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PRESENTACION

Nos tempos que corren, e no que consideramos mundo desenvolvido, a infor-
macién chega de contado a tédolos recunchos. E dificil para o estudioso facer dis-
tincién de modos e tendencias nas producciéns artisticas segundo os lugares de
orixe, cousa que lle era posible, sen grandes esforzos, ata case mediados do século
XX.

Coa simbiose que esta comunicacién produce, a arte converteuse hoxe nunha
parte moi importante da estructura sociocultural. Toda persoa ten a cotio as stias
apetencias artisticas e actos de decision de natureza artistica —ainda que sexan ele-
mentais—, desde escoita-la sia musica preferida a elixi-las roupas que ha de levar,
desde entrar a ver unha exposicién a ficar contemplando a zona urbana onde vive.

E hai tamén unha trama complexa, como non podia ser menos, na sociedade
de mercado na que estamos inmersos, de tratantes, coleccionistas, conservadores,
historiadores e criticos que conforman o mundo da valoracién, exhibicion e teste-
mufio da produccién artistica.

Para que tal produccién abrolle, precisanse profesionais ben preparados.
Sempre existiron, segundo nos conta a historia da Humanidade, persoas capaces de
comunicarlles és demais as stias formas de pensar, as sdas inquedanzas, facéndoo
por medio de palabras, de imaxes, de sons, da actuacién corporal ou do conxunto
delas: son os artistas. E, posto que estd comprobado que a arte conta entre as mais
espirituais manifestaciéns humanas, temos que cosiderala realmente importante
para o desenvolvemento das persoas e, consecuentemente, das sociedades.

Espafia sabe moito de arte. Figurou e segue contando entre os paises de gran-
des creadores. E Galicia soubo recoller todo aquilo que vifia polo Camifio de
Santiago, renovando movementos artisticos que xa se abandonaran nos seus paises.
A coexistencia do autéctono e o fordneo deu os seus froitos. Para conservalos hai que
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16 Manuel Fraga Iribarne

pofier 6 alcance dos que se queren dedicar 6 seu cultivo medios suficientes para a
stia formacién e posterior patrocinio, pois non se pode esquecer que tamén existe
unha constante histérica, a dos patréons e mecenas, en canto ds artes se refire.

E, polo tanto, un motivo de satisfaccién que a Revista Galega do Ensino lles dedi-
que este ndmero especial ds Artes, que tiveron unha ensinanza sempre paralela,
pero non totalmente integrada, nos plans educativos.

Manuel Fraga Iribarne
Presidente da Xunta de Galicia
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PRESENTACION

O titulo segundo da Lei Xeral de Ordenacién do Sistema Educativo trata das
Ensinanzas de Réxime Especial, e o seu capitulo primeiro dedicase ds Ensinanzas
Artisticas: Musica e Danza, Arte Dramaética e Artes Pldsticas e Desefio.

Son disciplinas nas que o éxito que poida alcanzar quen a elas se dedica depende
non s6 da stia boa preparacion, senén tamén dunha cultura social que consiga desen-
volver inquietude e interese no conxunto das stias xentes polos feitos artisticos.

Se a educacién non se leva a cabo illdandose das artes, e estas non se toman como
un simple complemento de relax auditivo ou visual para a vida axitada na que nos
movemos, entén as artes tefien un sentido de necesidade social e, polo tanto, hai que se
esmerar nas stas ensinanzas pofiendo a énfase que corresponde na preparacién de
todos aqueles que senten no seu interior a chamada da arte.

E moito o que se realizou desde a promulgacién da LOXSE ata o dfa de hoxe en
canto 4 regulamentacién dos estudios e adaptacién dos sistemas e edificios para recibir
e imparti-las novas modalidades de ensinanzas artisticas, incidindo na creacién de cen-
tros, con atencion especial & Mdsica, 4 Danza e 4 Arte dramatica.

E seguro que unha boa formacién artistica é desexada pola sociedade tanto para
producir feitos artisticos como para saber aprecialos. A arte pode ser rompedora, abrir
novos camifios; non debe atopar portas pechadas. E a liberdade consecuente ¢, sen
duabida, un dos maiores retos que ha de afrontar unha ensinanza responsable que aspi-
re sacar de cada un o mellor que leva dentro.

Non hai ningtin obstdculo insalvable, e os criterios de calidade promovidos pola
Conselleria de Educacién e Ordenacién Universitaria non se reducen 6 equipamento
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18 Celso Currds Fernandez

material de tecnoloxias e adaptacién de espacios, senén que tamén se ocupa dos recur-
sos humanos pertinentes, segundo as directrices do Consello de Europa, dentro do
marco do cal nos movemos.

Neste nimero especial da Revista Galega do Ensino pédense ler interesantes cola-
boraciéns acerca da temadtica de disciplinas que conforman un importante nticleo sobre
o que se desenvolven as artes. E co aval do rigor que nesta publicacién se acostuma, de
seguro que axudardan 4 reflexion sobre a importancia que tefien dentro do sistema edu-
cativo.

Celso Currds Ferndndez
Conselleiro de Educaciéon e Ordenacién Universitaria
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LIMIAR

Javier Vilarifio Pintos*
Escola de Artes Mestre Mateo
Santiago de Compostela

As expresions artisticas nas diversas épocas da Humanidade son unha cons-
tante. Non importa se tiveron un cardcter maxico, como parece quedar patente nos
tempos prehistéricos, ou unha intencién ornamental, ou, simplemente, un cardcter
ltidico. O importante é que existen, que estdn af, que de todo tempo cofiecemos
expresions artisticas e que estas manifestaciéns nos achegaron 6 longo dos séculos
documentacién marabillosa sobre a condicién humana, sobre os seus logros, arelas
ou fracasos.

Co termo “creatividade”, de recente cufio, definese a facultade de crear, a apti-
tude e poder de creacién. Se pensamos nas artes pldsticas, no teatro, na musica, na
danza, a ninguén lle queda diibida sobre a importancia dese poder que fai sobresair
en cada momento histérico a algtns privilexiados que conseguen cambia-los rum-
bos estéticos da stia época, ou que sobresaen sen mdis como os mellores artifices no
seu momento e na sta disciplina.

Houbo épocas gloriosas, didfanas en canto ds stias posibles lecturas ou inter-
pretaciéns para as sociedades actuais, e outras non tan luminosas ou mesmo escu-
ras. Os estudios sobre as artes das diversas épocas déixannos un conxunto de posi-
bilidades sobre o seu sentido e obxectivos, que dependen moitas veces dos achados
de escritos ou outros tipos de documentaciéns coetdneas. E por todo iso sabemos da
inquietude que en cada momento se sentiu pola transmisién dos cofiecementos
artisticos -polo seu ensino- 6s que quixeron dedicarse ds artes.

Na actualidade, cando nos atopamos cunhas normas que regulan as ensinan-
zas (LOXSE), aparece ese apartado de “Ensinanzas de réxime especial”, confirman-
do por unha parte que o oficio da arte é de lento dominio, e por outra que, nalgtins
casos, como musica e danza, de maduracién temperd. Ambos extremos converten
en léxico ese titulo para as disciplinas que non se poden encadrar na norma xeral da
ensinanza.

" Catedrético de Debuxo Lineal.
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20 Javier Vilarifio Pintos

Son moitos os campos artisticos, 6s que hoxe se suman os desefios e tédolos
derivados das novas tecnoloxias, para as que, como sabemos, non son estrafios nin o
teatro nin a musica nin a danza. O que, de calquera xeito que se mire, queda claro é
a necesidade das artes. A stia non existencia parece unha irrealidade. Mondrian opi-
naba: “a arte desaparecerd a medida que a vida resulte mdis equilibrada”. Tamén, con
anterioridade, Hegel nas stias Leccidns de Estética falaba da préxima extincion da arte.
Parece que este presaxio non se cumpriu. En canto 4 aseveracién de Mondrian, moito
mais sutil, se se formula a stia frase da forma equivalente “mentres as sociedades
sexan desequilibradas existird a arte” haberd que pensar que nos queda desequilibrio
para moito tempo dadas as circunstancias e a realidade histérica.

En xusta contraposicion 6 pensamento de Mondrian, Nathan Knobler en O did-
logo visual di: “Os grupos sociais 6 bufo do tempo, en tédolos puntos da terra, cana-
lizaron algunhas das stias enerxias & produccién de obxectos esteticamente satisfac-
torios. jPor que o fan?”. Esta pregunta final é a grande interrogante para a que non
parece ser resposta axeitada o equilibrio ou desequilibrio social apuntado por
Mondrian.

Se ante a contemplacién dun feito artistico hai quen atopa beleza, unha satis-
faccién intelectual e ata un elemento turbador, estd claro que a resposta 4 pregunta
anterior ha de ser multiple e complexa. Ademais faise agora, igual ca no pasado, a
formulacién constante sobre qué é a arte, qué € o feito artistico, o que obriga a unha
nova definicién. Pero isto é un problema de estética ou estéticas que non invalida en
absoluto a realidade da existencia da produccién artistica 6 longo da Historia sen

solucién de continuidade.
¢Por que? ;Para que? O necesario non sempre ha de te-lo sentido de utilitario.

Dicia Cocteau: “a poesia é indispensable, pero gustariame saber para qué”. E nés,
parafrasedandoo, podemos dicir que tamén as artes son necesarias, pero, ;para que?

Neste niimero especial da Revista Galega do Ensino quérense tratar aspectos das
diferentes artes que non por antigas deixan de ser actuais. Aspectos xerais ou parti-
culares que dan moito que pensar para abordar de forma eficaz as stas ensinanzas.
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EDUCACION, ARTES E NOVAS POSIBILIDADES

INTRODUCCION

Cando lle preguntaron a Rudi
Dutschke, o principal lider das mobili-
zacions estudiantis alemanas dos anos
sesenta, a qué se fa dedicar, despois de
sufrir un atentado que case lle custou a
vida, este contestou: “Xa que non é
posible actualmente a revolucién, dedi-
careime 4 ensinanza”.

Este equivalente funcional do sis-
tema educativo pola revolucién im-
practicable é un signo distintivo de to-
da a xeracién que viviu os seus anos de
estudios universitarios na segunda
parte dos sesenta. Case poderiamos di-
cir que na experiencia dalgins espa-
fiois privilexiados o inicio da aventura
se situarfa no curto pontificado de
Xodn XXIII e nos aires de aggiornamen-
to que o Concilio Vaticano II introduciu
na sociedade espafiola. Formados nun
sistema tradicional e pechado en si
mesmo, que tifia como tinica saida a re-
lixién ou o deporte, fixémonos tedricos
coa Ilustracién e revolucionarios co
Romanticismo.

* Profesor Titular de Socioloxia.

Juan-Luis Pintos*
Universidade de Santiago
de Compostela

Quen ignore a importancia desta
conxuntura xeracional dificilmente en-
tenderd os dltimos trinta anos do siste-
ma educativo espafiol e os seus avata-
res. Dito en termos moi simples, os
profesionais da educacién —en tédolos
seus niveis— tifian vocacién de reden-
tores nunha elevada porcentaxe. Tra-
ballar de profesor ou mestre era un
equivalente funcional do que vinte
anos antes supofifa “ir 4s misiéns” ou
dedicarse 4 “salvacién das almas”. Un
equivalente funcional secularizado nas
suas formas (case sempre agnosticas e,
ds veces, anticlericais) pero absoluta-
mente ilustrado na stia construccién
tedrica. ;Que significa isto?

Que o sistema educativo se vincu-
laba 4 utopia ilustrada adaptada fun-
cionalmente 6s tipos de sociedades es-
tratificadas nas que se supufia que “o
saber era poder”. Os estratos menos
privilexiados asumian un imaxinario
xeneralizado segundo o cal a carencia
de recursos e posibilidades no sistema
econémico se podia compensar cunha
carreira brillante dentro dos diferentes
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24 Juan-Luis Pintos

niveis do sistema educativo. O mérito,
0 saber, o coflecemento, a ciencia, en
suma, era o recurso que habia que po-
fier 6 alcance de todos para que, case
automaticamente, se producise o efecto
desexado da igualacién social, supera-
cién de fronteiras intrasistémicas e
obtencién do recofiecemento social,
madis ald dos medios simbolicamente
xeneralizados do difieiro ou o poder.

Este imaxinario popular vifia
sendo reforzado polo imaxinario vin-
culado 6s grupos de intelectuais que
desde o século XVIII loitaban contra
o “Antigo Réxime” en diferentes
paises europeos. A “Nova Orde” fase
construindo sobre o esbozo de novos
imaxinarios acerca da autoridade,
substituindo o soberano polo pobo e
promovendo unha paradoxal sobera-
nia popular. Novos imaxinarios que
negaban a orixe tradicional do poder
(Deus, Igrexa, Soberano [Patriarca]
[Rei] [Caudillo]) e que afirmaban o
individuo como suxeito de dereitos e
deberes e tnico responsable da nova
orde social a través da expresion da
vontade xeral. Esta caracterizaciéon da
responsabilidade individual, que non
estaba dada previamente a cada un,
levaba engadida unha estratificacién
diferente que se expresaba no nivel
social no grupo —maioritario— dos
ignorantes, e o minoritario dos sabios
ou ilustrados. Estes tltimos sabian o
que os primeiros tifian que pensar, que
saber e que facer. Polo tanto, a organi-
zacién da sociedade, para chegar a
facer reais os dereitos dos homes e o
acceso 4 liberdade, a igualdade e a fra-

ternidade, tifia que se dar un longo
proceso de formacién baseada no prin-
cipio do uso da razén e na aprendizaxe
por parte de todos do que uns poucos
sabfan. A ciencia vai substitui-la cren-
za, resélvense os misterios, subordina-
se a pluralidade, o irracional (senti-
mentos, emocions, paixons, desexos) &
unicidade do racional, a razén, a ver-
dade, a beleza e a xustiza nunha nova
identidade iluminadora do camifio da
Humanidade, que en adiante se deno-
minard “progreso”.

Chegamos asf 6 pasado século XX
no que tivemos que comproba-las con-
secuencias non desexadas de tal cons-
truccién de realidade social. Un século
que transita entre guerras, xenocidios e
nova barbarie naquelas partes do mun-
do de mdis refinada educaciéon, e de
destruccién dalgunhas das tradiciéns
milenarias nas partes do planeta subor-
dinadas ou marxinadas do gran move-
mento da modernizacién e o progreso.
E a nosa percepcién do problema leva-
banos a interrogarnos sobre por qué
safan as cousas asi se a nosa intencién
era axuda-los outros e facelos felices.

Non nos demos de conta de que
as nosas percepcions estaban equivoca-
das; que pensabdmo-los problemas
desde as nosas coordenadas propias e
con pretensions de universalidade, e
non deixamos que os outros fosen real-
mente outros. Outros, dos que non
sabiamos nada e 6s que atribuiamos
sempre unhas caracteristicas observa-
das desde o noso territorio propio, non
entendendo nada da distincién e o
outro lado da distincién.
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DIGRESION SOBRE A DISTINCION

Como non podo entrar aqui
nunha serie de consideraciéns episte-
moldxicas, vou indicar moi resumida-
mente unha maneira de substitui-la
forma asociativa ou identitaria do co-
fiecemento pola maneira diferencial de
chegar a este. Vexdmolo graficamente;
por exemplo, nun plano inscribese
unha circunferencia:

Educacién, Artes e novas posibilidades 25

no outro da distincién. Non pode estar
nos dous lados 6 mesmo tempo. Xi-
rémo-la circunferencia coma se fose
unha moeda e representémola de
canto:

Exterior

- ks
. Fa u
X N
Lado Lado non
marcado marcado
.. .

Temos xa unha distincién: o espa-
cio interior da circunferencia e o espa-
cio exterior delimitado pola curva.

Pero 6 esbozar esta distincién xa
estamos establecendo non sé os dous
lados (interior/exterior) senén a posi-
cién do observador que desefia a dis-
tincion. O observador estd nun lado ou

O observador ¢ distinguir sinala
un dos dous lados como o “espacio
marcado”, mentres que o outro perma-
nece como espacio non-marcado e polo
tanto descofiecido. Non hai un punto
ou posicién privilexiada desde a cal
observa-los dous lados 6 mesmo tem-
po. Este é un dos efectos principais
dunha teorfa social da continxencia'
que limita a universalidade do cofiece-
mento cientifico e o somete 4 stia con-
dicién histérica, é dicir, temporal. Por-
que o observador pode cruzar 6 outro
lado e converte-lo campo non-marcado
en campo marcado (co que perderd a

1 Poden verse as pertinentes reflexions sobre a continxencia en J. Beriain, La lucha de los dioses en
la modernidad, Barcelona, Anthropos, 2000, capitulo 1: “La contingencia como valor propio de la moder-
nidad”, pp. 25-79; este titulo estd tomado dun capitulo da obra de Niklas Luhmann (ver nota 8),
Observaciones de la modernidad (Barcelona, Paidds, 1997, pp. 87-119).
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26 Juan-Luis Pintos

posibilidade de establecer cofiecemen-
tos vdlidos no campo que antes estaba
marcado polo seu posicionamento,
devindo polo tanto en campo non-mar-
cado). Pero este cruce require tempo. O
mesmo que tamén se require tempo
para volver & posicién inicial.

Esta limitacion do cofiecemento
vese potenciada polo concepto de for-
ma. A forma é a unidade da diferencia.
Se volvemos & representacioén primeira
da circunferencia atoparemos que a
curva, a forma circular, supén sempre a
unidade dos dous lados (o dentro e o
fora). Non hai posibilidade de cofiece-
mento sen a referencia 6s dous lados da
distincién e sen o establecemento
dunha forma especifica que introduce
o sentido no distinguido. Por iso, pode-
mos afirmar con Luhmann que “reali-
dade é s6 o que é observado”2.

* k k%

Volvamos 6 noso punto de parti-
da sobre o sentido xeracional da educa-
cién. Pédese observar facilmente cémo
a pretensién da Ilustracién se mantivo
nos ultimos decenios, e como diferen-
tes partidos politicos e diferentes insti-
tuciéns sociais promoveron reformas
do sistema. Simultaneamente deuse
unha percepcién dispersa e confusa
pero bastante permanente e estendida
do chamado fracaso escolar que uns
pretendian atribuirlle 6 alumno e &s

suas condiciéns familiares e outros 6
propio sistema educativo na stia articu-
lacién, niveis, aplicacién e métodos.

Hoxe, nos comezos dun novo
século, temos xa a ineludible tarefa de
reflexionar sobre o que nos estd suce-
dendo, madis ald de ancoraxes ideol6xi-
cas excesivamente obsoletas. ;Que ato-
pamos?

Encontrdmonos con que a educa-
cién non resolve os problemas dunha
sociedade, especialmente nas épocas
de aceleracién das transformacions tec-
noldxicas. Pois as tecnoloxias e o seu
uso inverten a orde temporal das xera-
ciéns: unha xeracién non ensina a ou-
tra, senén que ambas aprenden xuntas.
Os topicos xeneralizados e o discurso
mediético (0o dos chamados “medios
masivos de comunicacién”)’, seguen
falando de fracaso escolar, de aprendi-
zaxe, das novas tecnoloxias como solu-
cion global 6s problemas educativos
sen se dar de conta de que o déficit tec-
noldxico en educacién non depende
tanto do atraso con respecto a un certo
progreso (nicleo duro das teses mo-
dernizadoras) canto da ruptura do mo-
delo tnico suposto polas teorfas da
[lustracién. O problema vén do supos-
to non discutido de que o cofiecemento
(e polo tanto, a ciencia) se produce por
adecuacién, por identificacion e non
por diferencia.

2 N. Luhmann, “Ich sehe was, was du nicht siehst”, en Soziologische Aufkldarung, 5, Opladen,

Westdeutscher, 1990, p. 230.

3 E especialmente recomendable sobre esta cuestion a obra de N. Luhmann, La realidad de los
medios de masas, Barcelona, Anthropos, 2000. Pode verse tamén J. L. Pintos, “Prdlogo”, en Casais, Eric
e outros, Television e sociedade, Santiago, Lea, 1999, pp. 7-18.
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1. AS FUNCIONS ATRIBUIDAS O SISTEMA
EDUCATIVO

As tecnoloxias como poderosos
instrumentos, a informacién como
mercancia mdis cobizada e a comunica-
cién como operacién fundante das so-
ciedades (cunha complexa constitucién
e funcionamento que se simplificou na
sigla TIC) non adoitan ter en conta que
o sistema social estd 6 servicio dos indi-
viduos e non 6 contrario.

Pensamos afnda as tecnoloxias
dentro da relacién entre medios e fins.
Unha tecnoloxia serfa un instrumento
préctico que nos permitirfa chegar a un
fin colectivamente (ou individualmen-
te) desexado. Habermas e a Teoria Cri-
tica da Sociedade construiron as sudas
reflexiéns a partir das teorfas ilustradas
marxianas de cousificacién dos suxei-
tos polo uso da razén instrumental.
Isto puido te-la stia vixencia en pasa-
dos decenios e producir unha moi rica
literatura daquela. Porque as socieda-
des, suptiase, partian do ideal dos fins
ilustrados e trataban de consegui-lo be-
nestar que uns atribuian a unha or-
ganizacién colectiva da orde social a
través do Estado, mentres que outros o
vinculaban 4s decisiéns que tomaban
os individuos esperando a maior felici-
dade para o maior ndmero.

Nos tltimos trinta anos o panora-
ma cambiou radicalmente. Parece que

4 Xufio de 2002.
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a aceleracién, multiplicacién e diversi-
ficacién do desenvolvemento tecnold-
xico converteu os medios en fins. O ca-
so paradigmatico é o das tecnoloxias
informaticas baixo diferentes aspectos.
Por exemplo, o almacenamento de in-
formacién e os seus soportes; mentres
que a finais dos oitenta o disco duro
(grande avance sobre os anteriores so-
portes de cinta ou disquete) dunha
computadora persoal almacenaba 40
megabytes e o tempo de acceso era de
85 milisegundos, actualmente?, esas
magnitudes pasaron a ser 80.000 me-
gabytes (80 xigas) e o tempo de acceso
reduciuse a 8 milisegundos. Esa capaci-
dade de almacenamento e recupera-
cién da informacién procesada que te-
ria que supofier algunha finalidade
externa 6 proceso non transformou a
calidade da informacién utilizada, nin
reduciu a fraude na contabilidade das
grandes empresas, nin permitiu unha
mdis exacta avaliacion destas, nin se es-
criben mellores ensaios, nin hai novelas
madis interesantes, nin parece que me-
llorasen os diferentes tipos de miisica
ou de peliculas®.

De stipeto, ante a nosa conciencia
preséntase un panorama trastornado
pola substituciéon dos fins polos me-
dios. jQue lonxe queda aquela polémi-
ca barroca acerca de se o fin xustifica
os medios! Agora teriamos que pre-
guntarnos, e de feito xa estd aparecen-
do esta problemadtica sobre todo na

5 De feito estamos asistindo, sobre todo no cine e na misica, desde hai mais ou menos dez anos a
unha reproduccion do producido en anteriores decenios con historias e melodias reconstruidas en ver-

sions de asombrosos medios técnicos.
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investigacién bioldxica, se hai algin
limite 4 capacidade tecnoléxica de
manipula-los seres vivos. Xa non sabe-
mos nin sequera cémo definir e dife-
rencia-la vida, salvo no seu xeito de
organizarse®. Esta suposta desaparicién
dos fins parece encubrir un novo impe-
rativo moral: “todo o que produce
beneficios é licito”.

O trasladar esta situacién xeral 6
campo especifico da ensinanza encon-
tramos situaciéns claramente parado-
xais. A funcién tradicional de seleccio-
na-los individuos coa finalidade da
integracién nunha estratificacién social
determinada chegou en tempos recen-
tes a grandes refinamentos tecnoléxi-
cos. Mentres tanto desaparecia a estrati-
ficacién como modelo da sociedade &
que integra-las novas xeraciéns. Ante a
paulatina desaparicién do elemento
principal de realizacién da funcién edu-
cativa incrementdronse expofencial-
mente as regulaciéns didécticas e as
metodoloxias mdis innovadoras e
coidadosas dos clientes do sistema edu-
cativo. A maior parte do corpo docente
séntese desvalido porque a sociedade
(ou mellor os seus voceiros politicos e
comunicacionais) lles esixen unhas
tarefas que desbordan con moito as
stias habilidades e as stias capacidades.

Reclamaselle ¢ sistema educativo
que exerza funciéns anteriormente
atribuidas a outras instituciéns como a
familia, as igrexas, os médicos ou os
artistas. Mentres tanto, os docentes te-
fien cada vez mdis a impresién de ser
empregados dun sistema de garderias
nas que os pais depositan os seus fillos
para poder traballar mdis e consumir
mellor sen o molesto aditamento duns
seres, inicialmente amados e desexados
pero 6s que, co paso do tempo, se des-
cobre como estrafios ata esa culmina-
cién da alleidade que supén o periodo
da adolescencia. A méxima situacién
paradoxal prodicese nestes tultimos
anos coa discusién sobre a materia de
Etica (no seu papel de alternativa 4 de
Relixi6én). A enorme complexidade que
supon a transmision ds novas xeracions
do que tradicionalmente se denominou
normas, valores e simbolos” preténdese
reducir primeiro 6 estatus dunha mate-
ria(;?) xerando un isomorfismo coas
demais (Quimica, Historia, Lingua...) e
posteriormente atribuirlle a un docente
a responsabilidade de transferi-los seus
contidos ds novas xeraciéns. Este pro-
ceso supén a mellor descricién das
actuais disfunciéns do sistema educati-
vo. De af que a discusién politica dos
altimos meses acerca das regulacions
legais de diferentes etapas do ensino
resulte tan confusa.

6 Por proximidade cultural teriamos que ter un cofiecemento maior dos traballos de dous bi6logos
chilenos, H. Maturana e F. Varela (este tltimo recientemente falecido), acerca da constitucion da vida
como “autopoiese”. Por desgracia, para non falar de politicas empresariais deliberadas, hai moi pocas
das stias obras publicadas no noso pais. Remitome as tres obras que creo mais accesibles: Maturana e
Varela, E/ drbol del conocimiento, ed. Debate; Varela, Conocer, ed. Gedisa; Maturana, La realidad.: ¢ obje-

tiva o construida?, ed. Anthropos.

7 E que, con maior correccion socioldgica, hoxe se deberia denominar “imaxinarios sociais”.
Explicaremos mais adiante este concepto e a sta funcion.
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E é que o problema educativo se
formula hoxe sobre bases diferentes. As
distintas organizaciéns que forman
parte deste e que maioritariamente te-
fien cardcter publico, ainda que tamén
existen algunhas de réxime privado,
son obxecto dunhas demandas multi-
ples, diferenciadas e en moitos casos
contradictorias. A antiga funcién glo-
bal, vinculada basicamente &s socieda-
des estratificadas, de selecciona-las no-
vas Xxeracions para que fosen situadas
nuns estratos fixos e nunhas tarefas
productivas definidas, xa non ten
maior sentido. As tradicionais deman-
das de acceso 6 cofiecemento, de incre-
mento das habilidades especificas e de
preparacioén para un exercicio profesio-
nal estable, foron substituidas por unha
esixencia inconcreta de acceso 6 merca-
do de traballo. Comézase a medi-la ca-
lidade das organizaciéns educativas
polo criterio de rapida inclusién nos
mercados de traballo especificos: tan-
tos licenciados en «X» se colocan en
prazas retribuidas de realizacién do
traballo «X»; tantos Diplomados en «E»
acceden a unha praza de técnico, ofi-
cial... de traballo de «E». Aquelas
organizaciéns (facultades, escolas, ins-
titutos, academias...) que conseguen
coloca-los seus alumnos nun minimo
prazo de tempo imparten unha ensi-
nanza de calidade. As que non o conse-
guen tefien que pelexar no mercado
das demandas de educacién e obter
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bos rendementos 6 conseguir un eleva-
do ntimero de clientes.

Dito noutros termos, as nosas
sociedades estdn definindo unha nova
funcién para o sistema educativo: lo-
gra-la inclusién das novas xeraciéns
nos diferentes mercados de traballo,
sexan cales sexan as condiciéns e os ti-
pos de contrato. Porque a tinica xustifi-
cacién do investimento ptiblico é o ren-
demento eficaz no exercicio da funcién
atribuida. Asf se xulgard tamén outro
tipo de sistemas funcionais, como por
exemplo a xustiza, 6 pedirlles s xuices
un rendemento minimo no nimero de
procesos tramitados e non, por exem-
plo, a reduccién dos diferentes tipos de
recursos (o que implicarfa un bo rende-
mento profesional na aplicacion das
leis).

A aceleracién dos cambios nas no-
sas sociedades estd xerando unha espe-
cial opacidade na atribucién de fun-
ciéns Os sistemas diferenciados e ds
organizaciéns que realizan esas fun-
cions.

A diferenciacién dos sistemas
funcionais das nosas sociedades (eco-
nomia, politica, dereito, relixién, edu-
cacion, arte...) é un proceso que respon-
de 4s necesidades e problemas tal como
os perciben os individuos situados no
contorno dese sistema e que 4 stia vez
son sistemas psiquicos que tefien como
ambito o sistema social. Ambos forman
as sociedades®.

8 Para un desenvolvemento mais amplo do aqui moi sinteticamente enunciado é fundamental o pen-
samento de Niklas Luhmann, soci6logo aleman recentemente finado (1997) e autor dunha obra coheren-
te, creativa, innovadora e dun alto potencial investigativo. Féra de Alemafia déuseselle unha boa recepcion
no ambito espafiol e latinoamericano. A obra fundamental desta teoria, que se pode denominar
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L =

0 novo Maximiliano Sforza na escola e paseando a cabalo por Milan. Miniaturas de dous manuscritos de
finais do século XV, Biblioteca Trivulciana, Mildn. Unha educacion baseada no estatus social 6 que se esta

destinado.

A funcién que se lle atribufu tra-
dicionalmente 6 sistema educativo foi a
de selecciona-los individuos segundo
o0s estatus s que estaban destinados na
sociedade. Iso facia que se constituise
no gardian da tradicién, dos mecanis-
mos de ascenso social establecidos
desde sempre, e na garantia de que
toda novidade soamente podia ser
entendida basedndose no xa cofiecido

(cofiecemento como adecuacién, iden-
tidade).

En resumo, estd cambiando a
unha gran velocidade a funcién do sis-
tema educativo. Non o seu cédigo:

sancion positiva ou negativa, senén no
medio no cal desenvolve os seus pro-
gramas. Ata agora, ese medio era pri-
mariamente o campo do cofiecemento e
a informacién e, subsidiariamente, o
campo da aprendizaxe de habilidades.
E tamén mudaron os seus fins: da
orientacién 6 mantemento das posi-
ciéns socialmente diferenciadas pasou-
se 4 integracion no mercado de traballo.

2. EDUCACION POLICONTEXTURAL

Pero é xustamente este mercado
de traballo o que estd sometido 4 mais

“Constructivismo sistémico”, é Sistemas sociales (Barcelona, Anthropos, 1991). A revista mexicana
Metapolitica acéballe de dedicar un ndmero monografico (num. 20, outubro/decembro, 2001); tamén a
revista espafiola Anthropos lle dedicou no seu momento (1998) outro monogréfico.
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forte mudanza nas nosas sociedades.
Xa non se identifican estatus sociais
por referencia 6 pasado e 6 permanen-
te sendén pola capacidade de crear e rea-
lizar posibilidades de cara 6 futuro. Por
iso, a resposta do sistema educativo
non pode quedar fixada nunha carreira
cunha homoxeneidade de titulos e
diplomas, cun principio e un fin, senén
que necesita estar permanentemente
aberta para observa-lo que sucede, dar-
lles formas efémeras a problemas per-
manentes e seguir establecendo a selec-
ciéon dos individuos como cédigo
bésico de comunicacién social.

Por moito que se fale (como ruido
de fondo da comunicacién) da crecente
homoxeneizacién cultural (segundo as
pautas estadounidenses), de pensa-
mento tnico (segundo a perspectiva da
fixeza ontoldxica), ou de formas de vi-
da semellantes (desde o punto de vista
da publicidade xeneralista), nunca esti-
vemos mais lonxe de seguir un modelo
de sociedade coherente, pechado,

9 Ver nota 1.
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dogmadtico e monoteista. Nunca estivo
tan presente na cultura a continxencia
do existente’, o que significa que as
cuestions que preguntan polo ser ou
a esencia de algo non tefien senti-
do: ;Que é a educacion? ;Que € a arte?
(Que é o home? Non hai resposta a
tales cuestiéns, porque a continxencia
significa que vivimos no tempo e non
na eternidade. Que vivimos unha das
moitas posibilidades que se nos formu-
laron 6 longo da nosa vida', e que esa
vida non estd feita dunha vez por todas
sendn que ten que conxugar diferentes
tons e diferentes melodias.

