dalai Lama
o a los budistas. Sin embargo, las discusiones entre Breton y Artaud por la adhesion del surrealismo
a la revolucién marxista acabaran por expulsar a Artaud del movimiento en 1926. En palabras de

Artaud: "En el teatro so6lo me interesa lo esencialmente teatral. Servirse del teatro para lanzar
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cualquier idea revolucionaria (excepto en lo concerniente al espiritu) me parece del mas servil y

mas repugnante oportunismo" (Citado en Aslan, 1979, p. 240).

En 1927 fundara junto con Roger Vitrac y Robert Aron el Théatre Alfred Jarry donde
quedaran patentes sus primeras investigaciones teatrales alejadas del teatro naturalista, psicoldgico
y fotografico deudor del cine. El Théatre Alfred Jarry se disponia a crear un espacio comunitario
donde se produjera una catarsis emocional que liberase las pasiones ocultas y reprimidas de los
asistentes. Se trataria de esa misma intencion de revolucion individual que procurara Breton para la
libertad social pero en términos escénicos. Para ello, estos artistas experimentaban con las propias

herramientas teatrales. Asi nos lo explica Aron:

Los espectadores, que ya no estan separados de los artistas por la valla de las candilejas, habran de
experimentar la angustia metafisica que tenderdn a provocar las escenas representadas (y, por tanto) hay
que desterrar la imitacion de hechos y gestos de la vida corriente, que hasta ahora eran de rigor, en

beneficio de la libertad ilimitada del ensueiio y el espiritu (Citado en Behar, 1971, p. 172).

La contribucion mas importante del Théatre Alfred Jarry a la historia de la vanguardia
artistica sera Victor o los ninios al poder (1929) de Roger Vitrac y puesta en escena de Artaud,
estrenada el 24 de diciembre de 1928 en Paris. En este texto Vitrac arremete contra el concepto de
familia en la burguesia moderna para hablar del adulterio, el incesto, la vergiienza o la escatologia.
En cuanto a la forma de ritmar la accion del relato, Dubatti recoge el estudio de Renzo Morteo y

Simonis para afirmar la

ruptura del didlogo, la sintaxis, y la logica del lenguaje, para destruir en el publico los mecanismos
automaticos de respuesta; la técnica del collage, que rompe las antiguas jerarquias en el empleo de
materiales; la abolicién de coordinante y la consecuente ruptura de las relaciones convencionales entre los

acontecimientos dramaticos; la renovacion del tipo de actuacion (2014, pp. 96-97).

La metodologia de interpretacion del Théatre Alfred Jarry fue prefigurante del trabajo
posterior de Artaud. En esta etapa, ya se interesé Artaud por el texto como realidad autéonoma, es
decir, como estructura sonora alejada de su significado seméantico. Por tanto, se interesard por la
vibracion y la gesticulacion como formulas de expresion que nos recordarian a aquellos ritmos
extaticos del expresionismo. En cuanto a la implantacion visual de Victor o los nifios al poder
(1929) guard6 un cierto parecido a los cuadros metafisicos de Giorgio de Chirico. En las piezas de
Chirico el objeto representado no presenta ninguna teatralidad dramética u ostentosa sino que sera

su aplazamiento inesperado lo que produzca una atmdsfera inquietante y misteriosa.
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Sin embargo, estas propuestas escénicas no tendran respaldo ni del publico ni de la critica, por
lo que dos afios después de su apertura el grupo se separard. Empezara entonces la andadura en

solitario de Artaud, dedicado a la reflexion de la teoria teatral en El Teatro y su doble (1938).
7.7.2 El teatro de la crueldad de Antonin Artaud

El Teatro y su doble (1938), definido como un conjunto de ensayos que manifiestan el deseo
de subvertir el teatro burgués, el logocentrismo, la mimesis y la verosimilitud, explora los lugares
ocultos del subconsciente y los revela como estructuras de nuevo orden teatral y espiritual. Asi, para
una buena compresion de la teoria teatral de Artaud debemos entender la relacion entre lo
instintivo, oculto y emocional, y las construcciones racionales. Y es que Artaud planteara que "toda
verdadera efigie tiene una sombra que es su doble" (2001, p. 14). El creador llegaré a la conclusion

de que

el teatro debe ser considerado también como un Doble, no ya de esa realidad cotidiana y directa de la
que poco a poco se ha reducido a ser la copia inerte, tan banal como edulcorada, sino de otra realidad
peligrosa y arquetipica (...) Ahora bien, esta realidad no es humana, sino inhumana, y ha de

reconocerse (2001, p. 55).