Por iso precisamente este caos no
que cremos vivir hai que pensalo como
policontexturalidade. Vivimos en socie-
dades policontexturais de elevada com-
plexidade!. Vivimos en sociedades que
xa non dispofien de centros nin vértices
como referencias tinicas ou totais de
sentido para todos. Temos que nos en-
frontar con situaciéns de elevada com-
plexidade e non dispofiemos dun

10 Case ninguén ten en cuenta que o significado do Curriculum Vitae ten que ver coas diferentes
opcions que se tomaron 6 longo dunha carreira na que o significativo son as encrucilladas, non as ave-
nidas. As decisions que configuran a nosa vida, as rdas cegas, a volta 6 punto de partida, en suma, a rea-
lizacion dunhas posibilidades e o0 abandono doutras, todo ese enleo é o que pode describi-la nosa vida.

11 Asumo este neoloxismo (“-contextura”, “-textura”, “poli-") tomado dos escritos recentes de Niklas
Luhmann (nos que se refire & obra de Gothar Ginther: “Life as Poly-Contexturality”, en Beitrdge zur
Grundlegung einer operationsfahiger Dialektik I/, Hamburg, 1979) no sentido, referido inicialmente a unha
disposicion da arte de tecer (a trama ou marafa: un exemplo disto na antlga cultura campesifia galega se-
rian as mantas farrapeiras), do significado que recolle o diccionario de “Compaginacion, dlsposmon y
union respectiva de las partes que juntas componen un todo” (DRAE, 1984). A diferencia do “contexto” (e
0 admitido adxectivo “contextual”), que ten como referencia primaria un contorno, a “contextura” refirese
a complexidade do sistema. Nunha sociedade policontextural a diferenciacion non contempla un horizon-
te dentro do cal algunha actividade parcial poida pensarse como esencial, pois todas o son. Refirese tamén
a que a complexidade implica tal cantidade de posibilidades que obriga a proceder selectivamente.

» o«
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repertorio de saberes'> que nos permi-
tan en cada momento situarnos inequi-
vocamente nun determinado dmbito da
realidade. Cada sistema social funcio-
nalmente diferenciado ten a pretensiéon
de que o seu cédigo particular pode
defini-la realidade da sociedade. Pero é
a stia mesma diferencia a que os limita
reciprocamente. Por iso adquiriu unha
importancia excepcional o metacédigo
“inclusién/exclusién”. Cada sistema
ten que estar definindo e delimitando
constantemente o &mbito de operacién
funcional do seu cédigo propio; isto
produce efectos de inclusién nos pro-
gramas que desenvolve e de exclusién
para os non afectados. Hai unha ten-
dencia actual a valorar positivamente
os efectos de inclusién dos sistemas
parciais en canto que a xestiéon dos
gobernos se reduce en moitos casos a
identificar grupos de suxeitos para in-
cluilos nas stas operaciéns de politicas
publicas. Pero esa tendencia ten como
efecto inevitable o de excluir delas a
outros grupos, dado que a xeneraliza-
cién dos factores de inclusiéon require
unha infinita obtencién de recursos. De
af os efectos paradoxais dos denomina-
dos “Estados do Benestar”!* nun con-
texto de globalizacién da informacién.

Un destes paradoxos, no sistema
educativo espafiol, é o de vincula-lo

recofiecemento social do periodo edu-
cativo e dos contidos da formacién con
dous imaxinarios sometidos a forte
transformacién: o do traballo e o do
prestixio. Vaiamos por partes.

Na tradicién cultural latina, medi-
terrdnea e catdlica o traballo, o feito de
traballar, vinculouse ben a un “castigo
divino”* que define a condicién do
home na terra como “val de ldgrimas” e
do que s6 seremos liberados no outro
mundo, ben a unha incapacidade para
vivir de rendas ou por conta doutros
(“o que traballa é que non serve para
outra cousa”). Non se considera traba-
llo a actividade pracenteira, elixida
libremente ou que produce efectos in-
materiais. O contrario ocorre na tra-
dicién anglosaxona, nérdica e protes-
tante que asume o traballo como o
campo de proba da salvacién do indivi-
duo. Enfrontado 6 terrible enigma de
qué lle vai suceder na outra vida, sen as
facilidades de salvacién que proporcio-
na unha igrexa e o uso dos sacramen-
tos, a conciencia encdrase cun Deus
arredado e terrible coa angustia da pre-
gunta pola salvacion. A resposta deuna
Calvino e explicouna tres séculos
despois Max Weber: “el éxito en los
negocios es sefial inequivoca de ser ele-
gido”?. O traballo intégrase asi nun
plan persoal de salvacién e adquire non

12 No sentido que Alfred Schiitz lle dé a este termo.

13 Cfr. N. Luhmann, Politische Theorie im Wohlfahrsstad, Wien, G. Olzog, 1981. Hai unha traduccion
casteld: Teoria politica en el Estado de Bienestar, Madrid, Alianza, 1994.

14 Ver na Biblia o Libro da Xénese, capitulo 3.

15 A obra clave de Max Weber, La ética protestante y el espiritu del capitalismo, publicouse por pri-
meira vez en 1904/1905, no Archiv fiir Sozialwissenschaft und Sozialpolitik, 20. Bd., (Mohr & Siebeck) e
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s6 a caracterizacién de penoso en canto
tarefa cotid obrigada, senén de signo ou
sinal de superacion da angustia vital.

Dous imaxinarios contrapostos
son os que xorden e se incuban nesas
distintas tradiciéns e formas de vida. A
construccién da realidade do traballo
como medio de salvacién producird un
sentido da disciplina, laboriosidade,
productividade, cumprimento das obri-
gas e configuracion central das rela-
ciéns sociais na segunda das culturas.
Mentres que na primeira cultura a con-
sideracién do traballo como castigo do
pecado botara os individuos nas mans
da igrexa, o que lles permitird sentirse
salvados e dedicarse a vivi-la vida do
mellor modo posible; todo o teatro dos
Séculos de Ouro expresa esa practica e
refirese a ese imaxinario.

Pero hai que considerar tamén o
outro imaxinario 6 que aludiamos 6 co-
mezo deste pardgrafo: o imaxinario do
prestixio. Cémo senten os individuos
que a sociedade os recofiece, como se
manifesta o respecto social, qué tipo de
modelos funcionan da eminencia ou a
excelencia. A distinciéon tradicional
félanos de estatus atribuido e estatus
adquirido e basea nela a distincién
entre o Antigo Réxime e a Moderni-
dade. Na situacién presente predomina
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o prestixio vinculado 6 que se pode
denominar “o adquirido” polo suxeito,
sen ter en conta o seu pasado, nin a sda
orixe (sobre isto volveremos madis
adiante), nin os seus antepasados ou as
stas herdanzas. Nas duas tdltimas xera-
ciéns, en Galicia, aplicouse o criterio do
acceso 6 grao superior do sistema edu-
cativo como signo de ascenso social.
Adgquirfase asi, para os fillos, o que 6s
pais lles foi vedado pola falta de recur-
sos econémicos. O feito de poder estu-
diar foi unha marca de prestixio dos
estratos acomodados desde comezos
do século pasado; 6 cabo dos dous ter-
cios do século os grupos de emigrantes
que conseguiran acumular certo capital
investirono (ademais de en terras e
casas) na educacion dos seus fillos coa
expectativa de que eles puidesen te-lo
recofiecemento social que & xeracién
dos pais lles faltou. Xeneralizase o
acceso 6 denominado Ensino Superior
e cobrense en pouco tempo as ofertas
do correspondente mercado de tra-
ballo.

Por conseguinte, reaparece a cues-
tién de cémo adquirir un recofiecemen-
to social'® que lles permita 6s indivi-
duos ser respectados madis ald do
estatus econémico ou familiar. Isto vél-
vese realmente dificil precisamente
pola evolucién diferenciada do noso

pddese atopar no primeiro tomo dos Schriften zur Religionssoziologie (1920). Hai dlas traduccions cas-
telas: unha en Peninsula, 1969 e outra en Taurus, 1983 (t.1 dos Ensayos sobre sociologia de la religion).
Seria necesaria unha revision deste texto, non tanto nunha perspectiva da cultura relixiosa canto nunha

reformulacion das diferencias nas culturas do traballo.

16 Francis Fukuyama, en 1992, dedicaba a parte terceira da stia pouco cofiecida obra, se ben ampla-
mente publicitada, E/ fin de la historia y el dltimo hombre (Planeta-Agostini, 1994), & cuestion da “lucha
por el reconocimiento” (pp. 205-285). A variacion das formas de recofiecemento dos individuos polas
stas respectivas sociedades tende a identificarse progresivamente coas formas do control social da liber-
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sistema social. A nosas sociedades estdn
marcadas pola diferencia. Porque xa
non se poden pensar como conforma-
das por un tecido tinico'”, senén que
substituiron a orde pola comunicacién.
O recofiecemento, o prestixio, polo tan-
to, ten mdis que ver co comunicativo ca
co posicional.

A nosas sociedades necesitan
abarcar tipos e campos moi diferentes
de educacién. E mais, un sistema edu-
cativo unificado cun principio e un
final, cun titulo e cunha definicién cu-
rricular especifica, estd facendo augas
por todas partes. Porque fronte 4 idea
dunha sociedade estable, compartimen-
tada laboralmente, regulada por un
tnico mercado de traballo e organizada
baixo un tinico modelo de orde social, o
que se estd impofiendo no nivel mun-
dial é a permanente busca de novas for-
mas de convivencia, a revision constan-
te das adaptaciéns estructurais dos
sistemas diferenciados e o enfoque dos
problemas desde a perspectiva do “cé-
mo se fai” no canto da perspectiva
do “qué é”. O que equivale a dicir que

necesitamos mdis de instrumentos de
pensamento que de conceptos pecha-
dos, de formas de construccién que de
principios inamovibles, de capacitacion
plural mdis que de especializacién
reductora. A educaciéon non é mdis un
camifio de perfeccién que paulatina-
mente nos vai achegando a aquel ideal
ou entelequia que nos propofifan nou-
tros tempos, senén a aprendizaxe da
navegacién nas nosas sociedades cadti-
cas (o mar é o mellor modelo do caos), o
poder inventar camifios nese mar a tra-
vés da construccién ou invenciéon de
referencias (alleas e propias) sen que
poidamos nunca fiarnos plenamente
dos mapas, pois o territorio tamén cam-
bia.

3. NECESIDADE DAS ARTES

Durante moitos séculos da nosa
historia, a arte e o seu exercicio estive-
ron vinculados a diferentes aspectos do
sagrado. As varias artes adquirfan
o seu sentido pola sda referencia

dade individual. En case todalas sociedades histdricas o uso ou a practica da liberdade por parte dalgins
individuos foi sempre duramente sancionada. Examinar fenémenos como o profetismo, o misticismo, a
disidencia ou a marxinalidade serfa bastante clarificador da necesidade de lexitimacion da orde social
concreta. Proximamente abordarémo-lo estudio dalglins imaxinarios da exclusion.

17 Recordémo-las dificultades que sempre tiveron as Ciencias Sociais para defini-los distintos tipos
de sociedades desde perspectivas globais. Lembremos a, noutros tempos moi estendida, de tradicional
e modernizada (que tantas investigacions deixou en Galicia) e na que sempre se chegaba & mesma con-
clusion: transicion do tradicional 0 moderno. Tamén tiveron a sta vixencia as denominacions industrial,
postindustrial, consumista, de masas, capitalista, neo-capitalista, socialista, comunista, desenvolvida,
subdesenvolvida... Actualmente algins séguense sentindo satisfeitos coas vagas denominacions de
norte/sur, ricos/pobres, imperiais/dependientes, e asi sucesivamente. Este tipo de descricions non se dan
de conta de que estan posicionadas nun lado da distjncion, o lado marcado (ver “Digresion sobre a dis-
tincion”), o que lles impide observar “o outro lado”. E mais, pretenden reducir todalas diferencias a unha
tnica realidade social. Nds teremos que recofiece-la permanencia da conexion en rede de distintos teci-
dos sociais que se mantefien na realidade como multiples mediante a comunicacion.
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extramundana. As obras de arte s6
eran obxectos de culto. A aprendizaxe
do artista estaba vinculada &s diferen-
tes formas de organizacion relixiosa.
Ben é certo que no desenvolvemento
histérico desas organizaciéns se pre-
sentaron problemas, sobre todo coas
artes representativas'® (debuxo, pintu-
ra, escultura, gravado...). Sen embargo,
todas estas organizaciéns utilizaron
diferentes signos e simbolos como ele-
mentos de identificacién do grupo e da
sta pertenza a el. Moi probablemente o
peixe (“IXTHYS”, anagrama de “Xesu-
cristo, Fillo de Deus, Salvador”) fose
unha especie de figura secreta entre os
primeiros cristidns, pero axifia (desde
finais do século III e comezos do IV) foi
substituido pola cruz como simbolo
politico basico. O crucifixo serd desde
ent6n ata hoxe un indicador bésico de
vinculacién de relixién e poder tanto
no dmbito puiblico como no privado.

O obxecto artistico estard durante
moitos séculos expresando un nexo
permanente coa definicién da realida-
de como tnica. Esta referencia lineal
empezard a perde-la stia efectividade
cando a arte, como obra de arte, e o ar-
tista, como creador, poidan ir obtendo
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certa autonomia con respecto 6 sistema
da relixion e, sobre todo, cando empece
o mercado a impofie-las stias regras
sobre esa arte autéonoma®.

Non podemos utilizar hoxe as
argumentacions que serviron noutros
tipos de sociedades para xustifica-la
necesidade da arte. Os diferentes ra-
zoamentos poderfan ser vélidos en
sociedades nas que a continxencia era
un mero concepto da discusion filoséfi-
ca acerca do ontoldxico. Durante al-
glins séculos, as obras de arte foron
contempladas como unha proba sélida
da loita pola permanencia do obxecto
fronte 6 tempo que todo o devora (1ém-
brese o dito “Aere perennis”), sobre todo
pola construccién do concepto de bele-
za que se identificaba cos outros uni-
versais: ser, verdade e ben.

Os chamados Medios de Comu-
nicacion® estannos permanentemente
indicando que o valor da arte é o seu
valor de cambio no mercado, que a arte
é un investimento proveitoso ou que
tal obra de arte, por exemplo arquitec-
ténica, custou tantos cartos. Que tal
artista vendeu tantos milléns de copias
do seu CD, ou que tal pelicula (que

18 Dentro das organizacions eclesiais cristias producironse varias controversias, especialmente nos
séculos VIII e IX, promovidas polos intereses politicos dalgins emperadores de Oriente. Hai que notar
que a prohibicion das imaxes é comuin nas organizacions monoteistas, tales como o xudaismo ou o isla-
mismo. Nas organizacions catdlicas, desde o século IX, pero sobre todo a partir da Contrarreforma do
Concilio de Trento, predominaron as teorias “encarnacionistas”.

19 Unha breve descricion deste proceso, desde a perspectiva do constructivismo sistémico, pode
verse en N. Luhmann, Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems (Bentelli, 1994); un tratamento moito
mais completo pode verse en Die Kunst der Gesellschaft (Suhrkamp, 1995). En castelan, do mesmo autor
dispofiemos da traduccion de E/ arte como mundo, en N. Luhmann, Teoria de los Sistemas Sociales, I/
(articulos), pp. 9-65 (Osorno/México, U. dos Lagos/U. Iberoamericana, 1999).

20 Ver nota 3.
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Corracias garrulus, de Alberte Durero, 1512. O
ohxecto artistico ligado & definicion da realidade.

custou tanto) obtivo tal cantidade de
dolares na primeira semana da sda
proxecciéon. Que a administraciéon pu-
blica gaste unha parte do orzamento na
construccién dunha Aula de Cultura
ou un Palacio de Congresos estd ben
visto, e que calquera empresa privada
(especialmente os bancos) patrocine tal
exposicion ou tal ciclo de concertos con
tales intérpretes considérase un gasto
politicamente rendible. Un detalle de
bo gusto que se poden permiti-los que
dispofien de capitais acumulados e

desexan utilizar unha parte do seu pago
fiscal en facerse propaganda. Mentres
tanto, condénase duramente que a xente
compre discos piratas, adquira regalos
nos postos da rda, utilice libros fotoco-
piados ou de segunda man e, sobre to-
do, contemple entusiasmado progra-
mas televisivos de infima calidade.

Temos entén que saca-las conse-
cuencias do que estivemos expofiendo
acerca da sociedade e do sistema edu-
cativo e aplicalo 6 campo especifico das
artes. En funcién da claridade e com-
prensién do discurso vou tratar de sin-
tetiza-la mifia proposta sinalando uni-
camente tres dmbitos privilexiados que
nos permitirdn establece-las diferencias
que se poden observar actualmente
cando pretendemos describi-las fun-
ciéns especificas das artes e do sistema
da arte: a) o novo e o sorprendente;
b) complexidade, pluralidade e senti-
do; e ¢) construcciéon de realidade e re-
ferencias. Vaiamos brevemente a cada
un deses territorios.

A)O NOVO E O SORPRENDENTE

Houbo épocas nas que as obras de
arte estaban sometidas 6 xuizo dos
mecenas. Impofifase un estilo e o artis-
ta tifla que produci-las stias obras
seguindo determinados canons ou pre-
ceptivas. Unha gran parte dos libros
sobre as diferentes artes son regula-
ciéns especificas de métricas ou pro-
porciéns de figuras ou combinaciéns
de cores. O artista artesdn sométese
ds ideas preconcibidas, sométese Os
criticos que opinan que “hai demasia-
das notas...”. A educacion artistica é a
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educacion do gusto do ptblico e da
correspondente oferta de produccién
previamente definida.

O longo do século pasado, a
maior parte das artes tiveron que irse
emancipando das limitaciéns tedricas e
das preceptivas que nos dous séculos
anteriores, inaugurado xa o mercado
da arte, pretendian mante-lo artista co-
mo servo dos poderes que trataban de
conservar unha definicién de realidade
dnica. Pouco a pouco, ou abruptamen-
te, cada campo artistico foi logrando a
stia emancipaciéon do previamente
establecido como paradigma artistico.
A eclosién e a emerxencia de novas
perspectivas nas ciencias e no pensa-
mento contribuiron a ese transito.

A orixe e o orixinal resemantiza-
ronse. Xa as artes deixaron de ser no-
bres, coma os materiais, polo seu lugar
de procedencia e promocién e foron lo-
grando a sta propia orixe na lenta ou
rapida construccién do seu publico.
Orixe e fin identificanse e diferéncianse
6 mesmo tempo. A obra de arte non é o
momento creativo, o instante da inspi-
racién, senén o proceso da stia repro-
duccién, da sta presentacién ante un
publico ainda non constituido como tal
sendén en proceso bdsico de comunica-
cién selectiva. E se damos un paso mais,
necesariamente, e nos enfrontamos coa
reproductibilidade técnica da obra de
arte, poderemos observar cémo a aura
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(a vinculacién 6 ritual) vai desaparecen-
do e se vai construindo o proceso recur-
sivo da comunicacién?'. A orixe prolén-
gase na recursividade da obra viva, na
construccién de camifios propios do
artista que sempre estardn sometidos 6
necesario paradoxo da autorreferencia
e a heterorreferencia. Témase daquela
tamén unha nova significacion con res-
pecto & diferencia entre orixinal e copia,
que suscitou (e segue suscitando actual-
mente para o mercado) a certeza da
autenticidade, da orixinalidade, é dicir,
da seguridade na atribucién dunha de-
terminada obra a un determinado au-
tor. E un tema amplamente discutido?
este da autenticidade e non pasa un
mes No que non apareza como noticia
algunha que implique algun tipo de
plaxio, intertextualidade, inspiracién,
homenaxe, etc. Pero o que agora nos
importa sinalar é que a orixinalidade
non se entende agora como autenticida-
de da atribucién a un autor, senén co-
mo diferencia co xa visto, oido, escrito
nun determinado campo da arte. Polo
tanto, o orixinal corresponderiase, co-
mo fendmeno comunicativo co novo, o
non redundante, o nunca visto, o sor-
prendente.

Asi poderiamos responder 4 pre-
gunta pola calidade artistica dunha
produccién non polo cldsico de suscita-
-la admiracién senén por Xxerar nun
publico a sorpresa que inicialmente o

21 Un texto imprescindible que levanta acta notarial deste complexo proceso é o de Walter Benjamin
(1936), La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, publicado en casteldn en Discursos

Interrumpidos I (Taurus, 1973, pp. 15-60).

22 Incluso foi levado 6 cine por Orson Welles en Fake.
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descoloque ante calquera intento de ex-
plicacién. Pdsanos con peliculas (al-
gunhas), con obras musicais, con raras e
contadas exposiciéns e con algin que
outro edificio. Cando non sabemos qué
dicir, cando temos que ordena-los nosos
sentimentos, cando debemos refrea-
-la nosa emocién, cando temos que vol-
ver a reflexionar sobre a experiencia,
enton estamos ante unha obra de arte®.
O sorprendente non ten nada que ver
co espectacular ainda que un espectacu-
lo nos poida sorprender®.

A nova necesidade das artes
non se vincula a unhas novas regras,
nin a novas formas expresivas de
supostas subxectividad, senén és pro-
cesos complexos da comunicacién
entre os artistas e os publicos. As socie-
dades xeran realidades porque operan
mediante a comunicacién. Non hai rea-
lidades féra dese dmbito. Este proceso
estd hoxe moi acelerado e préstase a
confusions. Unha teoria da comunica-
ci6bn non é unha teoria tecnoléxica
do sinal®®, senén unha teoria dos siste-
mas sociais e as stias operaciéns. O que
aqui nos interesa é que o medio da
comunicacién procede selectivamente.

Ceo literario e planetas, de Peter Wiitrich, 2001.
Instalacion no Centro Galego de Arte Contem-
poranea. Moitas produccions artisticas na actua-
lidade estan vinculadas 6s procesos complexos
de comunicacion entre os artistas e 0s publicos.

Prodtcense escollas de informa-
cién, selecciénanse diferentes versions
e establécese a escolma de compren-
siéns. Soamente aquela comprensién
que se converte de novo en informa-
cién (pregunta) mantén aberto o proce-
so e mantén operando 6 sistema. E non

23 “La definicion de aquello en que el arte pueda consistir siempre estara predeterminada por aque-
llo que algunha vez fue, pero s6lo adquiere legitimidad por aquello que ha llegado a ser y mas ain por
aquello que quiere sery quiza pueda ser” (T. W. Adorno, Teoria estética, Taurus, 1971, pp. 11-12).

24 Consideérese o salto cualitativo que tivo lugar na informacion global cos sucesos do 11 de setem-
bro de 2001. As reaccions mais primarias tiveron que ver co inverosimil do que estabamos contemplan-
do. Tivo que pasar un tempo para que puidesemos sair do noso estupor e comezar a exercita-lo razoa-

mento.

25 Como sinalabamos mais arriba (ver nota 3). Parece realmente incrible que se tomase a teoria
matematica de Shanon e Weaver como modelo para as teorias da comunicacion mediatica, que subor-
dinan asi a reflexion e o pensamento a instrumentalidade da aplicacion tecnoldxica. Para un enfoque
desde a perspectiva constructivista pode verse N. Luhmann, Die Realitdt der Massenmedien, Opladen,
Westdeutscher, 1996 (hai unha moi reciente trad. cast.: Barcelona, Anthropos, 2000).
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hai realidades sen sistemas que as
constrian. Non dubidamos ata agora
de realidades sociais tales como o
ambito econémico, o politico ou o do
coniecemento, entre outros, que foron
construidas polos seus respectivos sis-
temas funcionalmente diferenciados.

Pero o que se fai cada vez mais
relevante nas nosas culturas é aquel
antigo dito de que non sé de pan vive o
home, que a resposta ds necesidades
primarias non se satisfai en si mesma,
sendn que abre a novas esixencias que
soamente poden ser respondidas na
construccién de novas realidades non
asimilables ds xa existentes. Temos asi
formulada a necesidade dun sistema
da arte da sociedade que se despregue
nunha pluralidade de territorios, non
s6 os histéricos xa recofecidos senén
0s que estdn emerxendo desde as tec-
noloxfas que os fan posibles. Estamos
nun presente fundamentalmente aber-
to 6s futuros que van depender de qué
selecciéns expofiamos das novas posi-
bilidades.

B) COMPLEXIDADE, PLURALIDADE E SENTIDO

Porque as artes abandonaron hai
tempo o campo do espontdneo e o
natural para asumir un dos sintomas
constitutivos da problemdtica da nosa
situacién, a complexidade. As distin-
ciéns entre simple e complexo, lineal e
diferencial féronsenos impofiendo na
segunda metade do século pasado.
Algo aludimos anteriormente a isto 6
tratar das tecnoloxias. O que agora nos
interesa sinalar é que as distinciéns que
se producen no campo das ciencias
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constituidas, nos procesos de defini-
cién das investigacions adoitan atri-
buirlle-la complexidade s procesos de
uso intensivo de tecnoloxias (ainda que
logo nos falen de caixas negras) e sim-
plicidade &s investigaciéns sociais ou
culturais que implican madis ben “tec-
noloxias de observacién” vinculadas 6
uso da percepcién, distancia e refle-
xién. A complexidade non provén do
elevado ntimero de operaciéns que hai
que realizar se esas operaciéns estan in-
cluidas nas competencias dos ordena-
dores, nin 6 uso dixital de grandes nu-
meros se, por exemplo, se trata de
comparar series. A complexidade su-
pon sempre a existencia de tal ntimero
de posibilidades que hai que proceder
selectivamente e, s veces, sen a posibi-
lidade de construir un algoritmo. A
complexidade estd fortemente vincula-
da coas diferencias cualitativas das
posibilidades e, polo tanto, coa cons-
tante elaboracién de procesos selecti-
vos distintos e sobre todo coa necesida-
de de explicar ante un publico os
resultados obtidos de forma tal que
tefia sentido para eles.

Isto lévanos a pensa-la forma es-
pecifica de complexidade das artes
como unha pluralidade ampliada de
procesos obxectivables. Movémonos
inicialmente na pluralidade sensorial
que volve altamente complexo o proce-
so de transmisién do sinal entre emisor
e receptor e que xera un elevado nivel
de ruido. Pero o sinal (s4) non é a comu-
nicacién. Temos tamén pluralidade
crecente nos estilos (que reducirian un
tanto as dificultades da comunicacién),
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asi como os xéneros ou os tipos. E, final-
mente, no nivel tecnoldxico, teriamos
que observar a diferencia e complemen-
tariedade dos soportes ou materiais.

Todo isto obriganos a ter moi en
conta os procesos selectivos que impli-
ca a comunicacién como operacion
fundamental da sociedade. Seleccién
da novidade, seleccién da version e
seleccién da comprensién de tal modo
que o0 proceso non se pare, senén que se
posibilite o sentido a través da recursi-
vidade.

() CONSTRUCCION DE REALIDADE E REFERENCIAS

Nas sociedades policontexturais
actuais® xa non son posibles nin a defi-
nicién ontoléxica de “a” realidade nin
0 monotefsmo representativo e expresi-
vo dunha suposta entidade unitaria. As
artes non se moven no dmbito da su-
perficie, da trivialidade da descriciéon
dos aspectos variables dunha referen-
cia estable e definitiva.

O abordar Ortega y Gasset, nos
anos vinte do século pasado, o tema da
arte” xa se preocupaba da sua relacién
coa realidade:

Resulta, pues, que una misma reali-
dad se quiebra en muchas realida-
des divergentes cuando es mirada

desde puntos de vista distintos. Y
nos ocurre preguntarnos: jcudl de

26 Ver nota 11.

esas multiples realidades es la ver-
dadera, la auténtica? (pp. 57-58).

Situados en uno de los extremos,
nos encontramos con un aspecto del
mundo —personas, cosas, situacio-
nes— que es la realidad “vivida”;
desde el otro extremo, en cambio,
vemos todo en su aspecto de reali-
dad “contemplada” (p. 60).

En la escala de las realidades corres-
ponde a la realidad vivida una pe-
culiar primacfa que nos obliga a
considerarla como “la” realidad por
excelencia. En vez de realidad vivi-
da, podriamos decir realidad huma-
na (p. 61).

Antes se vertia la metédfora sobre
una realidad, a manera de adorno,
encaje o capa pluvial. Ahora, al re-
vés, se procura eliminar el sostén
extrapoético o real y se trata de rea-
lizar la metafora, hacer de ella la res
poética (p. 77).

Estas intuiciéns orteguianas,
nunha data tan temperd como 1925 vi-
ronse confirmadas e superadas polas
actuais tendencias constructivistas. Hai
unha permanente deriva histérica que
vai desde os obxectos, simbolos e ri-
tuais propios de calquera culto, pa-
sando polas que tefien a consideracién
de obras de arte, ata a produccién co-
tid dos incertamente denominados
medios de comunicaciéon (mdis exac-
tamente definidos como empresas do
novo sector de fabricacién de realida-
de)®, que nos proporcionan os mate-
riais nos que descubri-las relevancias

27 La deshumanizacion del arte (1925). Utilizo a edicion de 1993 de Espasa-Calpe na coleccion

Austral. A ela se refiren as paxinas que se citan.

28 Cfr. Juan-Luis Pintos, “Prologo”, en Casais, Eric e outros, Television e sociedade, Santiago, Lea,

1999, pp. 7-18.
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que van fixa-las operaciéns dos imaxi-
narios na sda funcién de construcciéon
das multiples realidades.

As evidencias bdsicas, das que
vivimos e nas que cremos ou estamos
(como afirma Ortega®), non se xeran
mediante “representaciéns” colectivas
que os individuos copiamos no noso
comportamento cotidn, nin tampouco
mediante “conciencias colectivas” ou
“arquetipos” procedentes de estadios
anteriores da Humanidade. As nosas
evidencias provefien das plurais refe-
rencias emitidas recursivamente polas
instituciéns que pugnan entre si por
definir realidades cribles. Non é certo
que quedasemos sen referencias, sen
valores, sen ideais. O que ocorre é que
desapareceron os absolutos que lles
daban a unhas ou outros a categoria de
tnicos. Vivimos nunhas sociedades nas
que as formas de se entrelazaren as
experiencias e as ideas, os tempos e os
espacios, as historias e os proxectos
non sé presentan diferentes tramas
e figuras, senén que o primeiro dereito
que reclama o individuo é o dereito
d diferencia. Non porque xa se con-
seguise a igualdade (e a liberdade, e a
fraternidade), senén porque non nos
serven os camifios ou modelos que
construiron as anteriores xeracions
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sobre a exclusién da maioria dos tipos
de racionalidade que constittien a nosa
vida®. Estas sociedades nas que vivi-
mos son por iso policontexturais.

Os materiais sobre os que traballa-
mos son, pois, os productos que apare-
cen no tecido comunicativo miltiple.
Abarcan o que publican os xornais e as
revistas, o que emiten as radios e as can-
les televisivas, as peliculas, as mtsicas;
as diferentes formas do espacio que se
expresan na escultura e a arquitectura e
a forma de construilo socialmente no
urbanismo; as poesias e as novelas, os
cOmics, os sitios de Internet e a omni-
presente publicidade. Especialmente a
publicidade en tédolos seus tipos e
soportes, ese novo discurso moral que
pretende monopoliza-lo sentido das
nosas vidas. Af se xeran as relevancias
que constriien a nosas referencias e que
evitan contdrno-las stias opacidades.

Porque, fronte & linearidade que
suprime a complexidade, as artes tefien
que realiza-la stda tarefa multiple de
construccién de realidades pola apli-
caciéon do cédigo “relevancia/opaci-
dade”®!. As formas democrdticas de
lexitimacién do poder debilitdronse
porque o referente suposto, a realidade
Gnica que constrie o espacio do poder

29 Ver José Ortega y Gasset, /deas y creencias (y otros ensayos de Filosofia), Madrid, Alianza, 1993,

pp. 23-28. O texto de Ortega é de 1934.

30 Ve-lo capitulo 4 do meu libro Las fronteras de los saberes, Madrid, Akal, 1990, pp. 87-108, titu-

lado “Conflicto de racionalidades”.

31 Poden verse unhas referencias bibliograficas completas na nosa paxina persoal:
http://web.usc.é/~jlpintos/index.htm. Luhman prefire falar do seu marco tedrico como “constructivismo
operativo”, para diferenciarse do denominado “radical” (ve-lo pr6logo que escribiu N. Luhmann, 1990,
Soziologische Aufkldrung, 5, Opladen, Westdeutscher, 1990, pp. 9-10).
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como isomorfico, entrou en cuestion.
Xa non hai unha entidade, teoléxica ou
filosofica, que defina como tnica a rea-
lidade. Xa non hai un respaldo intelixi-
ble ou existencial que defina unha rea-
lidade global na que se produza o
sentido que necesitan as diferentes rea-
lidades producidas pola realidade radi-
cal da vida, a mifia vida (Ortega®). A
complexa marafia do poder, nas socie-
dades policontexturais, constittiese
pola pugna entre distintas instancias: o
Estado, o mercado e as empresas de
fabricacion de realidade, 4s que haberia
que engadi-las antigas organizaciéns
eclesidsticas (de calquera relixién ou
confesién) e as académicas (de calque-
ra tipo de saber). Todas elas terfan
poder s6 en tanto en canto lograsen
definir como reais determinados aspec-
tos do seu ambito de competencia e
obter dos correspondentes ptublicos
unha confianza reductora da complexi-
dade. E para iso tratardn por tédolos
medios que as diferentes artes se
pofian de novo ¢ seu servicio para
crear obras susceptibles de xerar unha
nova confianza nas vellas formas de
dominacion.

Os mecanismos (ou dispositivos)
de construccién desa relacién de con-
fianza, e polo tanto de aceptacién de
algo como real, son o que denomino
Imaxinarios Sociais. Unha definicién,
ainda sometida a revision, de imaxina-
rios sociais serfa a seguinte: son aqueles
esquemas, construidos socialmente,
que nos permiten percibir algo como
real, explicalo e intervir operativamen-
te no que en cada sistema social se con-
sidere como realidade®.

Se hai algunha analoxia que nos
poida axudar a entende-lo concepto ex-
presado seria a dos lentes ou anteollos.
Os imaxinarios terian unha funcién
semellante, xa que nos permiten perci-
bi-la condicién de que eles —coma os
lentes— non sexan percibidos na reali-
zacién do acto de visién. Xeran polo
tanto, a diferencia doutros conceptos,
unha distincién entre relevancia e opa-
cidade que vai se-la que nos conduza a
través dos procesos que fan funcional
este mecanismo.

Despois das tltimas reflexions po-
derase entender que considerémo-
-los imaxinarios sociais como a forma

32 Ver José Ortega y Gasset, En torno a Galileo (Esquema de las crisis), Madrid, Alianza, 1994. Os
textos son dos anos 1933-1934.

33 No ultimo decenio estase dando un uso bastante frecuente da expresion “imaxinarios sociais”,
sobre todo no discurso mediatico, pero tamén dentro do ambito académico. Estes usos non adoitan estar
respaldados por ningunha elaboracidon conceptual senén que acostuman moverse no espacio das
nocions vagas e difusas do tipo: “o que a xente imaxina”, “os desexos ocultos”, os tdpicos do sentido
comun, etc. En breve saira a luz o resultado das investigacions que vefio realizando para establece-las
lifas basicas dunha Teoria dos Imaxinarios Sociais, que aqui eshozo brevemente e que ten un desenvol-
vemento anterior que se pode consultar na mifia paxina persoal de Internet (http://web.usc.é/~jlpintos/)
ou na do Grupo Compostela de Estudios sobre Imaxinarios Sociais (GCEIS) (http:/www.gceis.org).
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que constrie a realidade a través da
unidade da diferencia entre relevancias
e opacidades. Dun xeito semellante 6
c6digo inclusién/exclusién que opera
como meta-c6digo na constitucién da
diferencialidade funcional dos siste-
mas, sen constituir el mesmo un siste-
ma especifico, o codigo relevancia/
/ opacidade seria, se se aceptasen as mi-
fias conclusiéns, un meta-cédigo que
utilizan os sistemas diferenciais para
autodescribirse no medio da comuni-
cacién. O que é o mesmo que dicir que
0s imaxinarios sociais constriien as rea-
lidades sociais a través das percepciéns
diferenciais que os individuos asumen
no contorno da sociedade como reais.

Temos asf ante nds as novas posi-
bilidades que o desenvolvemento das
artes nos ofrece neste momento da evo-
lucién dos sistemas psiquicos e sociais.
Hai por iso que chegar a establecer
unha esixencia que permita nas nosas
sociedades supera-lo horizonte de sig-
nificado de resposta 6 inmediato e tan-
xible. Botan de menos algtins épocas
pasadas nas que o sentido era clara-
mente ofrecido na certeza da stia per-
manencia e a sta unicidade. Nos tere-
mos que sair da nosa clausura, teremos
que navegar en mares cadticos para
construir, desde perspectivas plurais,
novos sentidos a través de construc-
ciéns de realidades plurais e continxen-
tes. O noso futuro non estd escrito.
Depende de nés e de percibir ou cons-
truir realidades que nos achegaran 6
sentido fragmentario, 4 continxencia
das obras e 4 renuncia a considera-las
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evidencias e o evidente como tnico
camifio permitido 4s artes.
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Resumo: Quen ignore a importancia da conxuntura Xeracional dificilmente entenderd os dltimos
trinta anos do sistema educativo espafiol e os seus avatares. A educaciéon non resolve os problemas dunha
sociedade, especialmente nas épocas de aceleracién das transformaciéns tecnoléxicas, xa que as tecnolo-
xfas e 0 seu uso inverten a orde temporal das xeraciéns: unha xeracién non ensina a outra, senén que
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dmbalas duas aprenden xuntas. A nova necesidade das artes non se vincula a unhas novas regras nin a
novas formas expresivas de supostas subxectividades, senén s procesos complexos da comunicacién
entre os artistas e os publicos. As sociedades xeran realidades porque operan mediante a comunicacién.
Non hai realidades féra dese @mbito. Xorde asi a necesidade dun sistema da arte da sociedade que se des-
pregue nunha pluralidade de territorios, non s6 nos histéricos xa recofiecidos senén nos que estdn emer-
xendo desde as tecnoloxias que os fan posibles. Estamos nun presente fundamentalmente aberto 6s futu-
ros que van depender das selecciéns que propofiamos das novas posibilidades.

Palabras chave: Artes. Sistema educativo. Xeraciéns. Construccion. Realidade. Imaxinarios. Comunicacion.
Pluralidade. Posibilidade. Futuro.

Resumen: Quien ignore la importancia de la coyuntura generacional dificilmente entenderd los tltimos
treinta afios del sistema educativo espafiol y sus avatares. La educacién no resuelve los problemas de una
sociedad, especialmente en las épocas de aceleracion de las transformaciones tecnoldgicas, pues las tecno-
logfas y su uso invierten el orden temporal de las generaciones: una generacién no ensefia a otra, sino que
ambas aprenden juntas. La nueva necesidad de las artes no se vincula a unas nuevas reglas, ni a nuevas for-
mas expresivas de supuestas subjetividades, sino a los procesos complejos de la comunicacién entre los
artistas y los publicos. Las sociedades generan realidades porque operan mediante la comunicacién. No hay
realidades fuera de ese &mbito. Tenemos asi planteada la necesidad de un sistema del arte de la sociedad
que se despliegue en una pluralidad de territorios, no sélo en los histéricos ya reconocidos sino en los que
estan emergiendo desde las tecnologias que los hacen posibles. Estamos en un presente fundamentalmen-
te abierto a los futuros que van a depender de qué selecciones planteemos de las nuevas posibilidades.

Palabras clave: Artes. Sistema educativo. Generaciones. Construccién. Realidad. Imaginarios.
Comunicacién. Pluralidad. Posibilidad. Futuro.

Summary: The last thirty years of the Spanish educative system and its vicissitudes can hardly be unders-
tood if the importance of the generational situation is ignored. Education does not solve the problems of
asociety, especially when technological transformations speed up, since technologies and their use rever-
se the temporal order of generations: one generation does not teach the other, but they both learn toget-
her. The new necessity of arts is not linked to new rules or to new forms of expression of the so-called
subjectivities but to the complex processes of the communication between artists and public. Societies
generate realities because they work through communication. There are no realities outside that sphere.
So we have come up against the need of a system of the art of society which can be developed in a series
of territories, not only the historical ones, already recognized, but also those that are emerging from the
technologies that make them possible. We are in a present mainly open to the future which will depend
on the selections of the new possibilities.

Key-words: Arts. Educative system. Generations. Construction. Reality. Imaginaries. Communication. Plurality. Future.
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EXPRESION E CREATIVIDADE:
UNHA VIAXE ENTRE LINAS

Un dia 6ese unha exclamacién
inesperada que xorde do silencio. Des-
pois de intentar descubri-la stia orixe, a
mirada fixase con abraio e sorpresa no
bebé; nese intre transformdrase o seu
choro nunha interxeccién articulada
por un adulto. O vinculo actistico que
nun principio se establece entre o
menifio e a sda nai a través do choro
ampliase agora manifestindose como
unha morea de sons que se converten
en ensaios expresivos e en necesidades
de comunicacién. Esa necesidade de
comunicar e de exterioriza-los senti-
mentos e as sensacions percibidas, defi-
ne e ddlle sentido 6 termo expresién.

A necesidade insaciable de cofie-
cer ata os seus mdis intrinsecos limites
0 que o rodea provoca no neno a acti-
tude de descubrimento; de af que eses
obxectos susceptibles de ser escachiza-
dos queden, despois dunha andlise

* Profesora Titular de Debuxo.

Araceli Mercedes Liste Ferndndez”™
Universidade de Vigo

S6lo en el reino de los suefios ha conocido
el artista una plena liberdad para crear.
E. H. Gombrich

exhaustiva pola stia parte, irrecofieci-
bles para o ollo do adulto.

A ansia de cofiecer, vendo e sen-
tindo como novo e incluso estrafio todo
o contorno, provoca o descubrimento e
transforma a actitude en posibilidade
de creacién, de produccién!.

e . ."‘1
- gi,F 3448

Atreo Francisco Lozano, O tren (4 anos), 2001.

1 Henri Matisse, Escritos y opiniones sobre el arte, 1993, p. 275: “[...] y este valor es indispensable
al artista que debe ver todas las cosas como Si las viera por primera vez: s necesario ver siempre como

cuando éramos nifios”.
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O pensamento concrétase e ad-
quire un aspecto formal mediante a
palabra, a creacién de imaxes e a abs-
tracciéon do pensamento, creatividade?.
Estes dous termos, expresion e creativi-
dade, definen a capacidade do home
para lograr un obxecto independente
do seu pensamento?.

Do esforzo do home por explorar,
comprender, descifrar e actuar ante os
desafios do mundo, resulta o crece-
mento paulatino da cretividade®.

O proceso creativo é materia co-
min a tédalas disciplinas artisticas. Tal
vez serfa mdis claro identifica-las disci-
Friedrich Hundertwasser, As cinco peles do home, plinas artisticas como arte por destino xa
Viena, 1998; debuxo a tinta. que se delimitaron a campos especi-
ficos da expresién (como pintura, de-
buxo, escultura, imaxe seriada, imaxe
fotosensible, imaxe electrénica...), os
cales parecen ter en comin que son ob-
xectos creados co tnico propoésito de
ser vistos, prescindindo doutras for-
mas que se manifestan féra das canles
artisticas regradas, xa que orixinaria-
: - mente non foron creados para ser ob-
Friedrich Hundertwasser, Hundertwasser coa a xectos visuais (poderfanse definir
roupa que el mesmo confeccionou, Viena, 1967. como arte por metamorfose); estes

2 Hundertwasser defendia que “el derecho a la creatividad es un derecho universal, que tenemos
todos con la tnica condicion de merecerlo. Por ese motivo, la sociedad es criminal: con la educacion que
nos da, la sociedad suscita en nosotros automatismos reflejos, que no nos permiten sentirnos a gusto
en nuestra segunda y tercera piel, desvidndonos de nuestro auténtico fin, que es vivir.” A segunda pel é
a roupa e a terceira pel é a casa do home, segundo Pierre Restany en El poder del arte. Hundertwasser,
el pintor-rey con sus cinco pieles, 2001, p. 22.

3 Marc Jiménez, ¢ Qué es la estética?, 1999, p. 39: “El debate filoséfico abierto por Descartes a prin-
cipios del siglo XVII, y que versa sobre la afirmacion de un sujeto auténomo, capaz de pensar el mundo
y de pensarse a si mismo en calidad de sujeto pensante, constituye uno de los momentos decisivos de
la génesis de la estética moderna”.

4 Rudolf Arnheim no ensaio “El eco de la montafia”, incluido na publicacion titulada E/ quiebre y la
estructura, 2000, pp. 123-129, afirma: “Cuando los psic6logos abordan el esquivo tema de la creatividad,
necesitan en primer lugar decidir si la consideran un instinto o un reflejo. Llamarla instinto significaria
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pertencen 4 sensibilidade consciente
do individuo anénimo e constrden a
identidade dunha sociedade’. En dm-
bos casos a forza estd na suxestion sim-
bélica que se condensa na stia forma,
estimulando a sensibilidade do que a
contempla coa actitude de busca.

A orixe da creacién do obxecto
estd na idea. Esta elabdrase de forma
material, temdtica e conceptualmente
para chegar a través da adaptacién 6
medio e das linguaxes especificas a un
producto (producto pldstico). Pero a
creatividade, ou capacidade de atopar
novas soluciéns a problemas, é inhe-
rente a todo o proceso de busca, e pro-
léngase a momentos anteriores e poste-
riores, incluso na reflexién doutros
desenvolvementos e outras propostas
creativas xa realizadas nun dmbito his-
térico cofiecido.

De ai que a creatividade sexa
dependente da actitude (predisposi-
cién) e dela se deriven tddalas ilimita-
das sensacidns sensibles, que dan orixe
4 comunicacioén.

A experiencia e a emocién convér-
tense en expresiéon cando dd comezo a
complexa transformacién da idea. A

Expresion e creatividade: unha viaxe entre lifias 49

idea concibe e dalle forma 6 entende-
mento, constituindose como pensa-
mento. E a expresién do pensamento a
que lle dé orixe 6 nacemento dunha
nova forma, da metdfora, do simbolo,
da creacién. Frantisek Kupka afirmaba
que “la capacidad creativa de un artis-
ta s6lo se manifiesta si consigue trans-
formar los fenémenos naturales en
‘otra realidad’. Esta parte del proceso
creativo se puede considerar un ele-
mento independiente, y si es conscien-
te y desarrollado indica la posibilidad

Frantisek Kupka, Amorfa: fuga en dias cores,
Praga, 1912; dleo sobre tea.

agruparla junto a los impulsos innatos de supervivencia, autoproteccion, mitigacion del hambre y de la
sed, procreacion [...]. Debido a que las fuerzas se sienten pero son tan abstractas como la electricidad o
la gravedad, es tarea del artista tornar perceptibles los esfuerzos de la mente al verlos simbolizados en el
comportamiento del entorno. El mundo de los artistas es asi un bosque de simbolos”.

5 Jacques Maquet, La experiencia estética. La mirada de un antropélogo sobre el arte, 1999, pp. 17-
-45. A categoria social da arte atépaa Jaques Maquet tamén nas entradas alfabéticas da palabra arte na
guia telefonica: “[...] desde las ‘Galerias de Arte; Comerciantes y Especialistas’ a las ‘Escuelas de Arte’,
abarcan a la mayoria de las instituciones, las ocupaciones y a las redes societales reconocidas que estan

asociadas con los objetos de arte”, p. 33.
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de crear un cuadro. Asf, puede atraer o
conmover al observador sin perturbar
el color orgdnico de los fenémenos
naturales”®

A percepcién e a experiencia ad-
quirida a través dos sentidos definen a
expresion do pensamento e conducen &
abstraccién. A percepcién é en si mes-
ma imaxinativa e constructiva; moito
do que a primeira vista parece dado é
en realidade unha consecuencia ou
deduccidn, é polo tanto unha idea infe-
rida. A percepcién é mdis ca unha con-
secuencia dun estimulo e mdis ca unha
consecuencia da organizacién dos
compofientes do estimulo; é un acto
intelixente, posto que se basea en pro-
cesos mentais, como a descricién, a
inferencia ou a resolucién de proble-
mas’.

No acto de construir imaxes men-
tais (imaxes que se xeraron previamen-
te e que polo tanto forman parte do
arquivo individual), o home revisa
unha imaxe mental, de xeito semellan-
te a unha inspeccién sensible; poderia-
se dicir que na representacién mental

de imaxes participan moitos dos proce-
sos nerviosos internos do tipo dos que
estan por baixo da percepcién visual®.

Algunhas das maneiras de pensar
con imaxes achéganse 6 pensamento
discursivo, pero a stia expresion é difi-
cil de delimitar de forma excluinte, de
xeito que o pensamento visual é espa-
cial, pero tamén temporal é simulta-
neo, pero pode ser sucesivo; é intuitivo,
pero desenvélvese de forma ldxica; €,
polo tanto, sensible e intelectivo. Juan
Gris afirmaba: “Yo trabajo con los ele-
mentos del intelecto, con la imagina-
cién. Intento hacer concreto lo que es
abstracto. Voy de lo general a lo parti-
cular, con lo cual quiero decir que
empiezo con una abstraccion para lle-
gar a un hecho real”.

O proceso de chegar a facer cons-
ciente a percepcién tradticese, na arte,
de diversas formas; estas formas de-
penden tanto da herdanza histdrica, co-
mo dos determinismos sociais; pero
ante todo dependen das sensibilidades
individuais, que traducen a realidade
en realidades particulares. A distinciéon

6 Karl Ruhrberg, Arte del siglo XX, volumen I, 1999, p. 82.

7 Rock Irvin, La percepcion, 1984: “La descripcion implica que una propiedad, tal como la forma, es
el resultado de un andlisis abstracto de la configuracion geomeétrica de un objeto, aunque se exprese en
un lenguaje natural; la inferencia implica ciertas propiedades perceptuales que se computan a partir de la
informacion dada por los sentidos y segtin reglas conocidas inconscientemente; la resolucion de proble-
mas implica un proceso mas creativo de llegar a una hipdtesis sobre qué objeto o suceso del mundo
puede representar el estimulo, y después decidir si la hipdtesis explica adecuadamente el estimulo y es
adecuadamente respaldada por éste”.

8 A influencia das imaxes mentais sobre a percepcion é paradigmatica nesa necesidade, con fre-
cuencia declarada polos atletas profesionais do proveitoso que lles resulta ensaiar metalmente a stia
actuacion; experimentando previamente tddolos posibles estimulos e sensacions que despois se mate-
rializaran.
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A noca dunha cortesa xaponesa, século XVIII.

entre a realidade e a realidade simbdli-
ca é 4 suiia vez irreal; os limites son elds-
ticos e indefinibles® .

O corpo é posiblemente o primei-
ro instrumento de aproximaciéon na
busca da verdade emocional, non ver-
bal, polo que se establece un didlogo
entre o espacio exterior e o espacio inte-
rior'?.

O camifio que emprende
Hundertwasser! a través da stia obra
vaise desenvolvendo coma unha espi-
ral (elemento emblemdtico) que se mo-
ve cara 0 exterior e cara ¢ interior do in-
dividuo. Esa espiral como metéfora da Disco de Faestos, 2000-1700 a. C., Museo de
xénese da vida (movemento exterior) Heracleion, Creta; terra cocida.

9 “Es la razon la que se empefa en sefalar la diferencia entre la clase restringida de lo real y la mas
ancha de lo metaférico, la barrera entre imagen y realidad” (E. H. Gombrich, Arte e ilusion. Estudio sobre
la psicologia de la representacion pictérica, 1982, p. 101.

10 Lourdes Sanchez, Os labirintos do corpo. Manipulacions ideoloxicas, saberes cientificos e obras
de arte, 1998; Mario Satz Miisica para los instrumentos del cuerpo. Claves de anatom/a humana, 2000.
Sobre a noca (pp. 61- 62) o autor recolle un haiki do poeta Yasumoto do século XVIII: “Ali onde nacen
0s teus pensamentos / e morren alegremente 0s meus, / as agullas dos teus cabelos, amor, fan chora-
-los meus ollos”. Hai que destacar que, no ambito dos sentidos, o do tacto xunto co olfacto e o gusto
son os sentidos de proximidade, a diferencia do oido e da vista, nos que a experiencia é percibida a dis-
tancia.

11 Pierre Restany, E/ poder del arte, Hudertwasser, el pintor-rey con sus cinco pieles, 2001: “Segin
Hundertwasser, el hombre tiene tres pieles: su epidermis natural, su ropa y su casa. [...] La cuarta piel
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ou de reencontro coa morte (movemen-
to interior)"? repitese en obras tan dis-
tantes no tempo como son o disco de
Faestos (Creta)’® ou o poema “Bafio-
-Espiral” de Rebeca de Horn', o
“Espigén espiral” (1970) de Robert
Smithson's, a “Ventd ou anuncio mu-
ral” (1967) de Bruce Nauman ou “Dis-

primeiras culturas histéricas, e identifi-
case coa interpretaciéon dos arcanos
celestes, coa idea do crecemento con
perpetuo retorno e na mitoloxia grega a
estructura da espiral é referida 6 labi-
rinto”. Aidea de infinito atépase impli-
cita nos extremos da espiral, no limite
exterior (mundo astrofisico) e no mo-

mento inicial interior (mundo molecu-
lar). Para algtins, a forma espiral e labi-
rintica das xemas dixitais son as
pegadas da escritura cronoléxica da
vida, igual que os aneis concéntricos
suxiren a idade das arbore’® .

cos con espirais” de Duchamp...

O cardcter simbdlico da espiral,
como imaxe abstracta dunha idea e
forma xeométrica elemental'®, estd
presente desde a arte paleolitica e as

del hombre es el entorno social (desde la familia o la nacidn, pasando por las afinidades electivas de la
amistad). La quinta piel es la planetaria” (pp. 10-11).

12 A espiral é o devir a partir dun punto: segundo se realice 0 movemento todo vai cara a el ou todo
parte del. Sobre ese continuo movemento Goethe escribiu: “o préximo afastase”.

13 Aescritura, ainda sen descifrar, do disco de Faestos volvese mdis atractiva 6 comprobar como se
insinda, cunha lifia de puntos 0 final dunha das stias caras, a posible continuacion da escritura en espi-
ral no reverso do disco, iniciandose esta con outra lifia de puntos.

14 “Banio-Espiral”, de Rebeca Horn (1979): “Existe no hemisferio sur da nosa terra / unha especie
bastante comuin de aves migratorias / [...] Cada ano escurecen en bandadas / o ceo de Africa occidental /
onde se concentran para emprende-la sua viaxe migratoria sobre o Atlantico / Soamente unha décima
parte alcanza as costas de América do Sur/[...] Sospéitase que no medio do mar / xusto no punto onde
en opinion dos xetlogos / Africa se separou de América do Sur hai milléns de anos / estas aves come-
zan a voar en circulo / Buscan a sta terra ali / onde xa non existe / O seu instinto transmitido a través de
milldns de anos / condliceas esgotadas 4 morte / Soamente as mdis insensibles alcanzan o continente.

15 Tonia Raquejo, Land Art, 1998: “El espacio laberintico de Smithson es, pues, una metafora del
arte, de la historia, e incluso del propio discurrir del pensamiento. [...] Con su espiral, Smithson se con-
vierte, como Dédalo, en un constructor de arte-factos. Mediante ellos nos introduce en espacios imagi-
narios del pensamiento, para mostrarnos, como si estuviéramos delante de un espejo, su doble realidad”

(pp. 59-60).
16 Juan-Eduardo Cirlot, E/ espiritu abstracto, 1993, pp. 81-84.

17 O Labirinto de Creta, onde habitaba o Minotauro, resulta ser un lugar maldito, pero Teseo, coa
axuda de Ariadna, logra vence-lo Minotauro, e libera a cidade de Atenas da imposicion do rei de Creta,
Minos, de enviar cada ano sete vardns e sete mulleres ¢ labirinto para servirlle de pasto 6 Minotauro.

18 Incluso se chegou a afirmar, na ldade Media, que as pegadas dixitais son os reflexos celestes
dunha identidade secreta entre 0 macroc6smico e o microcosmico. Na época medieval o inicio central da
espiral estaba oculto entre as catedrais, simbolizando a idea do sublime e do lugar onde o peregrino
alcanzaba o cofiecemento. Anselm Kiefer afirmaba: “Toda la pintura, pero también la literatura y todo lo
que tiene que ver con ella, es meramente un proceso de dar vueltas y mas vueltas a algo inexpresable,
alrededor de un agujero negro o un crater cuyo centro no se puede penetrar. Y uno utiliza estas cosas
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A actitude sensible, a necesidade
permanente de partir de cero, de des-
cubrir, de transformar, de apropiarse
do mundo externo, define o comporta-
mento artistico.

Esta actitude constante de expli-
cacién é significativa na segunda meta-
de do século XIX"; a disciplina arqueo-
léxica non chegou a constituirse como
tal ata mediados do século XIX?%, coin-
cidindo co comezo da crise do concep-
to da arte. Reformtlanse valores que
ata daquela non foran cuestionados; na
obra de arte intervefien novos aspectos

que a introducen noutros d&mbitos, polo

Petroglifo de Outeiro do Lombo da Costa, grupo que abandona o lugar tradicional,
XXVII, San Xurxo de Sacos, Cotobade, exclusivo e de privilexio que a definia
Pontevedra. Recollido por Alfredo Garcia Alén, socialmente?!. Os chamados artistas

Grabados rupestres de la provincia de Pontevedra, s . nh . )
Fundacion Barrié de la Maza, Conde de Fenosa, A primitivos adquiren unha maior pre

Corufia, 1981, p. 50. sencia no mundo artistico.

como tema; tienen meramente el cardcter de guijarros al pie del crater: constituyen un circulo a partir del
cual uno espera irse acercando cada vez mas al centro” (recollido por Karl Ruhrberg, Arte del siglo XX,
1999, p. 372).

19 Lourdes Méndez, Os labirintos do corpo. Manipulacions ideoldxicas, saberes cientificos e obras
de arte, 1998, pp. 57-60, comenta a dramatica repercusion da Exposicion Universal de Sant Louis de
1904 sobre as 1200 persoas que participaron: “Durante seis meses, na zona reservada na Exposicion
Universal para exhibir aos ‘salvaxes’, conviviran mdis de 1200 persoas trasladadas a ela, voluntariamen-
te ou 4 forza, xunto co que a antropoloxia consideraba madis significativo da sta cultura material (ferra-
mentas, vestidos, casas, instrumentos musicais, etc.). A todos impordselles que vivan como se estive-
sen no seu ambiente habitual e ademais que o fagan baixo a ollada dos mais de 18 millons de visitantes
[...]. A traxica historia de Ota Benga, a dos individuos andnimos que entre as 1200 persoas morreron en
Saint Louis e nunca puideron regresar aos seus paises, [...] ilustra dramaticamente como, escudandose
na obxectividade do cofiecemento cientifico e na razén, o pensamento occidental foi construindo ao
][on%o do teero ideoldxicas imaxes sobre 0s ‘outros’ nas que o saber sobre 0s seus corpos xoga un papel
undamental”.

20 En 1859 Charles Darwin publica £/ origen de las especies.

21 John Berger, Mirar, 1987, p. 113: “[...] la estética de lo hecho a mano, la nocién de que la pro-
piedad confiere poder e influencia, la virtud de la permanencia y de la indestructibilidad, el amor por el
misterio y los secretos, el temor de que la tecnologia esté amenazando a la cultura, el horror por lo an6-
nimo, la mistica y los derechos del privilegio”.
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Anselm Kiefer, Arena da Marca, Amsterdam, 1982;
area e pintura 6 dleo sobre papel.

Ainda que a forma dos obxectos
que constrie o artista primitivo sexa
producto dunha evolucién histérica
marcada polo imperativo da necesida-
de, contén cada un deles a stia esencia,
a esencia composta por elementos ca-
racteristicos; tal vez sexa debido 6 afdan
do creador de identificarse coa sua
obra, cufidndoa coa sta categoria per-
soal; en todo caso queda constancia de
que ese obxecto non foi creado 6 azar,
nin se deixou ningtin cabo solto, senén
mdis ben se tivo en conta unha calibra-
da e controlada estructura formal. O
obxecto seguird evolucionando cando,
por necesidades de reutilizacion, se lle
encaixen novos elementos que orixinan
un cambio de aspecto, ainda que non
de estructura. O tempo irao tamén
materializando mediante a accién dos
elementos naturais®? (fenémenos at-
mostéricos e degradaciéns propias da

materia, 6xidos...), do uso, do desgaste,
a reparacion e, por tltimo, e para rema-
tar este ciclo, sendo reutilizado, en oca-
siéns, de novo como materia prima?.

Asombra hoxe o inxente esforzo
que o artista primitivo debe realizar
para que, manexando os elementos de
composicién do obxecto (entendendo
como tales, ademais de materia prima,
ferramentas e toda a bagaxe de cofiece-
mentos herdados e innatos), o produc-
to final desa conxuncién de aspectos
tan diversos lle sexa non s6 grato a el
mesmo, sendn tamén o suficientemen-
te atractivo para o individuo coetdneo
que busca con esixencia a satisfaccién,
en ocasiéns, da utilidade do obxecto e
sempre a da stia estética individual.

Estes artistas primitivos non per-
tencen a ningunha tradicién artistica e
descoriecen referencias estéticas ou lin-
guaxes previas. A sta traxectoria é in-
dividual e o seu esforzo artistico é ta-
mén solitario. Os obxectivos da arte
modificanse e os artistas profesionais,
os bohemios, adoptan unha forma de
vida que atenta contra as divisiéns
de clases sociais, de forma semellante 6
individualismo do artista primitivo. O
artista findese co artista primitivo na
necesidade da propia experiencia e na
actitude escéptica con respecto 4 socie-
dade.

22 Marguerite Yourcenar, E/ tiempo, gran escultor, 1989.

23 Carlos Marx, £l Capital, 1967, p. 192: “El hierro se enmohece, la madera se pudre, la lana no tra-
bajada se apolilla. El trabajo vivo tiene que recobrar estos objetos, resucitarlos de entre los muertos y
convertirlos de valores de uso posibles en valores de uso reales. Lamidos por la llama del trabajo, trans-
formados en sus drganos, llamados por inspiracion suya a cumplir sus propias funciones, estos valores
de uso son consumidos, pero consumidos para un fin determinado, como elementos de creacion de pro-

ductos nuevos”.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



Roda de cordeiro, 1940; Museo Etnogréfico Liste,
Vigo,madeira e ferro.

E posible que en ambos casos
coincidan na conciencia do infinito,
inmerso no limite do horizonte, provo-
cando a busca do verdadeiro, da rela-
cién do eu, desde o illamento, a vertixe
e o desequilibrio. A definicién das
experiencias e emociéns como imaxes,
como expresiéns formais que conden-
san os fragmentos do consciente, son
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Miquel Barceld, Nicotina, 1980; incisions e debuxo
sobre papel.

parte comuin 4 actitude que entrafia o
mirar. Ese mirar estd presente en cada
un dos actos sensibles.

A realizacién e a materialidade da
forma artistica tamén necesitan en-
riquecerse deses momentos, retelos
de maneira consciente, definindo o
horizonte, esa fréxil lifia entre o proxi-
mo e o afastado.

Enrique Juncosa, “Los ciclos terrestres”, na p. 20 do catalogo da exposicion Miquel Barceld, obra
sobre papel 1979-1999, realizada no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en 1999, afirma: “[...]
De la misma forma, una espiral se convertira en una columna o una marafia de humo. Para contemplar
las cosas todavia mds, debemos indicar que el humo, [...] esta realizado con pintura mezclada con nico-
tina. No s6lo con voluntad de darle una vuelta de tuerca mds a cuestiones de representacion y autorrefe-
rencia, sino porque la nicotina produce oxidaciones, dando vida al material. Igualmente, Barceld utiliza
grapas en sus imagenes de libros abiertos, las cuales se oxidaran alterando el resultado final de las obras
de forma algo impredecible”.
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* k k

Por fin puedo abrir la boca y saludar
a mis amigos con el corazon alegre
[..]. Lo que ocurre es que viendo
que en el norte todo el mundo tiene
encadenados tanto sus cuerpos
como sus almas, comprobando que
no sienten la menor atraccién por
estos lugares del sur, pude decidir-
me a emprender un camino largo y
solitario para buscar ese centro que
me atraia como una exigencia irre-
sistible. 51, y esta necesidad se torné
durante estos ultimos afios en una
especie de enfermedad de la que
s6lo me seria posible salir contem-
plando y visitando el lugar deseado
(Goethe, Roma, 1 de noviembre de
1786)*.

Tal vez, seguindo os pasos 6 en-
contro e transcurso dunha viaxe imaxi-
naria, se poida, de xeito metaférico,
intentar penetrar neses episodios que
quedan ocultos por tras da obra, do
escenario teatral®, de cada un dos actos
que se experimentan como creacién. O
intento de albiscar estes momentos
abre a posibilidade de racionaliza-la
sensibilidade e sobre todo a actitude,
que estdn inmersas na percepcion e a
experiencia previas 6 pensamento e
a expresion.

A actitude do auténtico viaxeiro,
do viaxeiro vocacional, definese co-
mo unha vontade de apropiarse da-
quilo que non lle pertence e que estd

Marc Chagall, A acrdbata, Paris, 1930; 6leo sobre
tea.

24 Johann W. Goethe, Viaje a Italia, 2001, p. 139. Heinrich Wolfflin en Reflexiones sobre la historia
del arte, 1988, pp. 63-74, no capitulo “El viaje de Goethe a Italia”, fala da actitude animica e espiritual que
define a viaxe que se entenderia como “la claridad de la mirada”.