De esta manera, el arte, por su expresion simbdlica, permite una representacion mas exacta
sobre la existencia que la realidad empirica. El manifiesto por excelencia de la teoria estética de
Artaud serd El teatro de la crueldad (1932). La crueldad remite a la aceptacion ontologica del
devenir sufriente de la existencia, nos lleva al salvaje indeterminismo y al incontrolable destino que
subyace en la vida, donde incluso "todo bien aparente viene impulsado por una esencia cruel, donde
la maldad es la ley permanente" (Artaud, citado en Ruiz, 2012, p. 304). Por tanto, el teatro ha de
funcionar como reflejo de esa crueldad y revelarla al espectador quien, ante ella, entendera la

necesidad de liberarse del materialismo moderno.

Para Derrida este "teatro de la crueldad es un teatro del suefio (...) pero del suefo cruel, es
decir, absolutamente necesario y determinado, de un suefio calculado, dirigido, por oposicion a lo
que Artaud consideraba el desorden empirico del suefio espontaneo" (en Blanchot y Roy,1968, p.
71). Los mecanismos de produccion y expresion del suefio se convertian, entonces, en uno de los

pilares tedricos fundamentales del teatro. Para Artaud:

El teatro sdlo podra ser nuevamente el mismo, ser un medio de auténtica ilusion, cuando proporcione al

espectador verdaderos precipitados sueflos, donde su gusto por el crimen, sus obsesiones erdticas, su
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salvajismo, sus quimeras, su sentido utopico de la vida y de las cosas y hasta su canibalismo desborden

en un plano no fingido e ilusorio sino interior (2001, p. 104).

Pero, sin embargo, habria una diferencia entre el trabajo freudiano y el trabajo del creador
escénico. Esta estribaba en que, mientras que el primero creia que el suefio era liberacion de
represiones sociales (deseos o miedos), el segundo afirmaba el teatro como una entidad originaria,

auténoma, magica y transcendental.

No obstante, a pesar del intento de revelar las fuerzas inconmensurables de la existencia, el
teatro de la crueldad no es un teatro teologico. Se trata mas bien de una vuelta a los origenes miticos
y primitivos de la existencia con la cultura dionisiaca. Asi, se dirige al estudio de manifestaciones
de culturas agrafas como las danzas balinesas o el teatro Noh. Asimismo, Artaud se interesara por
los procesos de la alquimia y experimentard con drogas psicotropicas como el peyote. Esto

acentuara su enfermedad metal, la esquizofrenia.

La crueldad, por tanto, se presentara como el intento de producir una alteracion emocional en
los asistentes, asolando con toda capacidad racional. El teatro de la crueldad, en palabras de Artaud,
ha de ser como una peste en la que todas las convenciones sociales se deshagan y se esparzan “sin

ratas, sin microbios, sin contacto" (2001, p. 26). Para ello, el director propone

un teatro donde violentas imagenes fisicas quebranten e hipnoticen la sensibilidad del espectador,
arrastrado por el teatro como un torbellino de fuerzas superiores. Un teatro que abandone la psicologia y
narre lo extraordinario, que muestre conflictos naturales y sutiles, y que se presente ante todo como un
excepcional poder de derivacion. Un teatro que induzca al trance, como inducen al trance las danzas de
los derviches y de los aisaguas, y que apunte al organismo con instrumentos precisos y con idénticos

medios que las curas de musica de ciertas tribus (2001, p. 94).
Derrida dird que el objetivo transcendental de este teatro es

la separacion del concepto y el sonido, de lo significado y lo significante, de lo neumatico y lo gramatico,
la libertad de la traduccion y de la tradicion, el movimiento de la interpretacion, la diferencia entre el
alma y el cuerpo, el amo y el esclavo, Dios y el hombre, el autor y el actor. Es la vispera del origen de las
lenguas y de ese didlogo entre la teologia y el humanismo en relacion con el cual la metafisica del teatro

occidental no ha hecho mas que mantener su inagotable reiteracion (Blanchot y Roy,1968, p. 69).