25 Janis Mink, en Marcel Duchamp 1887-1968. El arte contra el arte, 2002, pp. 88-89: “En una pared
se encuentra una vieja puerta de madera con dos batientes, gastada por el tiempo y encuadrada con un
marco de ladrillo. Solamente cuando el visitante se aproxima para admirar la patina de la vieja madera o
se extrafa de ver una puerta cerrada, notard dos pequefios agujeros a la altura de los ojos. Una mirada
fugaz a través de los agujeros cautiva al espectador, despierta en él un sentimiento de alarma y desaso-

siego”.
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Marcel Duchamp, Dandose: 1° o salto de auga, 2° 0
gas de alumeado, 1946-1966; visto por detrés.

reservado para os que escoitan e saben
esquecer para manter vivo algtn recor-
do. Son os que cofiecen a forza do silen-
Cio e para os que a stia viaxe é simple-
mente un aprender, un apprehendere.

Esa viaxe precisa un estado de
dnimo, unha predisposicién; todo aqui-
lo que rodea e xera eses momentos de
impaciencia previa é, en certo modo, xa
unha viaxe en si mesma.

O pensamento concéntrase na
recreacion dun futuro préximo e desco-
fiecido que con tal motivo se volve, se-
gundo se achega a hora da partida,
mdis atractivo e estimulante. Parece
que o rutineiro se asentou, case de for-
ma invisible, nun segundo plano e
transcorre sen que precise a aten-
cion de tédolos sentidos, esa atencion
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mdxima que estd agora reservada para
a viaxe®.

A imaxinacion, capacidade pro-
ductiva no conxunto da experiencia
humana, crea unha e outra vez no pen-
samento todo o que prevé que ocorre-
rd. Xéranse ideas en forma de imaxes,
de olores, de palabras noutro idioma,
con outro acento, de sensaciéns de frio
ou calor, de sabores novos, de necesi-
dades imprevistas e todo vai definindo,
construindo, o espirito previo 4 viaxe.

A maleta estd cargada cos obxectos
que se espera que sexan 0s necesarios
para resolver aqueles acontecementos,
ainda que previstos, seguramente des-
cofiecidos. Son os recursos materiais
que se dominan, que se reservan, que se
consideran imprescindibles para que a
viaxe non se vexa alterada nin truncada
en tédalas stias expectativas.

A seleccion dos obxectos faise
meticulosamente, incluso se sittan
na maleta con premeditaciéon e com-
pracencia para poder ter a man o
que se considera que vai ser utilizado
de forma mdis inmediata. Entre os
obxectos seleccionados, uns serdn
os medios” que se supofien necesa-
rios, segundo as ideas imaxinadas
previamente, e outros serdn eses obxec-
tos que nunca se despegan do peto e

26 “El hombre mismo como ser en construccion, susceptible de evolucion, me parecié una obliga-
cion de mis esfuerzos pedagdgicos. Evolucion sensorial, incremento de la facultad mental y de la viven-
cia animica”. Obxectivos pedagdxicos de Johannes ltten de “Pddagosgische Fragmente einer
Formenlehre (1930)”, recollidos por Rainer Wick, Pedagogia de la Bauhaus, 1986, p. 88.

27 Os obxectos que previamente se seleccionan como medios serian, mantendo a metafora, 0s
medios artisticos necesarios para emprende-la viaxe. Na obra de Jeffery Camp, Dibujar con los grandes
maestros, 1983, p. 18, faise unha introduccion 6s medios artisticos: “Una idea puede estar en el pensa-
miento sin necesidad de medio, pero permanecera alli, sin expresarse [...]. Pero en cuanto toma fuerza
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que forman parte xa do propio corpo?®.
Estes tiltimos non son posiblemente de
grande utilidade practica, pero si son
de gran tranquilidade espiritual, por-
que axudan a manter presentes persoas
queridas, situaciéns tinicas xa pasadas
ou sentimentos vividos que non se
queren perder nin por un momento.

O obxecto renova a stia realidade
cando se fai presencia, transformando-
se en representacion icOnica 6 ser
observado nun momento concreto e
significativo. Este xogo de significados
e de presencias suponlle, tanto 6
viaxeiro como a un posible observador,

un intercambio continuo de distintos
planos da realidade?.

Tony Cragg, Xurxo e o dragdn, Inglaterra, 1984;
plastico, madeira e aluminio.

el pensamiento, busca el lenguaje adecuado para su comunicacion: sonido, palabra, forma, linea [...]. Si
el dibujo es un medio correcto, la substancia de la idea estd asegurada. [...] El artista debe dar con el
medio adecuado a su idea. Para Chopin era el piano; para Kathe Kollwitz, a tiza negra; Odilon Redon dibu-
j6 con carboncillo, [...] Degas pasd del dleo y el ldpiz al carboncillo y el pastel, mas adaptados a su forma
de hacer. Goya empez6 dibujando a pincel para luego usar tiza negra. El lapiz corriente ha hecho maravi-
llas en manos de Uglow, Claude Rogers, Ingres, Balthus, Blake, Giacometti, Matisse y Constable, que lo
usaron como Leonardo y Durero usaron el punzon de plata para hacer dibujos de gran precision. Edward
Munch hizo grabados en tablones, Matisse recortd papeles coloreados y Picasso periddicos. [...]
Schyvitters convirtié la basura en arte y Lanyon los desechos; Cohen aplic6 los colores con los dedos

L]

28 Josep Maria Planes (22-1-1931), “Ramon i els objectes”. Sobre a capacidade simbolica do obxec-
to oculto, coleccionado e escollido, Josep Maria Planes di: “Todo conferenciante que se precie tiene sobre
la mesa una maleta ideal de la que va sacando, con mas o menos fortuna, las ideas, las imagenes, los
conceptos que quiere exponer [...]. Precisamente, toda la habilidad del orador tiende, principalmente, a
disimular tanto como pueda su presencia. Ramon Gémez de la Serna parte de un punto de vista absolu-
tamente contrario y su truco principal consiste en presentar la maleta real... a la vista del pablico. La male-
ta esta llena y todos los objetos absurdos que van saliendo adquieren en seguida un valor propio”.

29 A forma, o obxecto cotian, crea a sta realidade como presencia. Os obxectos volvense presencia
material, representacion icdnica e definicion lingiistica, como ocorre na obra de Magritte Las palabras y
las imdgenes (1929), onde aparecen tres cabalos: un cabalo real, a imaxe pintada dun cabalo sobre un
lenzo e unha persoa pronunciando o nome cabalo; ou na obra de Joan Brossa, Cerilla (1959); ou na de
Joseph Kosuth, Una y tres sillas (1965) onde aparece a palabra cadeira, a fotografia da cadeira e a cadei-
ra real. En Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte, de Michel Foucault, 1999, 5% ed., p. 84, recdllen-
se duas cartas de Magritte a Foucault. Nelas Magritte afirma: “Las Meninas son la imagen visible del pen-
samiento invisible de Velazquez. ¢Seria, por tanto, lo invisible a veces visible? A condicion de que el
pensamiento esté constituido exclusivamente de figuras visibles. A este respecto, resulta evidente que
una imagen pintada -que es intangible por naturaleza- no oculta nada, mientras que lo visible tangible
oculta indefectiblemente otro visible, si creemos en nuestra experiencia”.
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A esquerda, Rebeca Horn, Cornucopia. Sesién para dous peitos, 1970; performance. A dereita, Rebeca Horn,
Toca-las paredes coas diias mans & vez, Berlin, 1974-1975; performance.

A capacidade simbdlica do obxec-
to transférmao en portador de ideas,
de imaxes, de conceptos®. A presencia
do obxecto como non ocultaciéon, como
realidade, fai que, nalgin caso, sexa
necesario o disimulo para consegui-la
sta protecciéon de miradas que lle
transferirfan outros significados. Gar-
dase e escondese o obxecto, co seu
enorme poder comunicador, coma se
dun inabarcable contedor expresivo
se tratase. Esa desfuncionalidade do

obxecto desenvélvese na lifia da abs-
traccién do pensamento.

Despois de estudiar ben o desti-
no e intentar entendelo na distan-
cia, ultimanse os preparativos con esa
ilusién méxica que provoca o desco-
flecido que axifia se poderd des-
velar.

A maleta estd preparada e, con
ela, o estado de dnimo e a paixén por
cofiecer. E 0 momento da partida.

30 Na obra de Tony Cragg, Jorge y el Dragdn, 1984, o artista devdlvelle 6 observador os obxectos
cotians coas cicatrices do uso (un bidon de leite, unha cesta da roupa e unha mesa), pero estan amor-
dazados por unha insensible tuberia de plastico:“[...] laimagen del dragon [...] no forma ya parte de nues-
tra realidad contemporanea, pero se puede encontrar [...] en la memoria colectiva del subconsciente de
la humanidad, nos vemos a nosotros mismos como pequefios animales enfrentados a un dinosaurio”.
palabras de Tony Gragg recollidas por Lewis Bigg (comisario da exposicion) no artigo “Entre el objeto y
la imagen”, do catdlogo editado con motivo da exposicion Entre el objeto y la imagen. Escultura britani-
ca contemporanea, que tivo lugar en 1985 en Madrid no Palacio de Velazquez e no Palacio de Cristal.
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Alberto Giacometti, Retrato de James Lord, 1964 (primeiro estado e décimo oitavo estado); 6leo sobre tea.

O se abri-la porta, dbrese tamén o
novo. Con tédolos sentidos en alerta’!
e coa persistente necesidade de busca,
iniciase o descubrimento.

Toédolos instantes son tinicos, na-
da se repite nin parece esquecerse. O
tempo pasa con maior rapidez e o mo-
mento da experiencia é trascendental, e

debe prolongarse incluso no descanso
dos reparadores sonos, sen lle dar tre-
gua 6 propio corpo e ¢ seu sistema sen-
sorial. E imprescindible esa tensién
previa. As menifias dildtanse, fanse
madis negras e medran, as xemas dos
dedos estdn madis sensibles, todo o
corpo estd atento™. O cerebro

31 “Existen momentos -casi siempre en los viajes- en los que los sentidos de la percecion y los sen-
timientos estdn mucho mds excitables y sensibles, en los que el universo se vuelca en una superficie, en
aquel limite tan imperceptible y, no obstante preciso, en el horizonte” (Max Wechsler, “Palermo”, artigo
publicado no catdlogo da exposicion £/ mundo imaginado. Obras sobre papel del arte contemporaneo
aleman, de Caja Madrid, setembro-novembro de 1992).

. 32 A obra de Rebecca Horn transforma o corpo nun novo ser onde se destaca, mediante o uso de
inéditas proteses, a sensibilidade que nace nos sentidos: “Os debuxos desta época céntranse na trans-
formacion do corpo feminino [...]. Segundo lembra a artista, estas consistian en extremidades e outras
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reacciona con maior rapidez 6s estimu-
los, pero sempre queda algo no camifio
e iso impulsa madis a pescuda, que é
continua. Co cofiecemento e o cambio
descébrese un novo estimulo transfor-
mando o anterior, dando lugar a un
ciclo que se repite unha e outra vez®.

A fin todo adquire a sta presen-
cia, revélase co seu ser, descubrindo a
realidade desde cero, coma se se trata-
se dun colono en terras descofiecidas.
A maleta xa non se enche de recordos,
sendn que pouco a pouco se vai desfa-
cendo do lastre, vaise baleirando da
memoria e dos prexuizos que a alimen-
taron inicialmente, da impedimenta.

O descubrimento, a continua
necesidade de aprender, de escoitar, de
mirar, todo isto fai que o viaxeiro con-
siga, co abandono dos seus pesados
lastres, enriquecer e encher cada un
dos espacios baleiros; esta serfa a carac-
terfstica mdis significativa do viaxeiro,
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chegar a sentir no seu interior o encon-
tro total cun mundo atractivamente
descoriecido.

As imaxes da memoria enriqué-
cense e a través de apuntamentos, de
anotaciéns, de obxectos roubados &
paisaxe (como pedras pequenas, cun-
chas, papeis de terréns de azucre,
algunha flor ou folla seca e un indefini-
ble etcétera de obxectos naturais e arti-
ficiais)*, rendvase a memoria e recréa-
se o pracer da experiencia sentida®.

O regreso cada vez se fai madis
custoso, vese madis afastado, séntese
como un desanda-lo andado, enténde-
se como unha claudicacién que provo-
ca o desconcerto.

Soamente quedan os sofios de
vixilia, eses equivalentes ¢ desexo, e
particularmente 6 desexo irrealizable;
sofios nos que ¢ dificil distinguir entre
a realidade e a imaxe transformada na
memoria.

partes do corpo humano feitas en poliéster con extensions e amplificacions. O seu primeiro traballo ‘pro-
tésico’ foi unha longa méscara branda que cubria a boca e 0 nariz e serpenteaba ata o0 chan como una
trompa de elefante”. Sergio Edelsztein, “Envoltorio de plumas - camisas de fuerza desgarrada.
Representaciones de papeles para cuerpos animados e inanimados”, no catdlogo de Rebeca Horn do
Centro Galego de Arte Contemporanea con motivo da exposicion realizada no ano 2000.

33 “En efecto, cuando intentamos entender la creacion en su sentido mas radical, tenemos que con-
cluir que no consiste solamente en crear algo, sino también en crear la posibilidad de esta posibilidad, y
asi sucesivamente. Produccion humana de algo a partir de alguna realidad preexistente, pero en tal forma
que lo producido no se halle necesariamente en tal realidad; produccion natural de algo a partir de algo
preexistente, pero sin que el efecto esté incluido en la causa, o sin que haya estricta necesidad de tal efec-
to” (Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, 1994).

34 Juan-Eduardo Cirlot, E/ mundo del objeto a la luz del surrealismo, 1986, pp. 98-102: “En efecto,
los objetos artificiales integran la materia (que son) y la forma natural (que tuvieron) dentro de una nueva
forma (impuesta por el hombre) y de ese valor misterioso que se denomina funcion”.

35 Henri Cartier-Bresson afirmaba: “Yo no soy importante; lo importante es lo que veo. Hay que tener
un enorme respeto por lo que se ve”. “La fotografia es una leccion de amor y odio al mismo tiempo. Es
una metralleta, pero también es el divan del psiquiatra. Una interaccion y una afirmacion, un siy un no
al mismo tiempo. Pero, sobre todo, es un beso muy calido” (1999).
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* Kk k

E posible que a creacién se esten-
da 4 morea de intres previos 6 feito
artistico e tamén nos futuros acontece-
mentos que se definen tras del®.

A necesidade do descubrimento
xera nalgins casos a ingravidez do
desconecido.

A soidade e o silencio calman a
inquietude nacida da tensién do descu-
brimento. O pouso intimo oculto nas
soidades adquire daquela presencia,
polo que resulta dificil distinguir entre

poboadas® danlle sentido 6 vagabundeo
constante pola realidade e parece que a
través delas se poden intui-las claves
para darlles resposta &s interrogantes
xurdidas da experiencia, da reflexién e
do pensamento®. Pero os espacios de
silencio son infrecuentes e inscribense
no interior da alma, son instantes de
certeza e tal vez de descanso, as imaxes
xéranse libremente no pensamento,
coma un mundo imaxinado® e pri-
vado®.

A subxectividade que encerra a
sensibilidade e a sensibilidade e a apre-
ciacién da arte provocan o didlogo en

a realidade e os xardins interiores ou
testemufios silenciosos. As soidades

soidade; ese didlogo é madis fecundo
canto mais sintético e analitico. Pero 4

36 “[...] Preparamos una mesa en una zona de los pantanos de Jersey, cerca de una autopista fre-
cuentadisima. Era un banquete completisimo: comida, vinos, fruta, flores, tarjetas, copas de cristal (ni
siquiera faltaban unas monedas de plata en los vasos), y nosotros nos limitamos a dejarlo ahi, sin regre-
sar nunca mas al lugar. Queriamos ofrecerlo al mundo: cualquiera que quisiera algo podia cogerlo”.
Entrevista de Richard Schechner a Allan Krapow titulada “Dilataciones en el tiempo y en el espacio”, reco-
llida por Sim6n Marchan Fiz en Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad “pos-
moderna”, 1990, p. 395.

37 José Carlos Garcia Fajardo, Marrakech, una huida, 2000, p. 13: “Nos habian dicho que el espiritu
era algo asi encerrado en nuestros cuerpos que, de vez en cuando, ha de vagar para repostar energias.
[CGuando ya no distingues el espiritu del cuerpo todo se simplifica].

38 Jean Genet, E/ objeto invisible. Escritos sobre arte, literatura y teatro, 1997, pp. 43 e 62. Jean
Genet recolle o pensamento de Alberto Giacometti sobre “esta region secreta, esta soledad donde los
seres -también las cosas- se refugian, [...]”, afirmando finalmente que “el arte de Giacometti, [...] seria
mas bien un arte de vagabundos superiores, tan puros que lo que podria unirlos seria un reconocimien-
to de la soledad de cualquier ser y cualquier objeto. Estoy (soy) solo, parece decir el objeto, presa pues
de una necesidad contra la que nada podéis. Si sdlo soy lo que soy, soy indestructible. Dado lo que soy,
y sin reservas, mi soledad conoce la vuestra”.

39 Platon, Didlogos (Parménides, Teeteto, Sofista, Politico), 1998: “;No diremos que la arquitectura
hace la casa misma, y que la pintura hace otra casa, que s como un suefio de origen humano elabora-
do para quienes estan despiertos?” (Sofista, 266¢, p. 478).

40 0 mundo de ensofiacion infantil vaise enchendo de misteriosos lagos, cidades éxéticas, animais
mitoldxicos, praias soleadas, turbios e frios camifios, que consiguen formar, entre imaxes e palabras, esa
realidade (nica de propiedade exclusiva que esta na sombra do pupitre (obxecto-gorida, mesa para ano-
tar). !Tjosiblemente buscando neses anos se descubran as obsesions que alimentaran para sempre a obra
e a vida.
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vez, a necesidade de expresién da rea-
lidade, féra do mundo individual,
necesita de elementos comuns (cédi-
gos, linguaxes, categorias, simbolos...)
que a fagan posible; de af a dificultade
6 intentar conciliar dmbolos dous
extremos.

Tal vez o ser auténomo, dono de
si mesmo, sexa o que consiga levar a
sintetiza-la razon e a sensibilidade, fa-
cendo consciente a sta reflexion intima
e 0 seu pensamento?!.

z

No intento de lle dar sentido 4
palabra creatividade, formulouse invo-
luntariamente un continuo ir e vir do
mundo da inconsciencia 6 terreo da
actuaciéon comprometida coa realidade.
Parece como se fose imposible atopa-lo
fiel da balanza, sentindo sempre a ver-
tixe derivada da sensacién de impoten-
cia ante a imperativa necesidade de
expresar (coma o neno), ou ante a con-
ciencia da realidade (coma o artista pri-
mitivo), ou ante a constante experiencia
da soidade (coma o viaxeiro). De aif que
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o impulso renovador apareza neses
momentos nos que xorde a ilusién do
descubrimento. Entén todo aquilo que
oprime a ansia de vivir impedindo o
sentimento de novidade queda lonxe, e
necesita ds veces, incluso, quilémetros
de distancia fisica, sabendo que s6 ali se
traducird en conquista a desexada sen-
saciéon de soidade; por fin se sente a
alma a si mesma, recofiécese dona
absoluta da stia subxectividade. De for-
ma premeditada evicase a mirada da
infancia, ou recréase a necesidade de
abstracciéon do creador primitivo, ou
vidxase con actitude de descubrimento.
Suxeri-la idea e darlle sentido 6 pensa-
mento, parten da ansia de descubrir, de
cofiecer, de adopta-la actitude do en-
contro, de explora-la sensibilidade, de
interrogar e dar resposta, etc.

A necesidade de renovacion, de
renacemento?, estd en cada un dos mo-
mentos creativos envolvéndoo todo,
mesmo a emocion que se experimenta
0 lle dar sentido 6 pensamento a través
da expresion dunha idea®.

Pero posiblemente este circulo
non se complete, nin tefia sentido, sen a
intervencién do espectador, do posui-
dor da maxia transformadora da stia

41 “La vision soberana de los grandes pintores, es la de los Gltimos Renoir, de los (ltimos Ticianos,
de los Ultimos Hals (semejante a la voz interior de un Beethoven sordo), la vision que persiste en ellos
cuando empiezan a volverse ciegos” (André Malraux, Las voces del silencio. Vision del arte, 1956, p.

278).

42 “Yo hablaba de traicionarse porque si pinto es sdlo por curiosidad [...] lo que intento todo el rato
es probar otras cosas y arriesgarme y traicionar lo anterior a un nivel casi de injurias [...]” (Miquel

Barcelo, 1984).

43 Henri Matisse, en Escritos y opiniones sobre arte, 1993, afirmaba: “en materia de arte, el auténti-
co creador no es tnicamente un ser dotado sino un hombre que ha sabido ordenar todo un conjunto de

actividades cuyo resultado es la obra de arte”.
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lectura, da stia mirada. El traduce e
délle forma 4 obra, recredndoa na
imaxe do seu pensamento, intervindo
en todo un longo e continuo proceso
creativo, entendendo deste xeito a arte
como: “un arte que obliga al especta-
dor y al lector a convertirse en un artis-

ta'y en un poeta”*.

BIBLIOGRAFIA

Arnheim, R., El quiebre y la estructura,
Barcelona, Andrés Bello, 2000.

Camp, J., Dibujar con los grandes maestros,
Madrid, H. Blume, 1983.

Cirlot, J. E., El espiritu abstracto, Barcelona,
Labor, 1993.

El mundo del objeto a la luz del surrea-
lismo, Barcelona, Anthropos, 1986.

Foucault, M., Esto no es una pipa. Ensayo
sobre Magritte, Barcelona, Anagrama,
5%ed., 1999.

Genet, J., El objeto invisible. Escritos sobre
arte, literatura y teatro, Barcelona,
Thassalia, 1997.

Goethe, J. W., Viaje a Italia, Barcelona,
Ediciones B, 2001.

Gombrich, E. H., Arte e ilusion. Estudio
sobre la psicologia de la representa-

cién pictorica, Barcelona, Gustavo Gili,
1982.

Irvin, R., La percepcion, Barcelona, Labor,
Biblioteca Scientific Americana, 1984.

Jiménez, M., ;Qué es la estética?,
Barcelona, Idea Book, 1999.

Lord, J., Retrato de Giacometti, Madrid, A.
Machado Libros, 2002.

Malraux, A., Las voces del silencio. Vision
del arte, Buenos Aires, Emecé
Editoras, 1956.

Maquet, J., La experiencia estética. La mira-
da de un antropdlogo sobre el arte,
Madrid, Ediciones Celeste, 1999.

Marchan Fiz, S., Del arte objetual al arte de
concepto. Epilogo sobre la sensibili-
dad “posmoderna”, Madrid, Akal, 5
ed., 1990.

Marty, G., Psicologia del arte, Madrid,
Editorial Piramide, 1999.

Matisse, H., Escritos y opiniones sobre el
arte, Madrid, Debate, 1993.

Méndez, L., Os labirintos do corpo. Ma-
nipulacions ideoloxicas, saberes cien-
tificos e obras de arte, \ligo, A Nosa
Terra, 1998.

Paz, 0., Apariencia desnuda. La obra de
Marcel Duchamp, Madrid, Alianza
Editorial, 3* reimp., 1998.

44 QOctavio Paz, Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, 1998, pp. 98-100: “una de las
ideas mas inquietantes de Duchamp se condensa en una frase muy citada: “el espectador hace al cua-
dro”. [..] Segun esta declaracion, el artista nunca tiene plena conciencia de su obra: entre sus intencio-
nes y su realizacion, entre lo que quiere decir y lo que la obra dice, hay una diferencia. Esa “diferencia”
es realmente la obra. El espectador no juzga al cuadro por las intenciones de su autor sino por lo que
realmente ve; esta vision nunca es objetiva: el espectador interpreta y “refina” lo que ve. La “diferencia”
se transforma en otra diferencia, la obra en otra obra. [...] Una obra es una maquina de significar”.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



Expresion e creatividade: unha viaxe entre lifias 65

Restany, P., El poder del arte. Wick, R., Pedagogia de la Bauhaus, Madrid,

Hundertwasser el pintor-rey con sus Alianza Forma, 1986.
cinco pieles, Viena, Taschen, 2001. Wofflin, H., Reflexiones sobre la historia del
arte, Barcelona, Ediciones Peninsula,
Satz, M., Musica para los instrumentos del 1988.
cuerpo. Claves de anatomia humana, | Yourcenar, M., I tiempo, gran escultor,
Madrid, Minguano, 2000. Madrid, Alfaguara, 1989.
"
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Resumo: Unha viaxe imaxinaria, 0s mecanismos expresivos na infancia e a linguaxe interna dos obxectos
son adoptados como recursos metaféricos para translucir ou identifica-los inabarcables dmbitos que
estdn inmersos nos conceptos de creatividade e expresién. A actitude animica de claridade da mirada e a
necesidade insaciable de cofiecer confirenlle 6 viaxeiro esas caracteristicas propias do creador cando fai
entrega, mediante a expresion, daquelas suxestions e reflexiéns orixinadas no seu pensamento.

Palabras chave: Expresion. Creatividade. Linguaxe gréfica. Cofiecemento. Imaxe.

Resumen: Un viaje imaginario, los mecanismos expresivos en la infancia y el lenguaje interno de los obje-
tos son adoptados como recursos metaféricos para traslucir o identificar los inabarcables dmbitos que
estdn inmersos en los conceptos de creatividad y de expresién. La actitud anfmica de claridad de la mira-
da y la necesidad insaciable de conocer confieren al viajero esas caracteristicas propias del creador cuan-
do hace entrega, mediante la expresién, de aquellas sugerencias y reflexiones originadas en su pensa-
miento.

Palabras clave: Expresion. Creatividad. Lenguaje grafico. Conocimiento. Imagen.

Summary: An imaginary travel, children’s forms of expression and the inner language of objects are adop-
ted as metaphorical resources to reveal or identify the broad area where the concepts of creativity and
expression are immersed. The state of mind of the clarity of the look and the insaciable need of knowled-
ge lend the traveller the typical characteristics of the creator when, through expression, he presents the
suggestions and reflexions originated in his thought.

Key-words: Expression. Creativity. Graphic language. Knowledge. Image.
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OS LABIRINTOS DO DEBUXO:
LUCES E SOMBRAS DO PERFIL

Como diciamos en Las lecciones del
Dibujo —Catedra, 1995— a indetermi-
nacién da sda definicién lonxe de ser
un inconveniente representa unha das
sdas maiores riquezas, a de facelo irre-
ductible 4 palabra, a de manterse per-
manentemente como unha interroga-
cién do cofiecemento que propén das
cousas, e do seu valor como interme-
diario dese cofiecemento.

Debuxo é unha desas palabras
que supera o ambito do discurso artis-
tico para se instalar nun marco mdis
amplo de referencias; outras palabras,
como escultura ou pintura, tamén
penetran na lingua cotid, enriquecén-
doa con aqueles valores que a préctica
artistica lle proporciona, pero o termo
debuxo introdticese nela cun valor que
parece excede-lo uso desa disciplina,
para nomear unha serie de valores que
pertencen 6 fundamento dunha activi-
dade esencial, no feito mesmo de com-
prender e nomea-las cousas. E este
valor excesivo o que lle da ¢ termo a
sda riqueza e a dificultade da stia com-
prension.

* Catedratico de Debuxo.

*

Juan José Gomez Molina
Universidad Complutense
de Madrid

Falamos dun vocdbulo que estd
presente como concepto en moitas acti-
vidades, no que determina o valor mais
esencial delas mesmas, no propio feito
de establecerse como cofiecemento. Estd
sempre relacionado con movementos,
conductas e comportamentos que tefien
en comin o ser sustento ordenador
dunha estructura, a través de xestos que
marcan direcciéns xerativas ou pun-
tuais que serven para establecer figuras
sobre fondos diferenciados. Estd referi-
do tamén 6s procedementos que son
capaces de producir eses trazos defini-
dos, e 6 uso e ds connotaciéns que estes
procedementos adquiriron na stia prac-
tica historica.

O debuxo establécese sempre co-
mo a fixacién dun xesto que concreta
unha estructura, polo que enlaza con
tédalas actividades primordiais de ex-
presion e construccién vinculadas 6 co-
flecemento, 4 transcricion das ideas,
das cousas, e 6s fenémenos de inter-
pretacién baseados na explicaciéon do
seu sentido por medio das stas confi-
guracions.
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Debuxos de instruccions. A realidade como comportamento.
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Decorado de Sigfrido Burman.

A representacion do cofiecemento e a represen-
tacion da representacion.

O estructuralismo tratou de re-
construir ese esforzo primario do pen-
samento a través dunhas ideas nai que
explicasen 0 mundo como un proceso
de creacién de sentido. Enlazaba cunha
tradicién ancestral por explica-la es-
tructura dos fendmenos por medio dos
seus xestos e o rastro das stas pegadas.
Calquera accién humana acababa sen-
do pegada dela mesma, calquera com-
portamento formaliza a stia estructura
e créanos unha imaxe andloga da sda
razén madis profunda. As estructuras
que determinan os xestos marcan as
propiedades coas que percibimos e re-
ducimo-lo mundo entrépico da percep-
cion.

A SUA DIFICIL INSERCION NA ENSINANZA

A capacidade camalednica de
transformarse nunha préctica artistica,
nunha obra gréfica, sen perder por iso a
sta capacidade de estructura de cofie-
cemento interdisciplinario mantén sem-
pre o Debuxo nun territorio ambiguo
de interpretaciéns, que o fai especial-
mente apto como elemento de indaga-
cién sobre os valores que propén e, polo
tanto, para instalarse nos procesos de
aprendizaxe como a peza clave dun
cofiecemento autoconsciente.

O seu papel de chave nos procesos
de formalizacién da obra artistica fai
que moitas veces sexa identificada con
ela e, por extensién, cos conceptos de
liberdade que lle son inmanentes. A stia
inclusién nos plans de estudio estd
sempre marcada pola dificultade de
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Vicente Carducho, Didlogos de la Pintura.

0 debuxo como realidade.

establece-lo seu papel no proceso, pola
complexidade da stia propia abstrac-
cién e pola necesidade perentoria de
definilo por algunhas das stias précticas
proxectuais sen vinculalo 6s cédigos
que o fan viable. Debuxo Artistico e
Debuxo Técnico aparecen como os
polos dos dous xeitos de comprensién
da realidade que non obedece na maior
parte dos casos a un antagonismo real
dos seus valores, situando a cada unha
das stias précticas cun cédigo sen refe-
rente. Mesmo cando se inclden nunha
profesién especifica como as Belas Ar-
tes ou a Arquitectura. Fronte &s de pro-
xectos que determinan un simulacro da
profesién que se vincula rapidamente

6s modelos imaxinarios das stias prdc-
ticas e 6s modelos gréficos das stdas
representacions, mantéfiense sempre
nunha indefinicién atemporal que re-
flicte o conflicto real da stia conforma-
cién. As disciplinas ou os talleres de
Escultura, Pintura, Fotograffa, Arqui-
tectura parecen definir con exactitude
os seus modelos de referencia xa que as
stdas prdcticas semellan determinar
aquilo que se debe facer e aquilo que
queda excluido; o seu problema parece
quedar precisado soamente polo senti-
do ou pola vixencia dos modelos de
referencia. Historicamente os seus
debates estiveron provocados polo grao
de actualidade das referencias que se
consideran pertinentes. O Debuxo, polo
contrario, na medida en que se determi-
na como unha estructura de cofiece-
mento 6 servicio dunha préctica pluri-
disciplinaria aparece sempre como
unha actividade de dificil definicién,
salvo cando é considerado como obra
grafica e se define, coma no caso da Pin-
tura, con respecto s modelos artisticos
que se determinan, sempre aparece
como un territorio de dificil definicién
se non é matizado pola particula “de”
que o identifique como obra ou como
proxecto dunha disciplina. Pero o que a
nds nos interesa é ese aspecto que fai
del, non un proxecto de algo que ten
unha definicién establecida nun territo-
rio exterior 4 stia esencia, senén o que o
establece como un cofiecemento que se
proxecta na propia accién do seu desen-
volvemento.

Quixesemos falar non do debuxo
de proxectos senén do proxecto do
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Anne-Louise Girodet, A orixe do debuxo. Thomas Holloway, Ma’quina para debuxar
siluetas.

A. de Curzon, O retrato. Vasily Komar, Los origenes del realismo
socialista.

A orixe como sombra, a presencia da ausencia.
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debuxo. Desa accién, dese xesto con
memoria do que nos fala Matisse, e que
Miguel Copén define con precisién no
noso novo proxecto Mdquinas y herra-
mientas, da editorial Cétedra, coas se-
guintes palabras:

recoja la memoria permanente del
paso de un gesto sobre un soporte,
configurando una marca.

[..] somos un hecho central para
nuestro autorreconocimiento, de la
misma importancia que la configu-
racién de nuestra memoria en ima-

La reconstruccién del proceso de tra-
zado del oineto dibujado es posible al
apuntar a la memoria que lo ha fi-
jado. Su evocacién no sélo atiende a
la permanencia fisica del objeto, si-
no a la posibilidad del recuerdo
de la Vitaﬁdad que lo ha motivado
—dos caras de la misma moneda— o
a su estructura simbolica de apari-
cién: Josef Albers indica que el conte-
nido del arte se encuentra en una ina-
decuacién peculiar, la de un hecho
fisico y un hecho psiquico, la de una
marca y su apertura significante!. El
Gnico inconveniente de esta defini-
cién es la creencia en lo inadecuado
de esta unién osmética entre hecho
fisico y hecho psiquico, que en si nos
abre hacia problemas de mayor cala-
do dentro del pensar sensible, cuan-
do no a su mismo combate histérico.
La separacion, o la inadecuacion
entre lo fisico —lo soportado en la
materia como resto de la movilidad
que lo ha generado— y lo psiquico
—Ila reconstruccién significante del
acto depositado, no otra cosa es ka-
16s-graphein, son siempre restos de
memoria corporal, proyecciones
ergondmicas de un cuerpo. No existe
ninguna obra de arte que no tenga,
atn en su supuesta desmesura, un
parang6n con la medida humana. La
norma es que las obras estén disefia-
das para su observacién por un cuer-
po, para su identificacién con un
cuerpo, para que otro o el mismo

genes, y este hecho estd compuesto
de unas formas ajenas a nosotros
que son las palabras, designadoras
de sentido hacia algo externo a ellas
mismas, sin ningtin contenido en si.
Las palabras necesitan distancia de
si mismas para explicarse, una pala-
bra sélo remite en un juego posicio-
nal a otra, del mismo modo que
nuestra consciencia remite para su
explicacién a un afuera irreconoci-
ble, en modo blanchotiano o becket-
tiano, lejano de toda substanciali-
dad y permanencia.

A idea de ser un proxecto, a idea
de proxectarse, e a realidade que o de-
termina como a circunvalacién dunha
imaxe proxectada, establecen algtns
dos problemas mdis atractivos da stia
préctica. No mito fundacional narrado
por Plinio, no que se fala da sta apari-
cién na acciéon da muller que desexa
rete-la representacién do amado, 6
debuxar sobre a parede o perfil da som-
bra, establece as relaciéns profundas
entre varios feitos significativos que
estdn na esencia dalgunhas das sdas
contradiccions: as que se constittien coa
identidade da sta configuracién antro-
poloxica, a sia dimensién ampliada do
noso corpo, as que o configuran como

1 “Si, de acuerdo con la idea de Hegel, en todo sentimiento del objeto artistico hai algo aleatorio (nor-

malmente una proyeccion psicoldgica), esto exige del que lo tiene un conocimiento, un conocimiento de
su verdad y de su falta de verdad. Al hedonismo estético habria que oponer este pasaje de Kant en su doc-
trina sobre lo sublime cuando, de forma partidista, lo exime del arte: la felicidad en las obras de arte seria
en todo caso el sentimiento de lo resistente transmitido por ellas. Esto vale mds para la totalidad del ambi-
to estético que para cada obra singular” (T. W. Adorno, Teoria Estética, Madrid, Taurus, 1986, p. 28).
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Pablo Picasso, A obra mestra descofiecida.

A = --., - -

A representacion como proxecto.

simbolo ou como imaxe da idea, do
exterior, e aquelas que o definen como
algo que se completa na accién de defi-
nirse nun tempo futuro. Na interpreta-
cién tradicional, no Debuxo fundacio-
nal parece prevalece-la idea de reter,
conserva-lo vivido, o visto, como un
acto de memoria, de loita contra o
tempo, pero para poder levalo a termo
é necesario que algo saia de si mesmo,
se concrete como en sombra diante del
mesmo. Esa accion elemental abre unha
fenda, provoca un descontinuo na nosa

percepcion da realidade, obriganos a
emitir hipéteses aventuradas sobre
moitos campos que parecfan unidos co-
mo unha experiencia coherente.

Alifia que determina o perfil é un
xesto que so é posible realizar se se ten
unha pre-visién del mesmo como un
feito que ten o seu fin nun tempo que
vird, e na sta realizaciéon proxéctase
unha experiencia xa sucedida, “a parti-
da” do amante, e establécese a memoria
dese feito e a memoria que deu lugar &
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liia, que dalgunha maneira é un
proxecto e unha proxeccién do propio
debuxante.

Lo simbdlico dentro del arte define
la necesidad de que mediante mate-
riales lanzados y detenidos por un
soporte —el mundo en su configu-
racién signica total, en ltimo caso,
es el soporte significante, lo que da
significado relacional— seamos ca-
paces de conjuntar la distancia que
ese mismo arrojar pone a la luz2
Pero en la raiz de ese mismo arrojar
al mundo o lanzar el mundo encon-
tramos este sentido necesario de la
distancia del arte. En griego, el cita-
do ballo no sélo estd en el origen de
lo simbélico, sino del problema
(proballo, lo arrojado adelante), otra
cFe las formas exactas para definir el
arte. En el pro como distancia vere-
mos como se alojan otra serie de tér-
minos altamente significativos para
las intenciones de la representacion.
El latin iacio —arrojar, lanzar, indo-
europeo yé— se encuentra en la raiz
de algunas direcciones que presen-
tamos ya desde nuestra primera
definicion. Si el arte es un lanzar
adelante, el arte es un proyecto que

one en juego lo que es extraido de
o arrojado (sub-jectum) mediante
una forma que se opone (ob-jectun)
(Miguel Copén, op. cit.).

Para proxectar é necesario estable-
ce-lo camifio eficaz para lle dar termo 4
accién que a orixina, o proxecto “de”
realizase no contexto dunhas précticas
que xa probaron a stia eficacia, na deter-
minacién dos obxectos que recofece-
mos. Os obxectos que delineamos son o
producto dun proceso de cofiecemento
mediante o cal nos integramos no
universo simbolico recofiecido, no que

determindmo-la nosa conciencia de ser.
Ehrenzweig faldbanos do proceso de
vivir como un proceso permanente des-
de a indiferenciacién 4 diferenciacién.
Partimos desde unha vivencia indife-
renciada do interior e o exterior, dunha
percepcién indivisible do mundo e o
noso eu; vivir é un acto doloroso polo
que imos recofiecendo a nosa identida-
de como o resultado dunha perda per-
manente de realidades que se obxecti-
van, que se sitian como obxectos
lanzados ante a nosa presencia, que s6
uns intres antes eran unha parte funda-
mental da nosa extensién. Toda diferen-
ciacién é unha perda de experiencias
que inicialmente determinaban o terri-
torio indefinido do noso ser. Cando
nacemos comeza un proceso indefinido
de amputaciéns mediante as cales se vai
determinando o mundo obxectual do
noso universo simbdlico.

Todo proceso de proxectacién im-
plica unha accién de autoproxeccion,
pero ese proxecto que nos completa,
que define a complexidade da nosa
experiencia, s6 é posible, paradoxal-
mente, desde un baleiramento, desde
unha perda da nosa substancia que se
obxectiva. O recofiecemento do exte-
rior leva sempre unha autolimitacién, a
viaxe iniciativa que comeza co trazo
desa lifia con memoria que é o Debuxo
produce unha determinacién do noso
limite, unha focalizaciéon sucesiva da
nosa imaxe que se proxecta na
representacion, para que a nosa imaxe

2 “La segunda consecuencia es la aficion del estructuralismo por determinados juegos y determina-
do teatro. [...] el manifiesto mismo del estructuralismo debe buscarse en la célebre formula, eminente-
mente poética y teatral: pensar es arrojar unos dado” (G. Deleuze, op. cit., p. 574).
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Caravagio, Narciso.

René Magritte, A tentativa do imposible. Pablo Picasso, El pintor y la modelo.

As proxeccions do debuxo.
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ofreza resistencia 4 luz, para que pro-
duza a opacidade suficiente de xeito
que a luz non a atravese, para que esta-
bleza un perfil preciso no que se focali-
ce coma unha sombra, coma un espacio
negativo, é preciso que se produza
unha determinacién angustiosa que
nos priva desa satisfaccién indefinible
que nos une 6 mundo extenso do perci-
bido. Toda percepcién dos meus limi-
tes, todo recofiecemento do perfil que
permite o meu debuxo, prodtcese
sempre como un recofiecemento das
mifas carencias.

O neno ten que se enfrontar 6 feito
de que os seus excrementos, aquilo que
expulsa féra del, non é parte del, reco-
fiécese a si mesmo 6 mesmo tempo que
non se recofiece no que estd féra del. Di-
ferenciarse culturalmente é asumirse
nos limites representacionais que nos
excltien da nosa pertenza 6 todo indife-
renciado das nosas vivencias infantis. A
percepcion das nosas limitaciéns reali-
zase na medida en que sinto a carencia
desa extensién na que me recofiecia
como ilimitado. Cando proxecto, trato
de establece-lo equilibrio inicial do seo
materno, dentro do cal se establecia
unha indiferenciacién total entre dese-
xo e realidade. Pero conforme o meu
proxecto me proxecta, a mifia sombra
reafirma a ferida inicial que deu orixe a
ese desexo. A accién de debuxar, no que
ten de proxecto que me proxecta, fixa
na representaciéon dunha forma lumi-
nosa unhas contradicciéns que estable-
ce ese simbolo que trataba de completa-
-la mifia existencia.

José Ferrater na stia definicién de
proxecto fai a seguinte reflexion a tra-
vés de Heidegger:

El proyecto no es aqui simplemente
un plan, por la sencilla razén de que
no se trata de planear, disponer o
proyectar lo que se va a hacer. Se
trata mds bien de proyectarse a si
mismo, o, si se quiere, de “planearse
a si mismo”. Por eso se puede hablar,
para referirse al Sasein, de un “ser
como proyecto”. En otros términos,
mds que de vivir proyectando se
trata de vivir como proyecto. El pro-
yecto es pues, una anticipacién de si
mismo. El Dasein no es una realidad
proyectante; es mas bien el proyec-
tarse. Por eso el Dasein proyecta en
la medida que existe —lo que viene
a ser lo mismo que decir que existe
en la medida en que proyecta. La
proyeccién de si mismo, esto es el
proyecto, no es, sin embargo, para
Heidegger, un vago anticiparse a si
mismo. El proyecto aparece dentro
de lo que Heidegger llama “la com-
prension” (Verstehen), la cual no es el
original ser dado como una posibili-
dad o, mejor dicho, como un “poder
ser” (Seinkonnen). El proyecto en este
sentido es inclusive anterior a la
posibilidad —cuando menos en
tanto que “posibilidad vacia”. En
efecto, s6lo porque hay proyecto hay
posibilidad. En suma, el Dasein no
elige en su proyecto entre lo que es
dado, sino que se elige a si mismo en
su proyectarse.

Tamén cita a Ortega y Gasset nas
abuntantes referencias & vida como
“programa vital” e “como problema de
simesma”, pero mentres que Heidegger
entende o proxecto dentro do marco xa
indicado da “comprensién”, Ortega en-
téndeo como manifestacion da “autode-

cision”.
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Rembrant, Un artista debuxando unha vir-
tude.

P. Picasso, O pintor e o seu modelo. P. Picasso, A obra mestra descoriecida.

A anatomia do proxecto. O debuxo como orde natural.
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Nese sentido, o Debuxo coincide
plenamente con ese “proxectarse” en
canto que se realiza e existe cando se
mobiliza na accién da man que o pro-
xecta sobre o soporte, cando se despra-
za no tempo deixando ve-la presencia
do movemento que determina o seu
poder ser. Fronte 4 idea do proxecto
“de” como plan previsible que se deter-
mina pola adaptacién ds practicas que
lle deron orixe, mediante a sda identifi-
cacién coas imaxes que establecen as
stias convenciéns académicas, o De-
buxo é sempre unha accién ontoldxica
que se manifiesta como problema de si
mesmo. Nese sentido, tanto a vida co-
mo o quefacer do Debuxo establécense
no que hai que facer, na necesidade da
sta propia definicién, na medida en
que aquilo que problematiza é o que lle
da sentido 4 stia accién, redefinindo
niso a propia condicién daquilo que
entendemos como Debuxo. Pola con-
tra, o Debuxo instrumental fai transpa-
rente a sta presencia, inférmanos sé6
das variables fixadas polo cédigo,
necesita dunha convencionalizacién
pechada, univoca, a sda efectividade
estd ligada a ese non deixarse ver, para
diferenciar soamente aquela operacién
para a que existia o acordo, establécese
como un todo indiferenciado co contor-
no da sda cultura productiva, 6 claus-
tro materno da stda orixe.

Nos anos setenta, cando nos
incorporamos 4 ensinanza de Andlise
de Formas e de Debuxo Técnico, na
Escola Técnica Superior de Arqui-
tectura de Madrid, atopdmonos co que
podiamos definir como o grao cero do

Debuxo, coa sta transparencia maxi-
ma, reducido a un manual de instruc-
ciéns, o seu adestramento estaba pro-
fundamente condicionado & practica
xeneralizada, a que reducia o fenéme-
no da Arquitectura 4 construccién. O
proceso de Debuxo entendido como
sistema de instrucciéns, a base de pre-
garse 6 seu sistema, de considerarse s6
como instrumento eficaz, deixara
incluso de oculta-la stia propia referen-
cia na medida en que esta abandonara
a sta antiga profesion. Reivindicar
entén a idea de Debuxo como autopro-
xecto levaba consigo evidenciar, pofer
diante del, a el mesmo como proxecto,
obrigalo novamente a ser un excremen-
to, un elemento amputado situado
fronte & mirada do debuxante.

O asumilo como proxecto de
debuxo e non como debuxo de proxec-
to xurdia tamén o feito inquietante da
ineludible necesidade de establece-la
propia proxeccion, pero para realizala é
preciso ter conciencia do limite que
provén da sombra, ter conciencia da
nosa imaxe, e para iso hai que determi-
nar unha certa estratexia do eu, e para
definila é necesario recorrer a un certo
discurso fundacional que lle dea orixe
6 desenvolvemento da mifia accion.

Para representar un obxecto é ne-
cesario obxectivar aquilo que considero
real, diseccionar, separar de min aquilo
que poio por diante de min, jpero se
para proxectar necesito proxectarme,
onde estd o gonzo sobre o que pivotan
ambos termos? A lifia con memoria que
vai determinando o debuxo conforma
o eixo de dobre referencia desde a que
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é posible a separacién do obxecto e a
configuracién do eu. A dobre represen-
taciéon que establece do que nomea e do
itinerario que implanto para nomealo
permite clarifica-las relaciéns do con-
flicto entre ambos na medida en que

fixo os modelos cribles da mifia reali-
dade.

A idea dun deber ser, anterior 4
stia propia definicion, obriga a lifia a
deambular entre o contorno da sombra
e a imaxe deducida do obxecto, men-
tres que a idea dun ser facéndose, do
Debuxo como autoproxecto, obriga 4
mirada vixiante que se autorrecofiece
no trazo que realizou e na distancia que
el establece co que expulsa e delimita.
A confianza na idea dun deber ser rea-
firma os modelos que propofien estruc-
turas preexistentes de coherencia. Nesa
situaciéon o Debuxo aparece como un
equilibrio ponderado entre o que deli-
mito e aquilo que deberia delimitar. Os
modelos lingtiisticos profesionais, as
imaxes nas que se concreta a sia exis-
tencia, adquiren un valor de exemplo
de elemento de referencia prefixada
sobre a que reconstrui-lo camifio. Pero
na adaptacién a el desaparece a dife-
rencia, e a construccién do eu limitase a
posicionarse s6 dentro das variables do
sistema.

A idea dun debuxo como un ser
facéndose, que se determina na sda
propia autorreflexién, obriga a un pro-
ceso constante de estrafiamento cos
modelos que deberian establece-lo meu
equilibrio da realidade; o Debuxo libre
de cualificativos estd obrigado a recrea-
-la medida do meu corpo, a escala da

mifia mirada na medida que se propor-
ciona cos modelos dun imaxinario
impreciso no que os modelos gréficos
das outras disciplinas se converten nos
novos limites da mifia accién.

Inicia-lo percorrido dunha lifia
para proxectar un debuxo esixe ter
unha idea dos modelos de referencia
que definiron o universo imaxinario da
sta existencia 6 mesmo tempo que
unha vontade de ser que estea vincula-
da 4 necesidade da representacion,
unha especial necesidade de sentirse
representacion. Proxectarse no Debuxo
obriganos a defini-la nosa forma de
aparicién nel, coma o actor que irrom-
pe na escena, debemos determina-la
nosa procedencia, optar por qué lado
do teatro aparecemos, desde o patio de
butacas, desde o fondo, desde o alto...
para indicarlle 6 espectador a nosa
relacién co tempo e o espacio da repre-
sentacion.

Historicamente a orixe da xustifi-
cacion do modelo de realidade que
avala o sentido da representacién, do
proxecto, determinouse sobre os luga-
res que en cada momento definfan a
validez da nosa esencia, fronte 4 idea
relixiosa dunha verdade predetermina-
da do eu, s6 podia indagar sobre a stia
orixe na busca incesante dunha forma
arquetipica na que se encerraba o senti-
do profundo da stia existencia, os cor-
pos elementais dunha xeometria divi-
na que puidese articular un discurso
racional da existencia. O proxecto de
Villalpando para reconstrui-lo templo
de Xerusalén como modelo ontoldxi-
co de toda construccién basedbase en
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que a fe nas escrituras e no pensamen-
to 16xico aristotélico podian instaura-la
orixe da mifia identidade como resulta-
do a un pregue platénico 6 mundo das
ideas que se xustificasen na verdade
revelada do pensamento xudeocristidn.
Unha orixe mitica e racional que orde-
naba a mifa pertenza 6 Universo. Para
0 home humanista a stia orixe s6 se
podia establecer no proxecto dunha
beleza natural que quedaba determina-
da culturalmente no mundo clésico, e
para o mundo ilustrado esa natureza s6
era posible no inventario interminable
dunha orde taxonémica da que se
podia deduci-la mifia diferencia como
experiencia singular, na que a estrate-
xia do eu xurdia da capacidade de abs-
trae-la forma como un proceso deduc-
tivo, abstracto, de obxectivacién. As
estratexias do eu que cada un definfa
na busca daquilo que era proxectable
da mifia experiencia implantaron estra-
texias de debuxo avaladas nunha orde
divina ou natural prefixada e xustifica-
da previamente, co que 0 noso eu esta-
blecia a distancia pertinente.

Para o debuxante de hoxe que se
ve lanzado a un mundo sen referencias
de orixe que lle permitan fundamentar
con claridade o sentido da stia accién e
que, como Pessoa, se encontra na beira
do discurso que antes explicaba a sta
orde no mundo, a idea do proxecto
atopa a stia radical dificultade na deter-
minacién da substancia que ofreza a
opacidade necesaria para que a luz
determine a stia imaxe proxectada.

Cuando naci6 la generacién a la que

pertenezco, encontrd al mundo des-
provisto de apoyos para quien

tuviera cerebro, y al mismo tiempo
corazén [...].

E esa declaraciéon “de parte” a
confesion necesaria que vai determina-
-los limites, a actitude e o talante do seu
traballo, o corte que xustifica o seu
desapego.

Pertenezco, sin embargo, a esa espe-
cie de hombres cllue estdn siempre al
margen de aquello a lo que pertene-
cen, no ven sélo la multitud de la que
son, sino también los grandes espa-
cios que hay al lado [...] no sabiendo
creer en Dios, y no pudiendo en la
suma de animales, me he quedado,
como otros de la orilla de las gentes,

en esa distancia de todo a lo que
comunmente se llama decadencia.

Na busca da orixe, do punto
desde onde enfoca-la nosa imaxe, reco-
rremos a todo tipo de estratexias.
Fronte 6 Debuxo de proxecto que sem-
pre tivo modelos claros, aqueles que se
determinaban en debuxo realizado e
convencionalizado, que se visualiza
nun corte transversal do tempo, nés
tivemos que pofier en dibida constan-
te tédalas nosas realizaciéns. Para bus-
ca-la orixe da orixe que determina esa
lifna da memoria que define o Debuxo
facéndose, tivemos que recorrer a todo
tipo de estratexias que nos permitisen
burlar calquera nivel de conciencia que
estivese determinada por un deber ser,
previo 4 accién temporal que proxecta-
se 0 noso ser facéndose. Pero se o
Debuxo de proxecto, fronte 4 sda pre-
tendida neutralidade, nunca puido
liberarse da carga simbdlica, ideoléxi-
ca, que definfan os seus modelos, o
noso nunca puido liberarse da necesi-
dade de establecerse como referencia a
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eles en cando que é a posicion que
tomamos en relacién con eles a que
determina o seu sentido.

Pasada a inocencia das estratexias
formais de tédalas propostas de gra-
madticas normativas, como as da Xestal,
na busca inacabada da boa forma, e as
non menos sorprendentes dun azar
inefable e sen caer na pretensiéon de
coflecemento, sé precisada polas leis
das probabilidades que é a orixe do
noso actual cofiecemento empirico,
soamente nos queda unha no terreo
esvaradio que determina o perfil do
obxecto e a stia sombra.

Os textos de Jean Dubuffet son
outro testemunio desa fuxida 4 orixe,
que xa romdnticos e vangardistas efec-
tuaran a unha terra virxe situada no
exdtico, o estrano, o excluido, os outros,
a necesidade de sempre de recofiecerse
naquilo que foi expulsado, na certeza
de que en todo baleiramento estd unha
parte importante dun recordo de me-
moria sobre o que exercémo-la censura
do eu. As técnicas de Debuxo que im-
plican a perda da consciencia son un
tema que sempre estivo presente nos
métodos de Debuxo. Desde Leonardo a
Cocens chegando ata Duchamp, sem-
pre persistiu unha mirada atenta sobre
a vixilia. A psicandlise deulles carta de
credibilidade, apoio cientifico a todas
estas pretensions, pero a critica & idea
dunha identidade como un territorio
excluido do trasfego de signos que
organiza o pensamento colectivo é difi-
cil xa de defender, e moito mdis cando
esas experiencias se converteron elas
mesmas en soluciéns gréficas e os seus

cédigos non fan senén marca-lo limite
do posible verbalizable.

O noso estrafiamento prodtcese
desde o pop nas imaxes dos novos cé-
digos eficaces que xera o noso consu-
mo, pero a sia descontextualizacién sé
é posible se podemos seguir marcando
a nosa distancia con eles. A anécdota
daquel alumno de Ciencias da Infor-
macién que criticaba a rareza da pro-
duccién estética, e ante a evidencia de
que non habifa tanta distancia formal
entre o que ocorria no terreo da arte e
na propia publicidade, facfanos ver que
non era ese o tema porque el non lle
pedia sentido 4 publicidade pero si &
arte, sitilanos no auténtico territorio do
noso proxecto de debuxo, que leva
implicita a reivindicacién do seu cardc-
ter de cofiecemento esencial, e no que
poderiamos reivindicar incluso unha
eficacia maior cd propia linguaxe, den-
tro da cal atopa o seu méximo sentido,
na medida en que obriga 6 corremento
do valor das stias mutuas relacions.

O proxectarse no Debuxo leva,
neste contexto, 4 terrible situacién de
determinarse no universo imaxinario
dos simbolos que delimitan o contorno
de intercambios sociais que é a nosa
cultura, nese ser facéndose que é o que
precisa a nosa memoria artistica. As
formas orixinarias do noso debuxo non
estdn, non poden estar, nunha idilica
terra virxe, ainda que a busca dese el,
desa orixe, ese ser individual se plasma
socialmente no didlogo que establecen
as stias referencias de Debuxo. Ese dia-
logo ten lugar no proceso de enmasca-
ramento de simulacro no que nos
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disfrazamos do que queremos ser a tra-
vés das mdscaras do que foron outros.

Malraux dicia:

La visién del artista es irreductible a
la visién comin, porque desde su
origen estd ordenada por los cuadros
y las estatuas, por el mundo del arte.
Es revelador que ninguna memoria
de gran artista conserve el recuerdo
de una vocacién nacida de algo que
no sea la emocién sentida ante una
obra: representacion teatral, lectura
de un poema o de una novela para
los escritores; audicién para los
musicos; contemplacién de un cua-
dro para los pintores. No se encuen-
tra un hombre conmovido por un
espectdculo o un drama, y que de
pronto se sienta obsesionado por la
voluntad de expresarlo y lo consiga.
“Yo también seré pintor” podria ser
la expresién rabiosa de todas las
vocaciones [...]. No hay pintor que
haya pasado de los dibujos de nifio a
su obra. Los artistas no se originan en
su infancia, sino en el conflicto con la
madurez de otros; no en su mundo
informe sino en la lucha contra la
forma que otros han impuesto al
mundo. Cuando jévenes, Miguel
Angel, el Greco, Rembrandt, imitan;
Rafael imita; imitan Poussin,
Velazquez y Goya; Delacroix y
Manet y Cezanne [..] desde que
documentos nos permiten remontar-
nos al origen de la obra de un pintor,
de un escultor —de todo artista—
encontramos, no un suefo o un grito
desordenados luego, sino los suefios
o la serenidad de otro artista (André
Malraux, La creacion artistica).

Diciamos noutra ocasién que o
Debuxo é fundamentalmente aquel
sentido que se mobiliza na medida en
que a traxectoria do seu trazo altera
fundamentalmente a nosa autocon-
ciencia daquilo que somos, de tal
maneira que o noso estar no mundo

Robert Wilson.

Victor Hugo. -

Robert Wilson, Escenografia

As sombras como o campo da dubida. Os luga-
res da incerteza.
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dese intercambio de comunicacién
queda alterado polas referencias que
eles definen. Os nosos alumnos pasan o
dia pospofiendo a sua realidade a un
tempo futuro, xustificando os seus
resultados por aquilo que as stias pro-
bas poderdn orixinar pero, pasados os
anos, nds, 0s seus comparfieiros e aque-
les que os cofiecen, identificimolos por
aquilo que realizan, e sobre iso extra-
poldmo-la nosa idea, a sta identidade.
Toda vangarda quere modifica-lo futu-
ro, pero é o futuro o que modifica as
vangardas, a realidade adquire realida-
de s6 nese ser facéndose lingtifstico que
modifican as imaxes e que nos definen
como o seu pasado, un proxecto eficaz
de futuro é s6 aquel que se logra esta-
blecer como pasado referencial desa
transformacién que nunca terd confir-
macion.

Picasso dicfa que a arte é a menti-
ra que nos permite cofiece-la verdade,
nese simular ser, para poder set, o De-
buxo, esa lifia proxectada 6 futuro con
memoria, inquire o noso proxecto de
se-la encarnacién na forma que deli-
mita. Pero ainda que se sobredimen-
sionou sempre o valor unidireccional
do seu trazo no xesto univoco que defi-
ne a representaciéon do obxecto ou o
concepto 6 que trata de apresar no acto
de definilo, o Debuxo é tamén a som-
bra que borra os perfis e traza.

Na accién inicial do Debuxo hai
tres cegamentos fundamentais. Un que
produce a fascinacién pola pegada da
nosa accién, outro que provoca a
sorpresa da nosa sombra, ese rastro con-
vertido en imaxe que ten a aparencia

doutra cousa, e, finalmente, o que deter-
mina o valor destes como un sistema de
ordes e camifios que organizan 0s nosos
pensamentos para a accion.

O distanciamento coa nosa som-
bra, cando era nomeada sobre a terra 6
sinala-lo seu perfil cun pao, sobre o
chan célido da arxila, e nos trasladaba-
mos despois, deixando sobre el a
ausencia dunha representacion precisa,
os saltos para desprendernos dela e a
unién inevitable ¢ caer novamente
sobre o chan eran a comprobacién
innegable de que xamais poderiamos
fuxir da representacién establecida por
ela.

S6 unha reflexién deconstructiva
nos pode axudar a entende-lo sentido
que o noso consciente xesto actual
pode ter que ver con aquel acto inicial,
madxico.

Por isto, pese 6 ocultamento que a
conciencia racional productiva exerce
sobre o lado escuro das representaciéns
das cousas, mantemos unha necesida-
de de cofiecemento que excede as stias
ofertas e nos leva novamente 6 territo-
rio impreciso do recordos que se grava-
ron na nosa pel.

Cando o negro se nos transforma
en sombra, o debuxante, o artista, o
espectador, sabe que penetra noutro
mundo alleo 6 da léxica, os brillos, as
luces incidentes, as reflectidas, as que
proceden do sol, ou as articuladas
das lampadas ou as velas, as dunha ori-
xe Unica ou as difusas, diminten
a informacién sobre as cousas, para
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Victor Hugo.

Os transitos, as horas e as cousas.
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falarnos de sentimentos madis profun-
dos, de medos, de ilusiéns imprecisas.

A sombra reflectida é un campo
deductivo, unha pequena selva que é
necesario limpar para albiscar unha
vision presentida do claro ou a chaira,
unha situacién de transito para acceder
0 cofiecemento, un lugar incémodo de
ambigiiidade, de medo enfermo (in-
-firme), s6 tranquilizadora cando con-
firma, illada, a propia sombra.

A formalizacién delas desfai o per-
fil das formas; é o territorio privilexiado
de certos materiais do Debuxo de car-
bén, ou da barra conté, ou da augada,
de todos aqueles considerados como
mais inestables, de dificil precisién dos
seus contornos, que nos achegan s cou-
sas desde un presentimento tactil, desde
o facer e desfacer, desde a dubida. Sis-
temas cualificados de preguiceiros po-
los defensores implacables da certeza
cartesiana, daqueles que valoran a vi-
sion prefixada, analitica. Fronte 4 punta
de prata, 6 gravado 6 burel, 6 rétring,
que son procedementos econdémicos e
precisos, os das sombras, son como eles
mesmos, materia e carne de emociéns
ambiguas, desbordadas, por iso foron o
material idéneo dos impresionistas, dun
Debuxo posromdntico, que penetra no
mundo impreciso do pictdrico.

Pero tamén, conforme xorde dun-
ha operacién do seu contrario (a mate-
ria gréfica espallaindose desde o xesto
do pincel, a sombra nacendo desde ela
mesma), é a imaxe da desorde, forma
parte del e fdlanos das deformaciéns,
os espellos, as pantasmas da auga

(phantasmas), os fenémenos (phainome-
non) internos da sombra da morte, da
stia presencia xacente e da ergueita
(estatua).

E, pois, ambiguamente a idea da
morte e da vida. Ausencia e presencia
integrada nun xesto continuo 4 busca
dun tempo que foxe e proxecta o seu
rastro nunha forma que confirma a stia
pescuda. E, tamén, 6 mesmo tempo,
delimitacion de limitacién, distanciada
do outro e rastro dun mesmo. Evoca o
saber profundo das cousas, falanos das
stas anamorfoses, desde as stas apa-
rencias cambiantes, desde onde os
fenémenos orixinarios da percepcion, e
son forma azarosa allea que se integra
no xesto da man para irse facendo fir-
ma, selo de autenticidade da nosa pe-
gada. Suma a elas, a vixilancia desde os
feitos que na etapa inicial tanto o con-
fundiron. A evidencia da sta retina
adaptandose 4 luz e 4 escuridade, me-
diante a percepcion excitada dos cam-
pos da luz e a sombra, inventa novos
recursos e agudiza no Debuxo o negro
do seu limite co branco e clarifica o
branco o seu encontro co negro, e nova-
mente pode volver actuar desde esa
sintese de contrarios. Modigliani xoga
desde o refinamento, facendo do perfil
un territorio de dobre articulacién no-
meando nunha soa lifia, 6 mesmo tem-
po, o perfil e a sombra, recollendo ou-
tro recurso oposto como o de que a lifia
é capaz de evidenciar, pola maior ou
menor presién que exercitamos nela,
pola stia velocidade, a tensién e a
sombra.
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Gomez Molina, Me'rche e Nat;zlia: ante a luz.

As roturas da certeza.
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Anuncio.

Athanasius Kircher, Mdquina parastatica.
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As esquecidas sombras exemplifi-
can mellor ca outros discursos a sta
evidencia de luz e sittian o seu cofiece-
mento nese plano conflictivo que lles
deu orixe. O debuxante aprende a selo,
comprendendo o conflicto que se orga-
niza no uso duns materiais que se
negan a ser interpretados univocamen-
te, acentuando o seu sentido nos limi-
tes dunha ou outra categoria.

Os métodos de Leonardo e de
Cocens establecen nas sombras o punto
clave para avanzar no estraflamento
desa verdade transparente da lifia pero
ningtin deles serve se non nos damos
de conta de que o Debuxo é un ser difi-
cil de aprehender e de aprender, coma
un espello que reconstriie a imaxe de
quen o mira, coma un camaleén que se
adapta 6 obxecto sobre o que se asenta,
se transforma ante a nosa mirada se-
gundo o proceso no que se inscriba. O
seu engano contempordneo é ser so
obra grafica, o obrigarnos a esquece-los
seus antigos nomes para aparecer so
como préctica artistica. Os novos apren-
dices de debuxantes, obsesionados pola
sda definicién formal, polo seu aspecto
final, perciben con dificultade cando o
que se presenta ante os seus ollos é s6
unha nota, un apunte, un estudio, un
bosquexo, unha anotacién, un proxecto,
incluso cando renunciaron & stia reali-
dade e fan unha defensa da reivindica-
cién da obra proxectual, tenden a trans-
formalo en pura transparencia. O
proxecto do Debuxo cando este se con-
verte en obra final trasladada 6s que lle
deron orixe 6 seu valor inicial. Cando
para evidencia-lo proceso da obra

organizdmo-los seus materiais para
confirmar este feito, trasladdmo-lo seu
valor de proxecto 6s que se establecen
para ordenar eses feitos de evidencia.