7.7.2.1 Ritmo y escenificacion en el teatro de la crueldad

El teatro de la crueldad se constituye en los propios elementos especificamente teatrales, es

decir, de la combinacion ritmica de sus vectores en el estado natural: forma, color, movimiento,
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sonido, accion. Dichos elementos tienen una capacidad expresiva per sé¢ y en sus relaciones
encontrard la capacidad para afectar la emocion del espectador. Estos se articularan para crear una
serie de criptogramas o jeroglificos simbolicos cargados de misticismo onirico que traspasaran la

logica racional para hacer prevalecer los mecanismos de mixtificacion del suefio.

De esta manera, en E/ teatro de la crueldad. Primer Manifiesto (1932) nos deja por escrito los

elementos de su teatro.

Los temas. No (...) abrumar al publico con preocupaciones cosmicas (...) pero es necesario que esas
claves estén ahi. (...) El espectaculo. (...) Habra un elemento fisico y objetivo para todos perceptible.
Gritos, quejas, apariciones, sorpresas. (...) La puesta en escena. Nos se trata de suprimir la palabra
hablada sino de dar aproximadamente a las palabras la importancia que tienen en los sucesos (Citado en

Sanchez, 1999, p. 202).

Y es que la palabra tendria una resonancia légica y teologica y por tanto, Artaud, prestara
atencion al asunto. Asi, esta no volvera a ocupar el eje primordial de la representacion sino que se
convertird en un elemento ritmico desprovisto de su significado semantico como ya ocurriera en el

Theéatre Alfred Jarry.

Continuando con los elementos del teatro de la crueldad nos encontramos:

Los instrumentos musicales. (...) La necesidad de actuar directa y profundamente sobre la sensibilidad por
intermedio de los 6rganos invita a la bisqueda, desde el punto de vista de los sonidos, de cualidad y
vibraciones sonoras absolutamente nuevas. (...) La iluminacion. (...) Es necesario investigar la particular
accion de la luz sobre el espiritu. (...) La vestimenta. (...) Deberd evitarse el ropaje moderno (...) es
evidente que ciertos ropajes milenarios, de empleo ritual (...) conservan una belleza y una apariencia
reveladoras, por su estricta relacion con las tradiciones de origen. (...) La sala. Suprimimos la escena y la
sala y las reemplazamos por un lugar Unico, sin tabiques ni obstaculos de ninguna clase. (...) Se
restablecera una comunicacion directa entre el espectador y el espectaculo, entre el actor y el espectador,
ya que el espectador situado en el centro mismo de la accion, se vera rodeado y atravesado por ella.

(Citado en Sanchez, 1999, pp. 203-204).

Las consideraciones sobre el espacio escénico y su relacion con los espectadores son
totalmente novedosas en el caso de Artaud. En ese intento de crear un espacio ritual de campo
expandido donde el espectador sintiera y padeciera la misma idea de trascendencia que el
performer, Artaud propondrd un espacio circular inspirado en el teatro Noh o los proyectos de
Reinhardt (cajas o patios negros). Abirrached explica la intencionalidad de este espacio circular
puro y cerrado, "puro, porque en ¢l el deseo se emplea absolutamente y sin limitaciones; cerrado,

porque actuando en el espacio del escenario (...), despierta fuerzas inutilizables en la vida cotidiana
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destinadas a consumirse in situ en el incendio que han desencadenado" (Citado en Mavridis ,2011,
p. 222). Asi, en esta linea de teatro-ritual en tiempo presente y sin intentos de ficcion, no
sorprenderd la abolicion del decorado a favor de la utilizacion de mascaras y maniquies a modo de

totems.

Seglin recoge C. Innes, el trabajo de Artaud surgira en la improvisacion directa del escenario,
pero, mas bien, intentara dar la sensacion de ser algo improvisado. Artaud no dejard nada al azar. Su
teatro estard supeditado a un rigido control, anotado no en el texto dramatico sino por un sistema
que recogeria una amplitud de hechos concretos (cambios luminicos, entonaciones, respir