O corremento constante do seu
sentido fainos ve-lo paradoxo de que,
sendo unha entidade que se nutre da
sta propia materialidade para estable-
ce-lo seu sentido de referencia, esta nun-
ca acouta a sda realidade, sempre estd
nesa dobre referencia de simbolo e pe-
gada corporal, unha accién que se reali-
za nun tempo e atopa o seu valor na
metamorfose da stia accién que se reali-
za no acto de defini-lo obxecto, a través
daquilo que podemos obxectivar do
todo indiferenciado que foi a nosa orixe.

Cando debuxamos, cando nos
proxectamos nel, facémolo mediante o
mecanismo inverso dos manuais do De-
buxo. Neles incitasenos a delinea-lo per-
fil daquilo que cofiecemos, o que vemos
como volume claramente definido pola
sombra propia, a que determina a stia
realidade, pero para proxectarnos, para
vernos a ndés mesmos nos xestos que
determina a nosa man, para obxectivar
esa accién, para proxectala ante nds, o
debuxante ten que recorrer ¢ estrafia-
mento, e para mobilizarse ten que pre-
senti-lo baleiro profundo que provoca o
seu non cofilecemento. Como di Pessoa,
“a vida prexudica a expresién da vida”,
non hai debuxantes satisfeitos, o que
mobiliza 0 noso pensamento son as
carencias, as ausencias. O baleiro que
delimita o perfil do trazo, coma no
debuxo da amada, non é o que vemos, a
zona iluminada polo cofiecemento,
senén a sombra. Mediante o debuxo,
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Oskar Schlemmer.

Hd
Man Ray, A muller. Amedeo Modigliani.

0 debuxo como dobre limite do cofiecido e o descofecido. O perfil e a stia sombra.
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Amedeo Modigliani. P. Picasso.
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Oskar Schlemmer. Oskar Schlemmer.

0 debuxo como dobre limite do cofiecido e o descofiecido. O perfil e a stia sombra.
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mediante o perfil que determinamos
dela, volvemos a defini-la escena ilumi-
nada, completdmo-la realidade a medi-
da que a visualizamos co perfil do que
obxectivamos como carencia. Coma
nun puzzle imaxinario, a representacion
do obxecto completa a tltima peza que
nos faltaba para que o cadro da repre-
sentaciéon quede 6 completo.

O leitmotiv, a orixe da representa-
cién sempre partird da insatisfaccién
que nos Xxeraron os outros debuxos, a
accion de completa-las ausencias deter-
mina o territorio dos nosos desexos
frustrados das visiéons do outro.

A luz que ilumina o obxecto da
nosa mirada estd configurada, parado-
xalmente, polas escuridades do noso
cofiecemento, a luz que determina a
sta sombra propia establece o novo
baleiro da mirada, o que se determina
na sombra afastada do seu “obxecto”.
Por iso a accién de debuxar, proxectar e
proxectarse, se organiza no territorio
insondable que funda o terreo impreci-

so do comprendido, no fio da navalla
que se establece no perfil das manchas.
O exceso de luz, a visualizacién, s6 do
cofiecido, termina por desdebuxa-los
perfis das ausencias, e acaba por vela-la
representacion coma nunha fotografia
sobreexposta.

Os debuxos de Modigliani, os de
Picasso... parecen explicar con preci-
sién o valor fundamental do proxecto
de Debuxo que implica o acto de repre-
sentar. Eles establecen na mesma lifia
do perfil o territorio do nomeable e o
innomeable, 0 campo de circunscriciéon
da luz e da sombra, nun intento apai-
xonado de non renunciar nunca 4 in-
certeza, 4 ddbida que organiza o se-
guinte debuxo, o que determina a
verdade do novo intento, e faino coa
economia de medios que caracteriza
toda obra precisa. Eles exemplifican o
valor que todo debuxo ten como acto
de cofiecemento, como reflexién sobre
a accién que propofien, e sitilannos no
territorio radical do proxecto como a
representacién anticipada dun mesmo.

Juan José GOMEZ MOLINA, “Os labirintos do Debuxo: luces e sombras do perfil”, Revista Galega do Ensino,

num. 36, outubro, 2002 (Especial Artes), pp. 67-92.

Resumo: Nesta reflexion sobre as lifias do perfil e as sombras, tratamos de clarifica-lo valor dos diferentes
proxectos. Fronte 6 debuxo que establece o seu sentido en funcién dunha préctica profesional que deter-
mina o cédigo de lectura e fai transparente o seu trazo, o debuxo como proxecto en si sittiase nesa accién
primordial de reflexién sobre o propio acto de debuxar, evidenciando o valor de cofiecemento das stias téc-
nicas e ferramentas, transformando a accién de debuxar no problema que establece o significado na medi-
da en que o debuxante se proxecta nel e converte este feito no problema fundamental do seu traballo. Esta
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¢é unha accién de permanente vixilancia do discurso que recrea o imaxinario colectivo e permite a sda auto-
rregulacién.

Palabras chave: Proxecto. Discurso. Disciplina. Técnica. Modelo. Imaxinario. Cofiecemento. Arte.
Ferramenta.

Resumen: En esta reflexién sobre las lineas del perfil y las sombras hemos tratado de clarificar el valor de
los diferentes proyectos. Frente al dibujo que establece su sentido en funcién de una practica profesional
que determina el c6digo de lectura y hace transparente su trazo, el dibujo como proyecto en si se sittia en
esa accién primordial de reflexién sobre el propio acto de dibujar, evidenciando el valor de conocimien-
to de sus técnicas y herramientas, transformando la accién de dibujar en el problema que establece el sig-
nificado en la medida en que el dibujante se proyecta en él y convierte este hecho en el problema funda-
mental de su trabajo. Esta es una acciéon de permanente vigilancia del discurso que recrea el imaginario
colectivo y permite su autorregulacion.

Palabras clave: Proyecto. Discurso. Disciplina. Técnica. Modelo. Imaginario. Conocimiento. Arte.
Herramienta.

Summary: In this reflection upon the lines of the profile and the shades, we have tried to clarify the value
of the different projects. In contrast to the drawing which establishes its sense according to a professional
practice which determines the reading code and makes its stroke transparent, drawing as a project is set
in the prime action of reflection on its very act. This shows the value of the knowledge of its techniques
and tools, and transforms the drawing act into the problem that establishes the meaning which, at the
same time, depends on how much the artist gets involved and turns this fact into the main issue of his
work. This action requires a constant attention to the discourse which recreates the collective unconscious
and allows its regulation.

Key-words: Project. Discourse. Discipline. Technique. Model. Unconscious. Knowledge. Art. Tool.

— Data de recepcién da versién definitiva deste artigo: 15-07-2002.
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O DEBUXO: ENTRE A ARTE E A CIENCIA

1. ARS SINE SCIENTIA NIHIL EST

Afirmar que durante séculos os
mundos da Ciencia e da Arte foron
préximos, complementarios ou depen-
dentes, é unha evidencia que ten a stia
constatacién en numerosos exemplos
6 longo da historia. A soa mencién
de autores como Leonardo da Vinci,
Alberti, Durero ou a alusién a determi-
nadas épocas, como a Antigiiidade Cla-
sica ou o Renacemento, ou a valoracion
do legado histdrico constitden, de por
si, argumentos de gran solidez que
reforzan esta union.

De feito, gran cantidade de estu-
dios histéricos avalan esta simbiose
Arte-Ciencia na que resulta dificil en
multiples ocasiéns diferencia-lo que
ten de cientifico a Arte ou de artistico a
Ciencia porque, en definitiva, ambas
chegaron a identificarse.

Sen embargo, desde unha pers-
pectiva contemporanea, hoxe é madis
perceptible evidencia-las diferencias
que afastan, e incluso ds veces enfron-
tan, estes dos dmbitos de cofiecemento

*Profesora Titular de Debuxo.

Inmaculada Lopez Vilchez*
Universidad de Granada

perfectamente delimitados na nosa
sociedade na xenérica division Ciencia-
-Humanidades.

Podemos precisar que esta diso-
ciaciéon se fomenta desde a propia es-
tructura do cofiecemento actual, carac-
terizada pola especializacién, do que
son fiel reflexo os vixentes sistemas de
ensinanza desde os niveis mdis ele-
mentais. Este encadramento prexudica
notablemente a posibilidade de inter-
conexién entre materias que, por afini-
dade, se poderfan impartir con moita
maior relacién. Establecen territorios
acoutados de cofiecemento onde a elec-
ciéon dunha determinada opcion exclde
irreversiblemente non s6 o cofiecemen-
to de materias relacionadas, senén ade-
mais a posibilidade dunha formacién
futura. O concepto de interdisciplinari-
dade é realmente dificil de levar 4 préc-
tica.

Deterémonos a analizar céles po-
den se-las principais claves que fomen-
tan a polaridade Arte-Ciencia desde
unha perspectiva mdis préxima e
tomaremos precisamente o Debuxo
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como referente, porque é unha das dis-
ciplinas que, en si mesma, encerra a
dicotomia que estamos formulando. A
consideracién do Debuxo en toda a sta
extension, a medio camifio entre o cien-
tifico e o artistico, pode interpretarse
tamén como un reflexo a escala menor
desta polaridade.

De feito, acéptase comunmente
que o Debuxo artistico se atopa mais
proximo 6 dmbito humanistico, men-
tres que o Debuxo xeométrico o estd do
cofiecemento cientifico.

Detalle dunha ilustracion medieval sobre o0s ofi-

cios da construccion, British Library, Londres
(Cotton Aug. AV, Fol 22).

2. 0 CIENTIFICO, O ARTISTA E 0S MODELOS
DE CONECEMENTO

Unha caracteristica fundamental
que axuda a diferencia-los dous extre-
mos aparentes de cofiecemento ciencia-
-humanidades na actualidade parece
te-la stia xustificacién na construccion
deste mesmo saber: a evoluciéon do

pensamento cientifico pode conside-
rarse a grandes trazos como lineal e
progresiva, onde a tltima contribucién
solida constituird a base dunha futura
evolucién e a apertura de novas vias.
Poderiamos dicir que o cofiecemento é
adictivo. Ademais, na maioria dos ca-
sos, o cientifico actual non debe reco-
rrer como punto de partida para as
stias investigacions a unha revision his-
torica sobre o tema, senén que debe
partir da ultima achega aceptada pola
comunidade cientifica, co que queda
féra de lugar o cuestionamento de de-
terminados supostos.

No modelo humanistico de co-
necemento, é moito madis dificil dife-
renciar etapas lineais ou unha progre-
sién unidireccional. Posiblemente, pola
proximidade a aspectos menos obxecti-
vables, asociados a cambios culturais,
sociais... e, en definitiva, moito madis
préoximos 6 pensamento do propio ser
humano, este modelo de cofiecemento
apréximase mdis a unha evolucién
pendular de avances e retrocesos con
continuas idas e retornos que 6 modelo
lineal. Existen mdltiples temas en
debate e onde non se aventura unha
Gnica conclusién, o que fomenta de
xeito permanente un enriquecemento
coas novas contribucions.

O estudio da proporcién humana
pode servir de exemplo para valorar
estes dous enfoques. A aproximacién
cientifica ds proporciéns determinou,
por exemplo, a adecuacién ergonémica
dos obxectos desefiados para un uso
6ptimo polo individuo a través
dos estdndares (mobiliario, roupa,
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2.1. 05 PROTAGONISTAS

Outra proba mdis da separaciéon
entre ambos mundos, Ciencia e Arte na
sociedade actual, podémola observar
non sé nas funciéns, métodos e proce-
dementos que o0s caracterizan senén
que tamén se fai patente no recofiece-
mento social que se ten dos personaxes
que encarnan estes procesos.

Baste con tomar como referente
os estereotipos do artista e do cientifico
para facer evidentes a grandes trazos
modelos de comportamento, atri-
buidos con maior ou menor acerto,

N. Diffrient. Esquema ergonémico de propor-
cions humanas, 1974.

construccién, desefio...), mentres que
desde unha perspectiva artistica a
determinacién dun modelo humano de
proporcidéns ideais é un tema en conti-
nua revision desde séculos atrds:
canons exipcios, gregos, renacentistas...
ata os fop-models actuais, onde interve-
fien factores de dificil medida.
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Canon tardio exipcio de proporcions, segundo
Travaux relatifs a la philologie et archéologie
égyptiennes.
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96 Inmaculada Ldpez Vilchez

como outra mostra mdis desta volun-
taria separacién que, aceptada social-
mente, tende a afastar ambas pro-
postas.

Os cofiecidos traballos de
Wittkower! e Kurz? presentan un es-
tudio sobre a personalidade e o recofie-
cemento social dos artistas desde a
Antigtiidade, evidenciando a oportu-
nidade de recorrer & andlise dos este-
reotipos como reflexo de algo midis
profundo e ampliando os enfoques
tradicionais 6 fixa-la importancia do

B B

Cartel da pelicula £/ loco del pelo rojo.

contexto, a cultura e os matices que
rodean os personaxes. Cando se alude
de modo xenérico 4 impresién que o
publico en xeral ten dos artistas dise:
[...] existe la creencia, casi undnime,
de que los artistas son, y siempre
han sido egocéntricos, caprichosos,
neurdéticos, rebeldes, informales,
licenciosos, estrafalarios, obsesiona-
dos por su trabajo y de dificil convi-
vencia®.

O que se poden engadir tamén os
mitos que os rodean como a inspira-
cién divina ou a crenza no xenio crea-
dor como unha calidade xenética. Am-
bos aspectos tefien a stia orixe nas
primeiras fontes do pensamento occi-
dental, e o propio Platén introduce a
idea de que a “bendicién dos deuses”,
a intervencioén divina, é a causa primei-
ra da creacién. Este tipo de loucura
(mania) é incompatible coa techné (ter-
mo grego que ten o equivalente latino
ars e define un conxunto de regras
racionais ou un corpo organizado de
cofiecementos de modo xenérico).

Non é de estrafiar que ata hoxe
moitos artistas, tamén contempordne-
0s, soubesen sacar proveito destas cir-
cunstancias, como elementos distinti-
vos que axuden 6 recofiecemento e
valoracion do seu traballo. Quizais
0 caso mais préximo e cofiecido o tefia-
mos en Salvador Dalf, que ata os seus
ultimos dias realizou unha consciente
interpretacién do propio mito que el
mesmo construira.

1 R. Wittkower e M., Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid, Catedra, 1988.
2 0. Kurz e E. Kris, La leyenda del artista, Catedra, Madrid, 1982.

3 0. KurzeE. Kris, op. cit. p. 9 e ss.
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Salvador Dali.

Pola contra, os adxectivos que
mais se aproximan 4 definicién tamén
estereotipada do cientifico ou investi-
gador parecen relacionarse con termos
como metddico, especulativo, aséptico,
obxectivo, neutro... ainda que ben é
certo que se pode unir da definicién
anterior a obsesién polo traballo e a
dificil convivencia. Thuiller explica:

Pero sigue funcionando la misma
mitologia de la Mirada Objetiva: el
investigador es un ser ideal que
radiografia, por decirlo asf, la Na-
turaleza en un estado total de neu-
tralidad. Se entiende demasiado
bien que esta “imagen de la ciencia”
tenga tanto éxito en una sociedad
cientifico-tecnoldgica-industrial®.

O modelo tecnoléxico goza de
maior autoridade social e por iso resul-
ta comun velo aplicado no estudio de

O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia 97

moitas cuestions artisticas, defendendo
asi unha aproximacion cientifica & arte
ainda que de dificil adecuacién: ;como
medi-la calidade pldstica con valores
tanxibles? Quizais os estudios xeomé-
tricos sobre composiciéns sexan os que
madis transcendencia tiveron, servindo-
se das tramas ou trazados reguladores
como elementos constructivos das
obras.

Podemos concluir que, en aparen-
cia, esta visién bipolar do coflecemento
pode ser vdlida a grandes lifias, tanto
se nos referimos 4 Arte en xeral ou 6
Debuxo en particular, pero quedan
simplificados precisamente moitos ma-
tices que supofien en definitiva o cofie-
cemento real das disciplinas.

Einstein.

4 P. Thuiller, De Arquimedes a Einstein, Madrid, Alianza Editorial, 1990, p. 22.
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Esquema compositivo dunha obra de Durero,
realizado por Elisa Maillard en Les Cahiers du
Nombre D or, 1960.

Posturas madis integradoras de-
fendidas por estudios® coma os de
Pedoe, Ivins, Wittkower, Marcolli ou
Baxandall son moito madis acertadas,
nas que en xeral os conceptos de arte
ou artista se entenden conectados e
dependentes do contexto cultural, so-
cial, cientifico, relixioso... e presentan
con maior naturalidade esta integra-
cion Arte-Ciencia.

Por exemplo, Baxandall explica
que a dificultade para entender certos

aspectos da cultura renacentista se da
cando se avalian cuestiéns histéricas
desde unha 6ptica contemporénea; o
normal era que un artista do Renace-
mento, como Piero della Francesca ou
Leonardo, empregase os seus coriece-
mentos matemadticos de proporciéns
tanto para os seus cadros, para o estu-
dio da figura humana ou a Perspectiva,
como para a Mtsica ou o0s negocios, e
que isto fose valorado positivamente
polos seus contemporadneos:

Asi, por medio de la préctica diaria

la gente del siglo XV se hizo diestra

en reducir las mds diversas clases de

informacién a una férmula de pro-

porcién geométrica: Aes a B como C

es a D. Para nuestro propésito, lo

importante es la identidad de com-

petencia que suponian los pro-

blemas de la sociedad mercantil o

del cambio de moneda con los de

hacer y mirar cuadros. Piero della

Francesca tenfa la misma prepara-

cién para los tratos comerciales que

para el sutil juego de los intervalos

en sus cuadros [...].6

Poden entenderse mellor afir-
maciéns tan cofiecidas como a de
Leonardo da Vinci parafraseando a
Academia Platénica: “No lea mis prin-
cipios quien no sea matematico”” ou a
de Durero: “[..] aquel que apoya su
obra en una demostracién geométrica
y muestra una verdad bien fundada,
todo el mundo debe creerlo”® .

5 D. Pedoe, La geometria en el arte, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1979; W. lvins, Art & Geometry: a
study in space intuitions, New York, Ed. Dover Publications, 1946; A. Marcolli, Teoria del campo. Curso

de educacion visual, Madrid, Xarait, 1978.

6 M. Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1978, p. 124.
7 L. da Vinci, Tratado de la pintura, Madrid, Ed. Nacional, 1983.
8 Cit. en J. Peiffer, Alberto Durero. De la medida, Madrid, Akal, 2000.
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Escala harmonica de Franchino Gafurio en
Theorica Musica, Napoles, 1430.

3. 05 CODIGOS DO DEBUXO: DEBUXO LIBRE E
DEBUXO CODIFICADO

Asf pues, ;qué es el Dibujo técnico?
En su nivel mds elemental, es efec-
tuar un trazo sobre un papel en
blanco como intencién previa de
una accién futura. Se trata de un
acto semimadgico que sefiala el paso
del arte a la ciencia’.

O nacemento da Plastica é narra-
do polo historiador Plinio'® cunha len-
da romadntica na que a filla do oleiro

1991

O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia 99

Butades debuxou sobre unha parede o
contorno da sombra do seu amado pa-
ra manter vivo o seu recordo. Esta his-
toria que perdurard durante séculos
introduce varios conceptos elementais
e propios da representacién: por un la-
do, a lifia, e, por outro, a proxeccién
dun modelo sobre unha superficie bidi-
mensional. Subxace a idea de que o De-
buxo, a través da lifia, é un elemento
suficientemente potente como para po-
der conter e transmitir unha informa-
ciéon completa e obxectiva, sobre todo
se ese trazo, ademais, se corresponde

Bartolomé E. Murillo, detalle de El origen de la
pintura (c. 1660-65), onde se narra a lenda de
Plinio. Museo Nacional de Arte de Bucarest.

9 A. Moles, “Pensar en linea o pensar en superficie”, en J. Costa, /magen diddctica, Barcelona, Ceac,

10 Plinio, “Historia Natural”, en Textos para la Historia del arte, Madrid, Visor, 1987, p. 78.
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directamente ou a través dalgtin recur-
so grafico co modelo real (tal seria o
caso da sombra proxectada sobre un
plano).

Os modelos representativos 6s
que estamos habituados recollen un
amplo espectro de imaxes, nas que se
poden apreciar distintos recursos crea-
tivos, métodos, procedementos... Desde
a imaxe mais figurativa ata o esquema
simbdlico dun mapa, un observador
pode interpretar innumerables cédigos
para os que necesita unha aprendizaxe
previa.

No Debuxo, o recurso grafico
mais empregado é a lifia, ainda que
chegar a unha representacién determi-
nada implique acciéns complexas: pro-
cesos de abstraccién, sintese, corres-
pondencia formal, exactitude..., sobre
todo se esta imaxe se fabrica cuns fins
concretos.

z

Cando o Debuxo é empregado
para transmitir unha informacién, de-
tallar cdmo é unha forma, describir un
proceso ou accioén, establecer percorri-
dos... referimonos a unha imaxe pensa-
da para a comunicacion, unha imaxe
didéctica, codificada. Para isto é nece-
sario un cédigo. Canto madis especifica
sexa a funcién, madis evolucionado
tamén estard o cédigo.

A presencia e perfeccionamento
destas imaxes codificadas e a creacién
dos seus cédigos competen desde a
Antigtiidade a multiples facetas da ac-
tividade humana: arte e arquitectura,
desefio, ciencias e enxefierias, oficios...,
tendendo progresivamente a facerse
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Nicolds Oresme, representacion grafica do move-
mento do Tractatus de Latitudine Formarum,
Padua, 1486.

cada vez madis universais e cumprindo
funciéns concretas:

—Debuxo na creacién, presente na
ideacién, concrecion dunha idea.
Nas primeiras fases do traballo
materializase como bocexos, esbo-
70s..., segundo cédigos persoais.

—Debuxo como previsioén gréfica, que
permite a visualizacién previa 4 ma-

terializacién, onde xa é necesaria
unha codificacién.

—Debuxo como sistema codificado,
transmisor de informacién e ferra-
menta para a resolucion de proble-
mas.

Na actualidade, é comtin estable-
cer unha distincién entre o que pode-
mos denomina-lo Debuxo libre ou
artistico e o Debuxo codificado (mais
cofiecido por unha variada terminolo-
xia: Debuxo técnico, lineal, xeométrico,
Xeometria descritiva...).
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Neste punto, existe certa confor-
midade en determinar que o principal
elemento diferenciador entre ambos se
atopa na sua finalidade: cando o debu-
X0 serve para transmitir unha informa-
cién de xeito inequivoco, responde a
un fin eminentemente practico e estd
estructurado mediante cédigos prefixa-
dos... falamos de Debuxo codificado,
xeométrico, lineal, técnico... E, polo
tanto, poderiamos diferencialo daquel
no que técnicas, procesos e interpreta-
cién non se atopan suxeitos a normas
preestablecidas e a transmisién de con-
tidos non estd fixada por un cédigo
especifico: o Debuxo artistico ou libre.

Por isto, dentro dunha mesma
disciplina, coexisten dtas aproxima-
ciéns cara 6s mundos da Ciencia e da
Arte. Esta evidencia, vista polos artis-
tas-cientificos, foi un tema clave, longa-
mente tratado na literatura especifica
(textos, manuais, memorias, actas de
academias...), onde a defensa de argu-
mentos nun ou outro sentido ainda
permanece abertal. Hoxe en dfa, 6
igual que hai centurias, no ensino
séguese cuestionando a presencia de
contidos madis vinculados coa Xeo-
metria (Debuxo Técnico, Xeometria
Descritiva, Perspectiva...) nun curricu-
lo artistico ou viceversa. Polo que,
comentarios coma o de Durero de 1525,

O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia 101

non resultan en absoluto desfasados,
sobre todo se 0os comparamos cos de es-
pecialistas contempordneos na materia,
coma os profesores Cabezas Gelabert
ou Navarro Zuvillaga cando se refiren
6 caso concreto da Perspectiva.

Explica Durero:

El sano juicio aborrece una pintura
realizada sin ningin conocimiento
técnico, aunque sea con mucho cui-
dado y diligencia. Ahora, la tnica
razén por la cual los pintores de este
tipo no son conscientes de su propio
error se debe a que desconocen la
geometria, sin la cual nadie podria
ser o devenir un gran artista, pero la
culpa de esto la tienen sus maestros,
quienes asimismo ignoran este arte

[...]*2

Dado este cardcter transdisciplinar
de la perspectiva, ha sido evitada
como un escollo dificil por casi
todos los implicados en las cuestio-
nes que plantea, los artistas la han
considerado generalmente como
una materia criptica y complicada,
desproporcionada en relacién a las
necesidades practicas inmediatas
gue surgen en el trabajo cotidiano
e taller. Los matematicos, por su
parte, han menospreciado la pers-
ectiva “artistica” al considerarla
ruto de un diletantismo superficial
y poco riguroso de los artistas, no
merecedora de la atencién de los
cientificos puros. Los historiadores
y criticos del arte se han sentido
desalentados por su aparente difi-
cultad matematica'®.

11 Ver a este respecto L. Cabezas Gelabert, “Arte e xeometria. Os textos de ensinanza”, Revista

Galega do Ensino, 34, 2002, pp. 49-75.

12 A. Durero, Instruccion para la medida con el compds y la regla de lineas, planos y todo tipo de

cuerpos, 1525.

13 L. Cabezas Gelabert, Tratadistas y tratados espafioles de perspectiva desde sus origenes hasta la
Geometria Descriptiva de Gaspard Monge, 1526-1803, Barcelona, Centre Publicacions Universitat

Barcelona, 1985, p. 2.
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Jost Amman, retrato de Wentzel Jamnitzer co seu instrumento perspectivo, 1568.

En el arte hay quien utiliza el 4. A CONSIDERACION DO DEBUXO COMO
siguiente “razonamiento”: después
de Picasso a un artista no le es nece- CIENCIA

sario el conocimiento de la Pers-
pectiva. Esto, que puede ser cierto

en el caso concreto de la préactica de Como xa se mencionou, mereceu
aquellos artistas que no usen de la maior atencién o estudio histérico das
Tepresentacién figurativa o realista, relaciéns entre a Arte e a Ciencia, que a
en el &mbito de la formacién y de la o . o ’ )

ensefianza se convierte en una coar- andlise da situacién actual. Isto é debi-
tada. Coartada para no formarse y do en gran medida 4 solidez e cantida-
para no aprender; o para no formar ded tribucia histori ¢

y 1O ensenar, segin que lo diga un € de contribucions que historicamente
alumno o un profesor!4. foron evidenciando esta simbiose,

14 J. Navarro Zuvillaga, Ampliacion de los sistemas de representacion técnicos y grdficos: optativas,
Madrid, Secretaria de Estado de Educacion, Madrid, 1993.
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onde a problemdtica de establecer
unha fronteira nitida entre ambos
mundos estd practicamente féra de
lugar. Os modelos de cofiecemento es-
tiveron moi vinculados 6 contexto
social e a especializacién, & que aludi-
mos anteriormente, non comeza a xes-

tarse ata os inicios do mundo moderno.

Nesta evolucién xeral do saber, a
Xeometrfa, ainda que con funciéns dis-
tintas ds que hoxe cofiecemos, foi a dis-
ciplina que en maior medida favoreceu
esta integracion. Atopamos aqui madis
interesante deternos de modo puntual
en determinados aspectos concretos que
en realizar un percorrido histérico, que
nos desbordarfa pola sia magnitude.

4.1.ALOXIA EOTALLER. A UNIVERSIDADE E A ACADEMIA

O estreito vinculo Arte-Ciencia
que subxace na Xeometria foi modifi-
cindose en funcién de demandas
sociais, tecnoldxicas, de pensamento,
teoldxicas... A primeira clasificacién do
cofiecemento, ainda que ten a stia orixe
séculos atrds, queda institucionalizada
cara 6 século X co nacemento das pri-
meiras universidades europeas, favore-
cidas polas traducciéns provenientes
de Toledo que recuperaban unha her-
danza cultural de gran valor.

Ddas vias de estudio, a via rationis
e a via experimenti, sentaban as bases
dos dous principais métodos de acceso
0 cofiecemento: a través da razén ou da
experimentacién. Contando ademais
cunha limitacién importante que ata a
data supuxera un obstdculo para cal-
quera avance: o dogma. Fe e razon,

O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia 103

Miniatura medieval que representa a Arquimedes
no seu escritorio.

aparecen como opostos, ata que come-
zou a impofierse unha corrente racio-
nalista que favoreceu o acceso definiti-
vo 6 nacemento da ciencia moderna.

Nesta clasificacion primaria, ex-
cliense aqueles saberes orientados
especificamente 6s oficios ou traballos
relegados 0s gremios de artesdns por
considerar que non precisaban de co-
fiecementos tedricos. Os piares do sa-
ber conformdbanos as sete Arfes Li-
berales (artes non encamifiadas &
prdctica profesional) divididas no
Trivium (Gramadtica, Retérica e Dia-
léctica) e o Quadrivium (Aritmética,
Xeometria, Astronomia e Mtisica). Polo
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-

& ..u..‘_-.r;' 5 el | x|
Representacion da Aritmética en Margarita
Philosophica, 1503. Allidese 0s dous sistemas de

contabilidade vixentes.

tanto, a Xeometria e outras materias
afins gozaban de maior consideracién,
e o0 que cofiecemos hoxe como Artes
Visuais ou Plésticas (Debuxo, Escultura
e Pintura) eran ensinadas en Loxias e
talleres polos mestres'®. Podemos dife-
renciar polo tanto o estudio da Xeo-
metria desde dous aspectos: o tedrico,
especulativo, e o aplicado, empirico.

O nivel de cofiecementos de
Xeometria aplicada (Geometria Fabro-
rum, a xeometria para os oficios) per-
mitfa realiza-lo alzado dos planos, sec-
cions, perfis... tanto para maquinarias

como para arquitecturas complexas.
De feito, xa aparece cara 6 século XI a
denominacién de enxefeiro (ingenia-
tor'6) e, xunto 4s traduccions drabes, os
primeiros tratados de relevancia sobre
o estudio xeométrico da forma, como
o Livre de portraiture de Villard de
Honnecourt! (activo 6 redor de 1230-
-40) en Francia e o escrito polo italiano

Maqueta e debuxo dunha gria de carga lixeira,
utilizada na construccion da Catedral de Florencia
entre 1420 e 1436.

15 N. Coldstream, Artesanos medievales. Constructores y escultores, Madrid, Akal, 1998, p. 13.

16 P. Thuiller, op. cit., p. 111.

17 Villard de Honnecourt, Cuaderno, Madrid, Akal, 1986.
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Cennino Cennini'® a finais do século Dentro das traducciéns d&rabes,
XIV con recomendacions elementais non xa de textos cldsicos, merecen es-
sobre Debuxo. pecial atencién os manuscritos do in-

ventor Badi’al-Zamann (1150-1220)
pola data temperd, polo grao de inno-
vacién e calidade das representacions e
pola complexidade dos mecanismos:
construccién de reloxos, fontes, muifios
de auga e vento con eixe vertical...
Onde aparecen con claridade os ante-
cedentes dun debuxo codificado: uso

L

Debuxo andnimo, de 1601, da estada utilizada
para a reparacion da clpula da Catedral de
Florencia, construida por Brunelleschi.

El Dibujo es mostrado entonces en
su relacién con el proceso de realiza-
cién del arquitecto: se convierte en
una de las bases necesarias para la
estructura de los edificios, asi como
para la integracién de las figuras hu- =2 . EAN] .

manas esculpidas. Paralelamente, Badi’al-Zamman (1150-1220), constructor de
por estar fundado en la Geometrfa, maquinarias complexas (reloxos de auga, mui-

el Dibujo va a ser considerado como = s -
una Cie{‘lcialg. fios...), mostra o proceso de fabricacion do vifo.

18 Cennino Cennini, E tratado del arte, Madrid, Akal, p. 19.
19 J. Leymarie, G. Monnier e B. Rose, £/ Dibujo. Historia de un arte, Barcelona, Skira, 1979.
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de proxecciéns simultdneas, seccidéns
transparentes, anotaciéons complemen-
tarias... ainda que con manifestos erros
na representacion perspectiva, por ca-
recer daquela dun sistema estructura-
do de representacion.

Faremos breve mencién ¢ altisi-
mo nivel que adquiriu a cultura drabe
na aplicacién da Xeometria 4 arte, non
s6 en aspectos ornamentais, constructi-
vos ou da vida cotid, senén tamén en
cuestions puramente especulativas.
Crearon e perfeccionaron ademais
unha gran variedade de instrumentos
de medida e trazado, coma os astrola-
bios ou os xogos de escuadras.

Moito madis conecidos, e tres sécu-
los posteriores, son os debuxos de mes-
tres do Renacemento como Leonardo
da Vinci (1452-1519), Brunelleschi
(1337-1447) ou Francesco de Giorgio
(1439-1501), que constitien un salto
cualitativo importante non s6 en conti-
do senén tamén na aplicacién do cofie-
cemento cientifico-técnico a través do
Debuxo. O artista é 6 mesmo tempo
técnico, arquitecto, enxefieiro e, tamén
agora, escritor. Nestes debuxos es-
quemadticos xa se evidencia unha siste-
matizacién representativa onde a
Perspectiva proporciona un marco de
referencia obxectivo 6 propofier un
espacio de calidades xeométricas ho-
moxéneas.

Os estudios da forma, proporcién
e representacion son comuns para ar-
tistas, xeOémetras e técnicos, cando
comezou a imponerse de xeito defini-
tivo a via experimenti e a abstraccion

cientifica. No Renacemento, tamén a
Xeometria mostra dudas facetas cada
vez mdis especializadas: a Xeometria
do nimero e da medida.

A primeira traballa coa cifra e o
célculo. E mais util para a economia e a
contabilidade e dard orixe & Aritmética
como ciencia do nuimero, cofiecida
hoxe como Alxebra. A segunda, espe-
cialmente orientada 6 estudio da for-
ma, as stas relaciéns, a representa-
cién..., vinculada co Debuxo e coa
acepcién moderna de Xeometria como
ciencia das formas e relaciéns espa-
ciais. Para o artista, enxefieiro, arquitec-
to e, en xeral, para a préctica profesio-
nal dos oficios, ten preferencia o
traballo con relaciéns métricas antes cd
sta equivalencia numérica. De af que

Representacmn da Xeometria en Margarita
Philosophica, 1503.
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as mdis importantes teorfas da propor-
cion e métodos de taller se xeren esta-
blecendo relaciéns formais entre ele-
mentos dun sistema. Cando ademais
non existia ainda un sistema métrico
unificado e o célculo non avanzara o
suficiente como para resolver alxe-
bricamente problemas graficos com-
plexos.

A Perspectiva supén o exemplo
madis importante que confirma definiti-
vamente a integracién Arte-Ciencia, xa
que desde a practica artistica se confor-
maron novas vias de cofiecemento, que
serfan exploradas e confirmadas sécu-
los despois abrindo paso 4 Xeometria
proxectiva e indirectamente ds Xeome-
trfas non euclidianas.

Xunto a unha nova consideracién
social do artista, aparecen tamén os pri-
meiros centros educativos especializa-
dos nas ensinanzas artisticas: as Aca-
demias. A primeira foi fundada en
Florencia en 1563 por Cosme de
Médicis, La Academia del Disegno, orga-
nizada por Giorgio Vasari e onde figu-
raban como materias bdsicas a Anato-
mia e a Xeometrfa. A esta seguirona
outras en Italia e posteriormente no
resto de Europa, que terdn a stia hexe-
monia entre os séculos XVII 6 XIX.

Co paso do tempo, xorden en-
frontamentos sobre a adecuacién dos
programas de ensinanza e maniféstan-
se ddas opiniéns contrapostas prac-
ticamente en tédalas academias euro-
peas desde fins do século XVI: o
conflicto de preservacion das regras

<

tradicionais fronte & creatividade
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"

WIRSEAETRE

i

llustracion, dunha edicion de 1782, do tratado de
Leon Battista Alberti Della architectura, della pit-
tura e della statua.

espontdnea. Subxace un claro rexeita-
mento das regras matemadticas impe-
rantes desde o Renacemento como
base da produccién artistica. Non re-
sultan infrecuentes alegaciéns contra a
obxectividade cientifica da arte e, so-
bre todo, contra a perspectiva como
materializacién desta integracion:

Afirmo —y sé que es cierto— que

los principios del arte de la pintura

no se derivan de las ciencias mate-

maticas; de hecho ni siquiera las
precisa como referencia para poder
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aprender reglas y procedimientos,
ni tampoco necesita estar capacitado
para discutirlas como modo de
especulacion [...J%.

Entre os temas de estudio, tratd-
banse a composicion, anatomia, propor-
ciéns, perspectiva, representacién do
movemento, expresion... Perspectiva e
anatomia non s6 eran unha parte impor-
tante destes programas senén tamén un
simbolo da integracion arte-ciencia,
polo que foron duramente atacadas e
nalgunhas academias, coma a Academie
Royale de Peinture et Sculpture de Paris,
protagonizaron acendidos debates du-
rante o século XVII, personalizados en
figuras da talla de Le Brun (director da
academia e defensor do clasicismo)
fronte a outros académicos como
Abraham Bosse (profesor de Pers-
pectiva).

O eco destes debates chega &s aca-
demias espafiolas, que contan con opi-
niéns coma a de Goya, na que se critica
abertamente a rixidez das ensinanzas:

No hay reglas en la pintura y la
opresion y obligacién de hacer estu-
dios y seguir todos los alumnos por

un mismo camino es de hecho un
obstaculo [...]%%

4.0 DEBUXO E ATRANSICION A MODERNIDADE

Por outra parte, o Debuxo apli-
cado 4 construccién e a enxefieria
seguiu estudidndose ata mediados do
século XVIII en escolas corporativas,

llustracion do Tratado sobre as expresions, de Le
Brun, director da Academia francesa,

principalmente militares, que recollian
cofiecementos técnicos empiricamente
demostrados, ainda que ata a aparicién
da Geometrin Descriptiva de Gaspard
Monge en 1799 non foron sistematiza-
dos e formaron parte das novas Escolas
Politécnicas.

Como consecuencia dos cambios
sociais, a Revolucién Industrial trouxo
consigo a necesidade de establecer c6-
digos gréficos que puidesen servir para
transmitir informaciéns complexas. A
perspectiva comezou a ser substituida
polo sistema diédrico, que eliminaba as

20 F. Zuccari, Scritti d’arte di Federico Zuccari, Florencia, Ed. Heikamp, 1961, pp. 27. Cit. en M.
Barash, Teorias del arte de Platon a Winckelmann, Madrid, Alianza Editorial, 1999.

21 Informe de Goya de 1792 sobre a ensinanza das Belas Artes, cit. por A. Pérez Sanchez, Historia
del Dibujo en Espafia de la Edad Media a Goya, Madrid, Catedra, 1986, p. 70.
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Seccion vertical dunha maquina. llustracion do século XIX.

deformacions propias desta e ademais
posibilitaba a resolucién de problemas
mediante o Debuxo (previsién gréfica),
sen necesidade de construir modelos
tridimensionais previos 4 execucién,
evitando gran cantidade de gastos e
perdas de tempo.

E evidente que o Debuxo consoli-
dard nos séculos posteriores duas tra-
xectorias cada vez madis especializadas,
polarizadas entre a arte e a ciencia, res-
pondendo a fins concretos que en moi-
tos casos son entendidos como indica-
dores do avance das naciéns pola sda
utilidade social:

A partir de 1880, se produce un
auténtico entusiasmo por el Dibujo

técnico, que se considera como un
factor de emancipacién del pueblo y

como una de las condiciones de
industrializacién [...]. Para respon-
der a la demanda, y a la necesidad,
se abren escuelas de Dibujo en las
que los jévenes aprendices se agol-
pan en gran nimero para seguir los
cursos?.

Afortunadamente, en Espafa
contouse cunha traduccién moi tem-
pera da obra de Monge en 1803, reali-
zada por Betancourt e Molina (1758-
-1824), que se daria a cofecer na nova
Escola de Camifios e, ainda que os ava-
tares politicos minguaron a sta in-
fluencia, unironse tamén importantes
contribuciéns posteriores coma as de
Torroja e Caballé durante o tultimo
cuarto do século XIX.

22 Y. Deforge, “Historia de la comunicacion grafica y disefio técnico”, en J. Costa, op. cit.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



110 Inmaculada Ldpez Vilchez

Significativos son tamén os plans
de estudios das Escolas de Maxisterio
espafiolas e Escolas de Artes e Oficios,
nos que aparece distinguido claramen-
te o “Debuxo do natural” do “Debuxo
cientifico, lineal ou xeométrico” e onde,
curiosamente, se entende que a forma-
cién da muller require programas
pedagoxicos distintos. A profesora
Gallardo Otero® refire varios tratados
de autores espafiois desde mediados
do século XIX, dedicados & formacion
das mestras, onde aparecen contidos
de:

[...] dibujo gréfico como de dibujo a
pulso. Intenta [0 autor Prudencio
Solis de Miguel] que le sea mds fécil
a las alumnas la ejecucién de otros
dibujos de mds trabajo [...] segiin su
gusto y aptitudes sobre las multi-
ples aplicaciones del dibujo lineal y
especialmente el dibujo de flores,
hojas, frutas, paisajes, que es lo que
de ordinario tiene mds uso en sus
labores, junto a la confeccién de
prendas de vestir.

5. VOLVENDO O PRINCIPIO, CONSIDERACIONS
FINAIS

Facendo unha gran paréntese no
século XX, que se pode emprazar a un
estudio madis especifico, e retomando a
formulacion inicial deste traballo, evi-
dénciase de xeito xeral unha descone-
xién forzada e artificial que tende a
estrema-las diferencias entre o cientifi-
co e o artistico. O extremo de que se

chega a enfocar como excluintes, ou
enfrontadas no mellor dos casos,
visiéns cientifico-técnicas coas eminen-
temente humanisticas, como expon
Abraham Moles?* referindose ¢ caso
especifico do Debuxo técnico:

Se ha querido ver un desprecio reci-
proco entre los mundos del Arte y de la
Ciencia [...]. Porque el ideal del Dibujo
técnico no se situaba en “la expresién de
una visién del mundo a través de una
sensibilidad”, sino en la exactitud fun-
cional, en la voluntad de transmitir y de
comunicar a cualquiera, siempre que
tuviera un minimo de conocimientos

[.].

apreciaciéon que, con matices, compar-
ten moitos especialistas actuais sobre a
materia.

O modelo ideal de cofiecemento
imperante na actualidade é o cientifico
antes c6 humanistico, froito dunha cul-
tura tecnoldxica. A consecuencia mdis
inmediata pédese constatar nos vixen-
tes modelos de ensinanza, onde a pre-
sencia da arte queda relegada a unha
eleccién que a exclte e desvincula de
dreas moi proximas e de dificil cone-
xién co resto do cofiecemento, e incluso
establece importantes diferencias en
programas e contidos.

Asi, no actual curriculo de Ba-
charelato, e as ensinanzas asi o reflic-
ten, as Artes Plésticas quedan practica-
mente illadas e resulta moi dificil a stia
conexion con outras materias. Por citar
un exemplo concreto, as materias do

23 F. Gallardo, £/ cuadrado en los métodos de ensenanza del dibujo (1848-1936), Madrid, Ed. Univ.

Complutense de Madrid, 1989, pp. 133-8.
24 A. Moles, op. cit.
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actual Bacharelato vinculadas 6 De-
buxo, aparecen con orientaciéns e
programas ben diferenciados. E, para-
doxalmente, ata dentro de dous cursos
académicos?®>, a materia de Debuxo
Técnico II non formard parte do curri-
culo do Bacharelato Artistico, corrixin-
do parcialmente aspectos como a au-
sencia significativa desta materia para

O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia 111

como o caso da Perspectiva, que no seu
momento abriu novas vias a Ciencia
desde a Arte, parecen hoxe imposibles
de repetir, consideramos que pode
ser proveitosa calquera proposta que
tenda 4 integracién, e boa mostra diso
témola no uso das novas tecnoloxias,
nas que o manexo das ferramentas pro-
pias, antes que substitui-lo cofiecemen-

os alumnos que accedfan &s facultades

to do concepto, pddese presentar como
de Belas Artes.

plataforma para a apertura de novas
posibilidades e modos de funciona-
mento.

E ainda que situaciéns semellan-
tes &s historicamente mencionadas,

25 Segundo o Real Decreto 3474/2000 de 29 de decembro (BOE, 16 xaneiro de 2001), polo que se
implantara para o segundo ano no curso académico 2003-2004.
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Inmaculada LoPEZ VILCHEZ, “O Debuxo: entre a Arte e a Ciencia”, Revista Galega do Ensino, ntim. 36, outu-
bro, 2002 (Especial Artes), pp. 93-112.

Resumo: A fructuosa integracion que durante séculos mantiveron os mundos da Arte e da Ciencia atra-
vesa na actualidade un deterioro que tende a afastar e ds veces enfrontar &mbolos dous presupostos coma
excluintes. Esta divisién do cofiecemento entre ciencia-humanidades ten o seu reflexo a menor escala na
drea do Debuxo (artistico e técnico), como consecuencia dunha especializacién quizais excesiva. Os
modelos de ensinanza servirdn de referente para amosa-la evolucién do cofiecemento, os seus fins e a
importancia que o contexto histérico ten neste debate a través da Xeometria e do Debuxo codificado.

Palabras chave: Arte e Ciencia. Xeometria. Debuxo. Ensinanza do Debuxo.

Resumen: La fructuosa integracién que durante siglos han mantenido los mundos del Arte y de la Ciencia
atraviesa en la actualidad un deterioro que tiende a alejar y a veces enfrentar ambos planteamientos como
excluyentes. Esta divisién del conocimiento entre ciencia-humanidades tiene su reflejo a menor escala en el
drea del Dibujo (artistico y técnico), como consecuencia de una especializacién quizds excesiva. Los mode-
los de ensefianza servirdn de referente para mostrar la evolucién del conocimiento, sus fines y la impor-
tancia que el contexto histdrico tiene en este debate a través de la Geometria y del Dibujo codificado.

Palabras clave: Arte y Ciencia. Geometria. Dibujo. Ensefianza del Dibujo.
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Summary: The beneficial integration that during centuries the worlds of Art and Science have maintained
goes at present through a deterioration that tends to move away and even to confront both approaches
as if they were mutually exclusive. This division of knowledge between Science and Humanities has its
reflection, on a smaller scale, in the area of drawing (artistic and technical), as a result of a perhaps exces-
sive specialization. The education models will work as a referent to show the evolution of knowledge, its
aims and the importance that the historical context has in this debate through geometry and codified dra-
wing.

Key-words: Art and Science. Geometry. Drawing. Teaching of drawing.

— Data de recepcion da version definitiva deste artigo: 13-06-2002.
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PEQUENA ELUCIDACION SOBRE O PROXECTAR

Antonio Rabazas*
Universidad Complutense
de Madrid

Non menos entendemento e mdis alma,
sendn madis entendemento no dmbito da alma
R. Musil

A reflexién sobre as contribucions
realizadas noutros campos do saber
demostrou ser fecunda no d&mbito artis-
tico. Esta apertura intelectual responde
a heuristica xerada 6 se enfrontar 6 que
Leibniz denominaba ars invenindi, ou
arte de descubrir, e, en xeral, propor-
cionou un sistema de formulacién de
problemas non triviais fronte és que
xorden da endogamia, o localismo ou o
illamento na propia disciplina.

A investigacion neste terreo con-
duce a un cuestionamento dos méto-
dos, 4 invencion de novos instrumen-
tos e 6 perfeccionamento das técnicas
polas que alguén ten necesidade de
Joseph Beuys, Action Third Way Ill, 1978. realizar unha representacién visual'.

* Profesor Asociado do Departamento de Debuxo .

1 0 uso dado neste apuntamento 6 termo representacion transcende as imaxes artisticas e afecta 6s
tipos de representacion visual técnica ou cientifica. Mais ca unha imaxe pechada e rematada, a repre-
sentacion permite segui-lo rastro da stia produccion, do seu facer e uni-lo acto do debuxante co repre-
sentado e a sta forma de representalo. Esta posicion mantena S. Alpers, no seu traballo £/ Arte de des-
cribir, el arte holandés en el siglo XVII, Madrid, Blume, 1987.
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Nas seguintes lifias, trataremos de
certo espacio conceptual previo e ne-
cesario, comtin a moitas disciplinas
técnicas e artisticas, que posibilita a
emerxencia de representacions virtuais
da realidade no futuro. A este espacio
conceptual denominarémolo “pro-
xecto”.

CONTEXTO DISCIPLINARIO

A primeira cuestién serd dilucidar
en qué consiste unha disciplina e céles
son as relaciéns que pode haber entre
diversas disciplinas, coa intencién de
evitar algunhas confusiéns xa que no
campo artistico son constantes os trans-
vases entre debuxo, pintura, escultura,
desefio, arquitectura, fotograffa, cine,
musica, teatro, danza, poesfa, litera-
tura...

Non hai que confundi-la necesi-
dade dunha visién conectiva global coa
ausencia total de limites das propias
disciplinas, posto que se pode caer
facilmente nun relativismo intelectual
onde “todo é o mesmo”. Comezaremos
por situa-las relacions entre disciplinas
no marco mas amplo do cofiecemento.

Para Edgar Morin? (en adiante
EM):

la disciplina es una categoria organi-
zadora en el seno del conocimiento
cientifico y artistico’; instituye en él

la division y la especializacién del
trabajo y responde a la diversidad
de los dominios que recubren las
ciencias y las artes. Aunque estd en-
globada en un conjunto cientifico o
artistico, tiende a la autonomfa, por
la delimitacién de sus fronteras, el
lenguaje que establece, las técnicas
que se ve en el caso de elaborar o
utilizar eventualmente por las teo-
rias que le son propias.

O concepto de disciplina aparece
no século XIX nas universidades mo-
dernas e a sta institucionalizacién e
desenvolvemento pleno prodiicese no
século XX coa consolidacién da inves-
tigacion cientifica. O cofiecemento dun
campo do saber pode provir dun
marco particular ou interno producido
por reflexiéns desde a propia disciplina
e un marco externo que a relaciona con
outros dmbitos do cofiecemento xeral,
como poden se-la Historia das Ciencias
e as Artes ou a Historia da Sociedade.

Para EM, a especializacién é un
principio disciplinario bdsico que per-
mite, por medio da reduccién a un sé
dominio de competencia, descubrir,
extraer e construir obxectos de estudio
non triviais para a comunidade disci-
plinaria. Estando perfectamente de-
mostrada a fecundidade que esta posi-
cién supuxo para o avance cientifico, o
exceso de especializaciéon representa
algtins problemas, como por exemplo,
a autosuficiencia no obxecto de estudio
e a falta de conexiéns con outros

2 E. Morin, “Inter-Poli-Trans-disciplinariedad, Anexo 2”, en La mente bien ordenada, Barcelona, Seix

Barral, 2000, pp. 147-159.

3 Anque Morin se refire s6 6 contexto cientifico, cremos que esta vision é perfectamente extensible

0 ambito artistico.
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campos do saber; o illamento produci-
do polas propias linguaxes, conceptos e
formas disciplinarias e a idea de pro-
piedade que se traduce nunha posicién
defensiva ante incursiéns alleas na pro-
pia parcela do cofiecemento por parte
de especialistas doutras materias e, por
suposto, ante os non especialistas.

Sobre estas cuestiéns, EM apunta
outro enfoque para resolve-lo dilema
de céomo investigar a fondo dentro
dunha disciplina e 4 vez estar atento ou
incorporar datos e estructuras de cofie-
cemento doutras. Baséase nunha visién
extra-disciplinaria.

No fondo, esta proposta non
constitde ningunha novidade xa que a
visién extradisciplinaria estd xa pre-
sente, por exemplo, nas migraciéns de
conceptos que tiveron lugar entre a
Retdrica e a Arte, na Ut pictura poiesis
de Plotino, dentro dos circulos neo-
platénicos no Renacemento, ou nos
transvases de estructuras conceptuais
producidos entre as Matematicas, a
Xeometria e 0 Debuxo para a sistema-
tizacion da visibn que supuxo a

Pequena elucidacién sobre o proxectar 115

formalizacién da perspectiva artificial de
Brunelleschi e Piero della Francesca,
dando lugar posteriormente a dreas
especificas como a Xeometria descriti-
va, a Xeometria proxectiva e o Debuxo
técnico*.

Outras migraciéns extradiscipli-
narias tefien que ver coa incorporacion,
readaptacién e aproveitamento de des-
cubrimentos realizados no campo da
técnica e a tecnoloxia. E cofiecido
o uso feito polos artistas, desde o Rena-
cemento, de todo tipo de axudas épti-
cas® que van desde a cdmara escura, a
cdmara ldcida, os telescopios e os mi-
croscopios 4 fotografia, o cine e a imaxe
de sintese dixital dos nosos dias, dando
lugar a campos de especializaciéon pro-
pios dentro da disciplina do Debuxo,
que van desde a Cartografia & Infogra-
fia dixital.

Un exemplo mdis contempordneo
é o transvase operado entre a nocién
laxa de informacién e o seu sentido
preciso dentro da teoria matematica da
informacién®. O concepto cientifico en-
contra un nicho nas teorias semiéticas

4 Un experto neste campo é Lino Cabezas Gelabert. Para ampliar con rigor esta sucinta afirmacion,
véxanse 0s seus textos: “La revolucion del arte del dibujo”, en J. J. Gdmez Molina (coord.), EI dibujo:
Belleza, Razdn, Orden y Artificio, Madrid, Catedra, 1992, pp. 101-118. A relacion do home coa medida é
analizada por L. Cabezas en “El andamiaje de la representacion”, en J. J. Gémez Molina (coord.), Las
Lecciones del dibujo, Madrid, Catedra, 1995, pp. 217-339.

5 Recomendo o traballo “Las Maquinas de dibujo. El mito de la vision objetiva y la ciencia de la repre-
sentacion”. L. Gabezas reflexiona sobre estas relacions nunha enciclopédica e rigorosa vision de inmi-
nente publicacion en Cétedra.

6 Alguns autores relevantes neste campo son: C. Shannon que, na sda obra The mathematical the-
ory of communication, formulou toda unha teoria nova e orixinal para trata-lo concepto de informacion.
Para Shannon a informacion é un “campo” cunha serie de “estados” ou variables e unha serie de “rela-
cions loxicas” entre eles. Os diferentes estados e as stas diversas relacions forman estructuras de diver-
so rango de complexidade. N. Wiener escribe que “La informacidn es heredera de la forma, enemigo his-
térico de la materia”. Un clasico fundamental é M. L. Minsky e a sta obra Matter, Mind and Models.
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que estudian a estructura das lingua-
xes, dando lugar a importantes avances
nestas disciplinas 6 transforma-los
principios de lectura da imaxe.

A migracién de esquemas cogniti-
vos dunhas disciplinas a outras pode
ter unha evolucién confusa ata o punto
de non poder determinar con exactitu-
de o campo de influencias disciplina-
rio. Un exemplo pode se-la transforma-
cién do concepto de espacio nas
representacions pictdricas occidentais:
o espacio ventd de Giotto; o abatemen-
to do plano horizontal en Manet; o
espacio convertido en “campo” onde
o0s obxectos son inseridos nunha trama
e relacionados por propiedades pura-
mente formais de Cézanne, que daria
lugar 4s mdultiples perspectivas do
cubismo de Picasso e Braque; o aban-
dono do “campo enreixado” de
Cézanne por unha concepcién de
“campo dindmico” de Kandinsky e
Klee, e a posible influencia recfproca
que estas novas descriciéns tiveron

na aparicion das novas xeometrias
non euclideas’” con Gauss, Bolyai,
Lobachevsky e Riemann ou nos princi-
pios e leis da Gestalt Psychology de
W. Kohler, publicada en 1929.

Sirvan estes exemplos para sina-
lar que, efectivamente, as relaciéns
entre as diversas disciplinas non deixa-
ron de lle dar bos froitos ¢ cofiecemen-
to humano. EM distingue tres vias de
achegamento disciplinario. Na inter-
disciplinariedade, diferentes materias
son ordenadas unhas xunto &s outras
sen mdis intenciéon ca cofiece-lo que
cada unha delas propén. A polidiscipli-
nariedade constitie unha asociacién de
materias unidas por un proxecto
comdun. E a transdisciplinariedade, que
posibilita o transvase de esquemas cog-
nitivos dunhas materias a outras ata o
punto de pofielas en cuestion.

En todas elas subxacen as nociéns
claves de cooperacion para unha
mellor articulacién nun proxecto co-
mun.

A. R. Anderson, na stia obra Minds and Machines, recolle artigos con posicions antagdonicas sobre a inte-
lixencia artificial (1A), incluindo o famoso artigo de Turing, Computing Machinery and intelligence. M.
Boden ofrece unha vision completa de tddolos aspectos da IA na sta obra Artificial Intelligence and
Natural Man. G. J. Chaitin ofrece unha definicion algoritmica da arbitrariedade e a sta relacion coa sim-
plicidade: tema que tamén toca J. M. Jauch, xunto coa mecdnica cuantica e o recofiecemento de patrons.
Por dltimo, son interesantes os traballos de P. W. Frey e o seu estudio sobre os automatas e maquinas
de xadrez, e os de E. Goffman que achega documentacion e definicions sobre os “sistemas” na comuni-
cacion humana.

7 Gottfried Wilhelm von Leibniz expresa unha concepcion mais flexible deste espacio. “O espacio e
0 tempo son ordes de cousas e non cousas”. 0 10 de xurfio de 1854, Riemann da unha conferencia titu-
lada “On the hypothesis that lie at the foundations of Geometry”, na que indica que o espacio poderia ser
altamente irregular en distancias moi pequenas (a pequena escala) e aparecer como unha forma difusa
a grandes escalas. A distancias moi grandes, o espacio curvariase sobre si mesmo autopechandose
como unha xigantesca bodla. Einstein comentou a prop6sito que “o espacio para os fisicos era inmabil,
rixido, homoxéneo, non susceptible a cambios nin a condiciéns. Soamente o xenio de Riemann solitario
e incomprendido tifia unha nova concepcion do espacio, na cal este estaba desprovisto da sua rixidez”.
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Unha caracteristica de segundo
nivel nesta breve categorizaciéon sobre
o proxecto é a independencia das disci-
plinas ds que serve, o que implica arti-
cula-los saberes parciais en configura-
ciéns metadisciplinarias, no sentido
orixinario de que superan e 4 vez
conservan os dominios dos distintos
campos do saber.

0O PROXECTO ARTISTICO COMO UN OBXECTO
METADISCIPLINARIO

Podemos estar seguros de que

en ningtin bo poema o primeiro

verso se escribiu 6 principio.
Lichtenberg

Desde a stia adscricién universita-
ria, a formacion intelectual do artista
contempordneo adquire un certo nivel
de competencia na reflexién e a investi-
gacion tedricas sobre a propia discipli-
na. Desafortunadamente, isto consé-
guese en detrimento das destrezas e
habilidades técnicas fundamentais en
etapas anteriores das Escolas de Belas
Artes cando se primaba a formacién
eminentemente practica. Desta forma,
un licenciado dunha Facultade de Be-
las Artes estudiarfa un amplo abano de
temas provenientes de disciplinas di-
versas que van desde a Historia da Ar-
te, Antropoloxia, Socioloxia, Filosofia,
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Psicoloxia, Ciencias Naturais, Ana-
tomia, Xeometria, Quimica... que non
s6 lle fornecerian datos; se o alumno é
competente, nutrirfase de algo moito
mdis importante, un conxunto de
métodos ou estructuras do cofiece-
mento diferentes para abordar pro-
blemas afins. Isto posibilitalle realizar
conexiéns transversais profundas,
necesarias para dotar de sentido uni-
versal as propias obras realizadas coas
técnicas particulares do territorio ar-
tistico.

Estas estructuras utilizadas como
diagramas cognitivos resultaron ser
esenciais no noso campo. Un exemplo
constittieno as teorias semidticas inicia-
das con Pierce®. Baseadas inicialmente
na léxica, serven para incorpora-lo
estudio dos fenémenos relativamente
recentes da fotografia, o cine e a publi-
cidade a un campo ampliado das artes
visuais. Permiten, asi mesmo, definir,
comprender e articular, basedndose na
creacion de conceptos fundamentais
como indice, icona, signo, simbolo...,
hipéteses e nociéns anteriormente dis-
persas nun esquema cognitivo cohe-
rente e novo.

Un fenémeno de hibridacién dis-
ciplinaria paralelo a este prodtdcese na
interaccion entre as matematicas e as

8 As teorias semitticas trataron de elevar a teoria da ciencia os problemas cos procesos de signos
de nivel superior. A medicina grega interpretaba a diagnose e a prognose como proceso de Signos ou sin-
tomatoloxia. O termo “semidtica” empregouno por primeira vez Charles S. Peirce co seu significado
actual. Estas teorias presentan estructuras abertas de carécter heuristico e analitico realizadas desde un
punto de vista da loxica formal e das matematicas asociadas as teorias da informacion e a cibernética.
Estes intentos formalizadores levados a cabo nas décadas dos cincuenta e sesenta por Barthes, Skinner,
Chomski e Eco, entre outros, tefien o seu reflexo na emerxencia de posicions artisticas coma a arte con-

ceptual, arte concreta, minimal...
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enxefierfas coa invencién e desenvol-
vemento das madquinas léxicas de
calcular. Os cofiecementos tedricos
de Church, Turing, von Neuman,
Shannon e Wiener artictilanse cos cofie-
cementos précticos dos enxefieiros ori-
xinando un novo campo disciplinario
formado pola Informética e a Inte-
lixencia Artificial. As repercusiéons son
tan importantes que chegan 6 noso
dmbito achegando conceptos como
informacién, orixinalidade, cédigo,
mensaxe, emisor, receptor, complexida-
de, ruido... que permiten andlises es-
tructurais de obras artisticas cun rigor
formal maior c6 empregado pola estéti-
ca filoséfica a través das categorias dis-
cursivas da hermenéutica e a axioloxia
clasicas.

O MAIS ALA DAS DISCIPLINAS DESDE A DISCIPLI-
NA. O AMBITO CONCEPTUAL DO PROXECTO

¢;Cal é o cofiecemento que perdemos
coa informacién, cal é a sapiencia
que perdemos co coflecemento?

T. Elliot

EM’ lembra a cita de Elliot para
reflexionar sobre a incerteza cognitiva.
Argumenta a imposibilidade de obter
certezas absolutas debido a tres condi-
cionantes. O primero corresponde 6
dmbito puramente fisico da estructura
cerebral, “el conocimiento nunca es un
reflejo de lo real sino siempre una tra-
duccién y reconstruccién, por tanto
existe un riesgo de error”. O segundo

serfa psiquico, “el conocimiento de los
hechos siempre es tributario de una
interpretaciéon”. O terceiro é epistemo-
16xico e procede da “crisis de los fun-
damentos de la certeza y verdad en la
filosoffa y en la ciencia”. Cofiecer e
pensar, en consecuencia, non terian por
fin dltimo obte-la verdade absoluta,
senén dialogar coa incerteza.

Unha mostra de “verdade provi-
sional” é o concepto de “forma ideal”,
tradicionalmente importante para as
disciplinas artisticas. Vinculado 4 filo-
soffa platénica, é imposible atribuir ho-
xe esta categorfa a algtin obxecto pois
quedou obsoleto. Se a arte xa non
busca as formas ideais da estética,
afnda que as ten presentes na stia tradi-
cion, quizais sexa porque desde a revo-
lucién do século XIX que deu lugar &s
vangardas se achegou a novos paradig-
mas que emerxen das especialidades
cientificas, concedéndolle mdis impor-
tancia 4 “organizaciéon da forma” que &
“forma en si”.

A organizacion da forma no
campo artistico, como no técnico e tec-
noléxico, vén dada polo proxecto,
entendido este como un acto cognitivo
que amalgama un programa concep-
tual, organizativo, sociocultural e expe-
rimental.

A nocién xenérica de proxecto é a
organizacién e conformacién de mate-
riais cun fin nun tempo futuro. Isto con-
séguese por medio de acciéns dirixidas

9 E. Morin, La mente bien ordenada, Barcelona, Seix Barral, 2000, p. 76.
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e pertinentes de trazar ou marcar, é
dicir, de deslindar ou limita-lo territorio
do infinitamente imaxinable 6 discreta-
mente posible para ese fin. O proceso
de determinar, definir e visualiza-lo que
ainda é esencialmente indeterminado e
difuso é un principio fundamental da
disciplina do Debuxo, unha linguaxe
esencial pola sta sintaxe esquematica,
intermedia entre a escritura e o ndmero.
Esta propiedade permitelle 6 debuxo
ser unha ferramenta de descricién
—vinculo coa escritura— e, & vez, xeo-
metrizar con precision —vinculo co
nimero. Articula, polo tanto, tédalas
combinaciéns e interacciéns posibles
que se poidan dar entre os tres grandes
sistemas notacionais: linguaxe, niimero
e imaxe, desde a abstraccién madis
esquemdtica e obxectiva (un diagrama
de espacio-tempo do fisico Feynman) d
descricién mdis expresiva e subxectiva
(un debuxo infantil).

Esta universalidade da disciplina
do Debuxo como linguaxe permite
amplia-la nocién de proxecto a un se-
gundo nivel, onde intervefian xa as
conexions metadisciplinarias. Iso equi-
valerfa a somete-lo xa configurado:
esquemas, diagramas, debuxos, datos,
conceptos, nimeros..., a un proceso de
uni-lo disxunto, de articula-lo frag-
mentado, de unifica-lo relativo, en defi-
nitiva, de dotar de organizacién 6 que
estd desordenado; ou 4 inversa, un pro-
ceso consistente en desordenar para, a
través desta lise, ordenar outra vez co
fin de encontrar novas configuracions.

Desde este segundo nivel, obser-
vamos que o territorio do proxecto non
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pode ser s6 o do Debuxo, un proxecto
non consiste en describir brillantemen-
te o cofiecido, senén que trata de dar
forma, escala e espacio a un obxecto
que antes non existfa. Un conxunto de
bos debuxos non constitiie en si mesmo
un bo proxecto, algtns terdn que ser
sacrificados, necesitase unha idea unifi-
cadora ou nocién clave que os defina,
un sistema que os vertebre e un mode-
lo que configure o pensado.

O proxecto, polo tanto, ten unha
natureza e autonomia propias e pro-
xectar sempre é mdis ca debuxar.

E importante daquela, como es-
cribe EM, “esforzarse por pensar bien”,
0 que equivale a proxectar ben, é dicir,
“practicar un pensamiento que se apli-
ca a contextualizar las informaciones y
conocimientos y luchar contra el error
y la mentira”; tendo en conta que toda
acciéon unha vez lanzada pode ter
consecuencias impredicibles, e o que
¢ mais importante, elaborar estratexias
madis que programas. “El programa es
la determinacién a priori de una
secuencia de acciones con miras a un
objetivo” e mostra a sda eficacia en
contextos controlados, perdéndoa ante
perturbacions externas. A estratexia
oponse 6 programa ainda que pode
conter elementos programados. Como
0 programa, ten obxectivos pero esta-
blece as stias secuencias de accién
dependendo do contexto. Necesita reu-
nir informacién do contorno no que
acttia, verificala e, nun proceso de
retroalimentacion, ir modificando as
acciéns en funcién desta. O proxecto
define unha estratexia mdis ca un
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programa, ainda que tamén constrie
programas e sérvese deles. Proxectar é,
polo tanto, un acto de estratexia que
necesita da revisién e interaccién cons-
tante entre o acto de figuracion operativa,
o debuxo no papel, e o acto cognitivo
perceptivo de configuraciéon formal ou
funcional entre o pasado —o que un
sabe— e o futuro —o que se quere
configurar ex novo. E obvio que a
mesma concepcién de estratexia exclie
a arbitrariedade, e é necesaria a rela-
cién e revisién permanente de tédolos
actos proxectuais cos obxectivos e fins
programados.

A arte non pode ser arbitraria.
Joseph Beuys

O obxectivo final dun artista é a
comunicacién dunha complexidade
non intelixible!®. Os artistas pldsticos
especializanse en facer visibles e comu-
nicables estas complexidades por me-
dio de formas. Agora ben, para que
unha complexidade sexa comunicable
non basta con dotala dunha forma cal-
quera, é necesaria certa l6xica ou perti-
nencia. Se, por exemplo, quixesemos
representa-la alienacién, é obvio que
non seria posible facelo utilizando a
imaxe dun xardin radiante na primave-
ra. E claro que hai que pensar previa-
mente qué elementos constittien a alie-
naciéon e qué ferramentas e materiais
son susceptibles de representala. Hai
artistas moi dotados que fan isto de
maneira case inconsciente, de tal forma
que parece que as boas soluciéns a un

problema complexo vifieran por inspi-
racién. Os mitos cumpren o seu papel
nunha sociedade, pero a realidade é
que todo bo artista é un grande exper-
to no seu campo, froito das sdas pro-
pias capacidades, entusiasmo e traba-
llo. Como grandes artistas hai pocos, a
gran maioria ha de pasar por un proce-
so cognitivo consciente e complexo, no
que se debe pensar, volvendo 6 exem-
plo, cdles son as propiedades funda-
mentais da nocién que se pretende
representar, qué cousas posuen, repro-
ducen ou son mostra dalgunhas das
sdas propiedades e qué configuracion
formal é susceptible de remitir a elas
para, en ultima instancia, referirse ou
representar por medio dunha forma
concreta unha nocién vaga e abstracta.

Parece entén que a forma final é
resultado dun proceso consciente ou
inconsciente que require dunha certa
organizaciéon interna, posto que se
manexan elementos moi heteroxéneos:
conceptos lingtiisticos, imaxes e estruc-
turas abstractas de orixes e caracteristi-
cas diversas.

Existe unha gran dificultade para
entende-los mecanismos dos procesos
cognitivos complexos nos que interve-
fien a percepcién, a l6xica, a memoria,
as sensaciéns, as emocions, etc. Ante
esta dificultade, a relevancia destes
procesos configuradores da forma non
sempre se recofiece suficientemente, ou
sinxelamente se ignora. As formas

10 Co termo intelixibilidade referimonos a un sistema axiomatico formalizado cun conxunto de regras
de interpretacion. Para afondar nesta definicion ver J. Wagensberg, /deas sobre la complejidad del

mundo, Barcelona, Tusquets, 1985.
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xurdirfan asi desde posiciéns pura-
mente intuitivas ou libremente expresi-
vas, é dicir, sen organizaciéon nin es-
tructura interna, sen informacioén e sen
discurso, incumprindose o principio de
comunicabilidade desde a base.

O cofiecemento prodtcese dentro
de determinados contextos. O da cien-
cia utiliza un marco de restricciéns
denominado método cientifico. Este
método baséase en tres principios: inte-
lixibilidade, obxectividade e falsabili-
dade. Con eles, a ciencia chegou moi
lonxe, explicando leis universais e prin-
cipios que gobernan o mundo que nos
rodea. Desafortunadamente, as cien-
cias cuantitativas non atoparon ainda
métodos obxectivos que expliquen as
calidades e a complexidade emocional
do propio ser humano. Algunhas cien-
cias menos formalizadas, como a Psi-
coloxfa ou a Socioloxia e as Humani-
dades, tratan con algtns aspectos
destes territorios pero os seus métodos
intentan ser obxectivos, 16xicos e de-
ductivos, coma os das ciencias duras. O
problema fundamental é que os con-
ceptos que manexan non poden estar
ben definidos, no sentido de que son
pouco precisables: o inconsciente, o ser,
a sociedade... non poden te-la mesma
precisiéon cé conxunto baleiro ou o
plano proxectivo.

Para o cofiecemento que se desen-
volve no contexto da arte, os principios
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son moi diferentes. A diferencia do
cofiecemento cientifico non asume o
principio de intelixibilidade. O que se
quere comunicar aqui € sumamente
complexo e non reducible a un s6 cédi-
go de interpretacién asi que é ininteli-
xible en sentido estricto. O principio de
intelixilibilidade substittdese entén po-
lo da complexidade comunicable; non
se pretende aqui a obxectividade, se-
noén a obtencién dunha imaxe comuni-
cable dunha complexidade®. Comple-
xo vén de complexus, o que estd tecido
xunto, é dicir, o que forma un sistema.
Dilthey afirmaba: “Explicar non é sufi-
ciente para comprender”.

Un exemplo de complexidade é o
intento de transmisién da nocién de
alienacién antes formulado. Compré-
base que é necesario un bo dominio da
linguaxe emocional, na que pequenos
xiros, inflexiéns, matices, tonalidades...
son tanto ou mdis importantes ca gran-
des discursos obxetivadores da propia
nocién. Cando contemplamos O berro
de E. Munch, sacédenos unha marea
de sensaciéns perceptivas, ocorre que
unha superficie modesta e limitada é
capaz de remove-lo noso sistema hor-
monal por medio dunha configuracién
formal. Activanse capas profundas da
nosa memoria, comparando situaciéns
vividas polo propio suxeito con sensa-
ciéns achegadas polo cadro; recréanse
estados emocionais especificos como o

11 Jorge Wagensberg fai alusion a Erwin Schrddinger e & sta clasificacion das formas relevantes do
concepto xeral do cofiecemento. Partindo do gran mestre, Wagensberg divideo en tres grandes tipos:
cofiecemento cientifico, cofiecemento artistico e cofiecemento revelado. Un desenvolvemento pormeno-
rizado destes conceptos atopase no seu libro /deas sobre la complejidad del mundo, op. cit.
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E. Munch, O berro. 1893. Pastel, 91 x 74 cm.
Nasjonalgalleriet, Oslo.

desacougo e o desasosego que todos
recofiecemos como propiedades da soi-
dade e a alienacién. Ese recofiecemento
serve de proba de que algo moi com-
plexo, 6 que denominamos alienacién
—que sempre é algo mdis cd sda
definicién no diccionario—, (alleamen-
to, soidade, tristeza, desarraigo do
individuo) nos foi comunicado.

Un cempés fa caminando tan feliz
polo campo, cando unha ra lle

preguntou qué pé movia primeiro,
desde entén o infeliz é incapaz de
dar un paso.

As artes tampouco se fundan no
principio de obxectividade. Suponse, de
feito, que a subxectividade, a visiéon
tnica das cousas e a comunicabilidade
do proxecto propio son importantes.
Substitdese daquela este principio polo
de comprehensibilidade'?. A comprensién
humana non se pode dar s6 cos cofie-
cementos obxectivos, é necesario ofre-
cer unha visién subxectiva baseada
nunha experiencia tinica e facela comu-
nicable. Esta busca de “novas visiéns”
ten por obxecto as acciéns, paixéns e
emociéns humanas, e como fin, a sda
comprensibilidade por outros. Obvia-
mente, a formalizacién dunha emocién
intrinsecamente complexa require, por
un lado, cofiecementos obxectivos
sobre a propia gramadtica do idioma da
imaxinacién que se vai usar, xa sexa,
miusica, artes pldsticas, literatura... e,
por outro, unha planificacién das
acciéns que realizar para que esta com-
plexidade sexa comprensible dentro
dun contexto determinado.

Milton ou Virxilio gustdronme antes

de entendelos.
Lichtenberg

Por ultimo, a falsabilidade substi-
tdese polo principio de verosimilitude,

12 E. Morin, op. cit, p. 122-123: “Explicar es considerar al objeto de conocimiento s6lo como un
objeto y aplicarle todos los medios objetivos de elucidacion. Existe asi un conocimiento explicativo que
es objetivo, es decir, que considera objetos cuyas formas, cualidades y cantidades hay que determinary
cuyo comportamiento se conoce por causalidad mecénica y determinista. Por supuesto, la explicacion es
necesaria para la comprension intelectual objetiva. Pero es insuficiente para la comprension humana.
Existe un conocimiento que es comprehensivo, y que se funda en la comunicacion, la empatia, incluso la
simpatia inter-subjetivas. De este modo, comprendo las lagrimas, la sonrisa [...] comprender comporta
un proceso de identificacion y de proyeccion de sujeto a sujeto”.
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constriiese un contexto de interpreta-
cién no que a obra é unha represen-
taciéon verosimil dun referente. No
exemplo anterior, a nocién de aliena-
cién do cadro de Munch é verosimil se
efectivamente comprobamos que nos
chega ese tipo de “nube emocional”
sempre difusa e non precisable que, sen
embargo, nos permite comprender, é
dicir, sentir e experimentar en carne
propia esa nocién ou algunha equiva-
lente (alleamento, soidade, tristeza,
desarraigo) e non outra arbitraria. Ob-
viamente, como ocorre no contexto
cientifico, se o contexto de interpreta-
cién cambia, a verosimilitude da obra
tamén o fard.

ALGUNHAS ~ FERRAMENTAS  PROXECTUAIS:
NOCION CLAVE, DIAGRAMA E MODELO

Cando se lle pregunta a Michel
Foucault qué é para el un libro, res-
ponde: “E unha caixa de ferramen-
tas”.

Deleuze

O contexto proxectual caracte-
rizase por constituir un sistema de
referencias cruzadas en continua retro-
alimentacion. As relaciéns entre o refe-
rente e o referido, entre a realidade e a
obra que a simboliza, son ambiguas e
non necesariamente causais, presentan
gran descontinuidade e mdxima densi-
dade, estdn repletas de significados e
asociaciéns semanticas. Neste contor-
no, os mecanismos de diferenciacién e
de disxuncion de trazos relevantes son
fundamentais.
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NOCION CLAVE

A extracciéon dunha nocién clave
que se constitda en sinal ou referencia
orientadora féra do sistema é a primeira
tarefa que hai que acometer na cons-
truccién do proxecto artistico.

Unha nocién clave non é nin unha
abstraccién nin unha forma. Pero pode
se-las ddas cousas. A palabra remite a
unha idea xeral, pode ser un diagrama
ou tamén pode ser unha configuracién
formal, é dicir, unha forma ou un ob-
xecto que porta unha estructura especi-
fica. A nocién clave poste un poder
instrumental e xerativo. Unha tira pre-
gada de papel pode ser unha nocién
clave, unha palabra como “bucle” pode
ser capaz de lle dar forma a un pro-
xecto.

Non é exactamente unha forma,
nin un concepto, senén un compromiso

Carl Andre, Secant, 1977.
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entre ambos. Unha nocién clave axuda
a atopa-las posibles ferramentas para
un problema previamente formulado.
A elasticidade da stia representacion
(palabra, esquema, forma, obxecto,
olor...) permite, igual cés exercicios
mnemotécnicos e de recofiecemento de
patréns, dotar dun valor engadido, &s
veces emocional, a nociéns abstractas,
creando un espacio sensorial dindmico
6 seu redor que posibilita conexiéns e
interrelaciéns remotas.

Unha nocién clave establece unha
l6xica do recofiecemento e unha clase
de equivalencia, dicir, discrimina
pautas entre os infinitos elementos da
realidade coas sdas caracteristicas e
propiedades e, deste modo, simplifi-
caa, tomando s6 o que se corresponde
cos obxectivos do proxecto. O recofie-
cemento de patréns e pautas aparece
como unha actividade cognitiva bésica
por medio da cal se revelan moitas
outras capacidades intelectuais.

A Psicoloxia e as ciencias da per-
cepcidn constataron como a interaccion
co mundo real, a través da visién dos
nenos cando debuxan, moldean a plas-
tilina, fan puzzles, constriien meca-
nos...,, desenvolve a capacidade espa-
cial para recofiecer patréns e modelos
abstractos. Resultan especialmente in-
teresantes os problemas de recofiece-
mento de patréns visuais. Tratase de
test ou probas que utilizan figuras xeo-
métricas, no canto de palabras, para
medi-lo razoamento 1éxico e a inteli-
xencia espacial. Posten calidades uni-
versais 0 non requiri-lo cofiecemento
dun idioma concreto e a stia solucién é

tnica. O seu grao de simplicidade
achéganos 4 raiz da intelixencia e son
fundamentais para o estudio do signifi-
cado de patréns de recofiecemento
madis complexos.

0 B B9
O @3

0 @® OO
@O GO

Test nim. 1.

Nun primeiro nivel estarfan as
probas de agudeza perceptiva. O seu
enunciado habitual é “Aqui ten cinco
pares de facianas, ;cal das seguintes
completa o conxunto?”.

A B
"ﬁ- e
i
D R
Test nim. 2.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



Nun segundo nivel, pidese o mes-
mo pero esta vez unha figura non per-
tence 6 conxunto: “;Cal dos circulos
non corresponde a ningtin dos catro
restantes?”

neGn
1eoe®
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ST
Gl

Test nam. 3.

Nun terceiro nivel, unha forma
asimétrica é rotada no espacio. Pidese
adivifiar se é a mesma e o tipo de rota-
cién que sufriu: “;Que figura de Aa E
completa a serie seguinte?”

Test nim. 4 (b).

Un nivel mdis elevado son os pro-
blemas de recofiecemento e 16xica. Pre-
séntanse duas series de figuras e pide-
se descubrir qué figura dunha serie
completarfa por léxica a outra: “;Cal
dos oito recadros entre A e H completa
por léxica o espacio baleiro?”

®

S[E
Do

Al 9 al| &>
7|2 [
.

ad

Test nim. 4 (a).

Test nam. 5.

Noutro nivel, preséntanse dutias
clases de figuras e pidese extrae-la cali-
dade que as diferencia: “;En que difi-
ren as caixas da clase 1 das caixas da
clase 2?”
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Se intentamos resolver estes pro-
blemas comprobariamos que o recofie-
cemento de patréns non é unha tarefa
trivial.

D. Hofstadter escribe 6 respecto
que o “mundo de los problemas de
Bongard puede ser considerado un
diminuto lugar donde se practica la
ciencia”.

O artista americano Richard Serra
utiliza no seu traballo e na ensinanza
nocidéns-clave. Desenvolve unha “Verb
List” (1967-68) con 108 verbos como
“cortar, serrar, pregar, unir, estirar,
abrir...”. Estas nociéns son o suficiente-
mente abertas como para permitir mul-
tiples soluciéns pero, 4 vez, son sufi-
cientemente concretas como para
restrinxi-lo dmbito de formulacién do
problema e demostra-la I6xica interna
do proceso de resolucion.

Quedamos coa idea de que a
nocién clave é unha ferramenta verte-
bral que ha de estar presente 6 longo de
todo o proxecto. Como o novelo que
desprega o fio de Ariadna, permite cir-
cular sen se perder polo labirinto de
ideas, formas e niveis de significacién,
dirixindo e orientando as acciéns que
realizar en torno a unha traxectoria fle-
xible e fluida, adaptandose a todo tipo
de contextos, espacios e discursos.

A IMAXE E O DIAGRAMA

O espacio e o tempo son ordes de
cousas e non cousas.

Leibniz

O estudio dos factores que in-
tervefien nun problema artistico, ou
doutra indole, no cal se manexa unha
informacién previa heteroxénea e insu-
ficiente, como tinico material para che-
gar 4 sta solucién, lévanos inevitable-
mente 6 terreo da heuristica. Aqui, as
técnicas proxectuais de diagramacién e
visualizacién de datos son potentes
ferramentas para a solucién do proble-
ma ou para a formulacién doutros
novos.

As representaciéns diagramadticas
estimulan a curiosidade, a flexibilidade
e a axilidade conceptual.

El matemadtico Stanilaw Ulam re-
cuerda que de nifio le fascinaban los
intrincados patrones de una alfom-
bra oriental. El cuadro visual resul-
tante parecia producir una melodia
con relaciones entre las diversas
partes resonando entre si. Ulam
especula que estos patrones presen-
tan una rrelﬁularidad y poder mate-
maticos inherentes, a lo que deter-
minados jovenes son sensibles de
manera particular!®.

O proceso inverso 6s problemas
de recofiecemento de patréns consisti-
ria na capacidade de establecer meta-
foras e analoxias entre modelos confu-
sos e na sta utilizacién como técnicas

13 Ver D. Hofstadter, Gddel, Escher y Bach. Un eterno y gracil bucle, Barcelona, Tusquets & Conacyt,
1992; o autor utiliza algtins problemas de Bongard para exemplifica-lo discernimento de patréns e a
construccion de moldes (p. 733). M. Bongard, Pattern reconigtion, Rochelle Park, N. J., Hayden Book Co,

Spartan Books, 1970.

14 H. Gardner, Estructuras de la mente. La teoria de las multiples inteligencias, Méjico D. F., Fondo
de Cultura Economica, 1987. Gardner recolle estes recordos da nenez de S. Ulam do libro publicado por
este, titulado Adventures of a Mathematician, Nova York, Charles Scribner’s, 1976, p. 10.
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heuristicas de resolucién de problemas
na vida real. E neste punto onde os
debuxos, gréficos e diagramas se reve-
lan como poderosas ferramentas que
axudan a comprende-lo problema,
ofrecen informacién nova, desvelan a
constitucién mesma da dificultade ou
permiten relacionar modelos e estruc-
turas entre problemas dispares.

O medio por excelencia no que
operan os diagramas é o conxunto dos
modelos proxectuais. Unha primeira
aproximacién & nocién de diagrama
ten que ter en conta a dindmica de con-
version do concepto abstracto & stia
forma e 4 sda inversa. O concepto con-
vértese nun vector forza madis, dentro
dun sistema dindmico, e a figura perde
a sda posicién absoluta, o diagrama
constitiese en constructor das novas
formas.

No seu libro Foucault, G.
Deleuze'® escribe:

[...] —diagrama—, es decir, funcio-
namiento libre de cualquier obsté-
culo o rozamiento [...] y al que no
hay que otorgar ningtn uso especi-
fico. El diagrama ya no es un archi-
vo auditivo o visual, es el mapa, la
cartografia coextensiva a todo el
campo social. Es una médquina abs-
tracta. Se define por funciones y
materias informales [...] todo diagra-
ma es una multiplicidad espacio
temporal.

Desde esta posicién, o concepto
de mdquina abstracta aséciase 6 de dia-
grama informal, entendido este como
unha declaracién conceptual que mostra

15 G. Deleuze, Foucault, op. cit., pp. 60-61.
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unha gran variedade de posibilidades
de ancoraxe transformativas e que ten
a funcién de proporcionar puntos de
ancoraxe para unha ensamblaxe con-
creta.

Hai unha diferencia de matiz fun-
damental entre Foucault e Deleuze. O
primero entende o diagrama como a
representacion abstracta dunha expre-
sién, que ten consecuencias de longo
alcance que afectan 6s propios instru-
mentos organizativos, politicos e cultu-
rais. Deleuze destaca, sen embargo, a
configuracién grafica da imaxe-diagra-
ma. Unha posicién sintética das dudas
posibilitarfanos un entendemento do
diagrama de xeito referencial ou meta-
forico. Baixo este tltimo, funcionaria
como unha mdquina abstracta pois pola
sia natureza analdxica e, por tanto,
diagramadtica, non precisa da semellan-
za, e permite que se produza intelixibi-
lidade entre realidades de aparencia
formal moi diferente.

05 DIAGRAMAS NO PROXECTO

Se non agdrda-lo inesperado, non o
atoparas.
Heraclito

Levando estas nociéns 6 proceso
de proxecto, un diagrama é toda parte
que, 6 ser abstraida da sta orixe, comu-
nica a influencia fisica de determinadas
esixencias ou forzas. A configuracién
dunhas limaduras de ferro 6 ser some-
tidas a un campo magnético ou as lifias
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M. Duchamp, Manual de intruccidns para Etant Donnés, 1946-66. pp. 3-4. (0,0) listado das quince ope-
racions xerais de montaxe.

de morenas arrastradas por un glaciar
constittien un diagrama, esclarecen as
forzas que acttian nestes sistemas.
Unha frecha é un diagrama que comu-
nica direccién, un encerado de Beuys'
é un diagrama no que se conectan con-
ceptos heteroxéneos sobre a pléstica, a
vida, a arte, a economia, o social...,
baixo certa configuracién que achega
funciéns de estructura, relacion, marco

e modelo 6 proxecto, sen manter en
principio o seu significado nin a sda
utilidade.

Para C. Alexander?, o diagrama é
susceptible dunha clasificacién en
dous grupos, os que propofien pautas
ou caracteristicas formais, denomi-
nados diagramas de forma, e os que
resumen un conxunto de propiedades
ou funciéns, chamados diagramas de

16 Na obra Fuerzas dirigidas (1974-77), unha serie de encerados se enchen de escritos, debuxos e
diagramas mediante o debate directo co pablico que asiste & exposicion. Os encerados non se borran
sendn que se fixan e se depositan no chan, e son substituidos por outros novos. Beuys formula nesta
obra un proceso aberto que se constriie a medida que se inviste unha enerxia. El estaba presente de 12
h a 20 h e orientaba —diagramaba— o conxunto de forzas —ideas— que xurdian dos seus debates cos
espectadores. “Los objetos s6lo pueden comprenderse en relacion con mis ideas”.

17 Esta distincion propona C. Alexander, no seu traballo: Ensayo sobre la sintesis de la forma, Buenos

Aires, Infinito, 1986, p. 87.
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requisitos. A combinacién destes dous
constitie o diagrama constructivo.
Nesta clasificacién, partese da hipétese
de que toda forma pode ser descrita
polo que é e polo que fai. O que é
corresponde 4 forma ou descricién for-
mal, e o que fai corresponde & funcién
ou descricién funcional.

No contexto artistico, un proxecto
ten como finalidade darlle solucién a
un conxunto de problemas heteroxé-
neos. Os diagramas de forma e os de
requisitos efecttian clasificaciéns per-
tinentes e o seu resultado final, o dia-
grama constructivo, serd a conversion
dun proceso conceptual mdis ou menos
coherente, nunha realizacién formal e

Pequena elucidacién sobre o proxectar 129

As técnicas proxectuais vense
inmersas no contexto da tecnoloxia
adoptando algunhas das stas caracte-
risticas, polo que se produce unha crise
no tépico que postula unha ciencia que
busca o cofiecemento puro e desintere-
sado e unha técnica e tecnoloxia que
buscan a accién. Hai un solapamento
de obxectivos, o cofiecer e o actuar con-
fuandense, os intereses do cofiecemento
cientifico mesttiranse cos da tecnoloxia
en sociedades avanzadas 8.

O estudio dos problemas que se
dan no recofiecemento de patréns vi-
suais que apuntamos anteriormente
ten outra ramificacién cognitiva. E a re-

material, a obra. lacién destes cos problemas concep-
tuais de similitude e iconicidade formula-
dos por Maldonado! e tratados polas
teorias da modelizacién (modelling
theory), da simulacion (simulation theo-
ry) e as taxonomias (categorizacién e

clasificacién).

TECNICA, TECNOLOXIA E MODELOS

A orixinalidade é a arte de esquecer,
no momento preciso, o cofiecido.
Arthur Koestler

18 En Antropoloxia se estidiase a evolucion dos instrumentos técnicos para establece-lo grao de
civilizacion dunha sociedade. A técnica é constitutiva do home. A siia orixe conflindese co home mesmo.
M. A. Quintanilla definea como sistemas de accions intencionais ou non intencionais. A tecnoloxia para
este autor, estd formada polos sistemas técnicos e a industrializacion, vinculados 4 ciencia e 6 cofiece-
mento cientifico. M. A. Quintanilla, Tecnologia de un enfoque fllosof/co Madrid, Fundesco, 1989.

19 Tomas Maldonado efectla estas distincions e cita unha pasaxe do texto de Leibniz De Analysi
Situs: “No basta con definir como semejantes los objetos cuya forma es la misma sino se da el concep-
to general de forma. Al emprender la explicacion de la cualidad o forma, me he dado cuenta de que la
cuestion consiste en lo siguiente: son semejantes aquellas cosas que observadas una por una no pue-
den ser distinguidas. La cantidad puede captarse en virtud de la copresencia de las cosas y con la inter-
vencion de algo que pueda ser efectivamente aplicado a ellas; la cualidad en cambio presenta a la mente
algo que se puede reconocer en las cosas singularmente tomadas y que se puede emplear en el cotejo
de dos cosas, sin tomarlas juntas inmediatamente, o con la mediacion de un tercer quid como medida
[...].” Para expofie-los problemas da similitude dentro dunha reflexion mdis ampla sobre a iconicidade.
Ver T. Maldonado, Lo Real y lo Virtual, Gedisa, Barcelona, 1994, p. 191; G. W. von Leibniz, De Analysi
1.'Sét(L)/s, (1679), en C. 1. Gerhard (comp.), Mathematische Schriften, vol. V, “Hildesheim, G. Olms, 1962, p.
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Os fundamentos epistemoldxicos
da similitude afunden as stias raices en
Leibniz. Este diferencia a estructura da
similitude en dous modos: cuantitati-
vo, no que é necesaria a copresencia
das cousas e a intervencién de algo que
poida ser aplicado a elas; e cualitativo,
no que a non copresencia dota de auto-
nomia o recofiecemento das cousas sin-
gularmente tomadas.

Peirce baséase na teoria da copre-
sencia de Leibniz para enunciar dous
conceptos bdsicos da stia teorfa semioti-
ca: indice e icona. O indice é o vehiculo

cuantitativo da similitude e a icona o
vehiculo cualitativo. Para Peirce, a
copresencia ten un sentido xerativo e
un sentido verificativo. A copresencia
proxectiva do obxecto figurante e o
obxecto figurado produce o sentido
xerativo mentres que a proba da copre-
sencia proxectiva d que han de someter-
se necesariamente estes obxetos (fi-
gurante e figurado) produce o sentido
verificativo.

Para M. Liz® hai unha diferencia
conceptual importante en canto & orga-
nizacion do cofiecemento: na ciencia

M. Duchamp, Manual de intruccions para Etant Donnés, 1946-66. pp. 7-8. (0,1). O manual ten a
inscricion page 7 na que en realidade é a p. 8, pois Duchamp realizou engadidos e ampliacions da pri-
meira version.

20 M. Liz, “Conocer y actuar a través de la tecnologia”, Revista de arquitectura BAU, 15, 11l época,

Madrid, 1997, p. 15.
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pura e aplicada, o cofiecemento e a
accién organizanse por medio de teo-
rias, mentres que na técnica e a tecno-
loxia o fan a través de modelos.
Aprender a orientar nuestro conoci-
miento y nuestra accién a través de
la tecnologia en lugar de hacerlo
s6lo a través de la ciencia significa
hacerlo a través de modelos mejor

que con teorias o con la ayuda de
ellas.

O termo modelo no seu uso co-
mun é moi ambiguo®. Pode ser algo
exemplar do que modela, como un ci-
dadéan modelo ou un bo exemplo; pode
tratarse dun modelo fisico, por exem-
plo, unha muller fermosa; tamén o
modelo pode denotar ou ser un
elemento do que modela, un coche é
un modelo de certa clase de coches, un
modelo matemadtico é unha formaliza-
cién dun proceso...

A nocién de modelo xorde no
momento no que se actda, cando as
acciéns producen efectos. A relacion
que liga esas accions con eses efectos é
o que chamamos modelo do sistema. O
termo modelo entendido mdis tecnica-
mente non pode ser un exemplo de
algo, nin unha descricién, nin unha
formalizacién matematica, pois estes
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posten campos de simbolizacién
especificos. Hai, sen embargo, un tipo
de representaciéns que, segundo a teo-
ria de sistemas®, se poden considerar
modelos.

Con modelo referirémonos da-
quela a obxectos tales como maquetas,
planos, prototipos, diagramas, grafi-
cos, debuxos, imaxes, iconas... As teo-
rias son entidades abstractas mentres
que os modelos son obxectos concretos.

PRECISION DO CONCEPTO DF MODELO

Segundo J. Aracil®, un modelo é
unha representacion abstracta de certo
aspecto da realidade, que ten unha es-
tructura formada polos elementos que
a caracterizan e as relacions entre eles.
A representacién dun modelo constitte
un sistema, é dicir, un conxunto de par-
tes que interaccionan con algiin ob-
xectivo.

Un modelo, digamos A, pretende
obter unha representacion de determi-
nados aspectos dun sistema concreto B.
Desta forma, o modelo constitiiese ta-
mén nun sistema abstracto formado
por un conxunto de variables que

21 N. Goodman apunta estas precisions sobre os modelos en Los lenguajes del arte, Barcelona, Seix
Barral, 1976, p. 179. Sobre a importancia dos distintos modelos de ensinanza artistica por medio dunha
analise dos seus conceptos fundamentais ver “El concepto de dibujo” e “Los dibujos del dibujo” de J. J.
Gomez Molina, en Lecciones del Dibujo, Catedra, 1995, pp. 17-168 e 169-183; e “La modelo y los mode-
los del dibujo” de L. Cabezas Gelabert, no mesmo volume.

22 Ver Bunge, Treatise on Basic Philospohy. Vol Ill. Ontology I: The Forniture of the world,
Dordredcht, Reidel, 1977; M. Quintanilla, op. cit. e J. Aracil, Introduccion a la dindmica de sistemas,

Madrid, Alianza, 1978.
23 J. Aracil, op. cit.
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M. Duchamp, Manual de instruccions para Etant Donnés, 1946-66, pp. 53-54. (46,47). Operacion cator-
ce: colocacion de maniqui, sobre as ramas do fondo e a paisaxe.

miden as propiedades e relaciéns que
se consideran importantes do sistema
B. Entre o sistema A e o B establécese
entén unha relacién de representacién
ou modelado:

1. O modelo A representa o sistema B.
2. A é o modelo de B.
3. B é o referente de A.

4. O modelo de A pddese considerar
como un diagrama conceptual de B.

A relacién de modelado pddese
producir en todo traballo teérico que
exprese os significados en forma de
linguaxe simbdlica, polo que se dd
unha codificacién entre o referente e a
linguaxe do modelo. Deste xeito, a
construccién dun prototipo pasa por
unha serie de formulaciéns hipotéticas
sucesivas nas que se vai comprobando
o grao de axuste do cédigo 6 sistema?.

A idea de modelo xorde polo
tanto da similitude coa realidade que

24 A definicion de modelo habitualmente empregada en Loxica e Filosofia da Ciencia é que unha
estructura E é un modelo dunha teoria T en relacion con certa interpretacion | de T sobre E se, e s0 se,

T resulta verdadeira sobre E, baixo a interpretacion 1.
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quere representar. Pero non todos
teflen a mesma relacion de similitude
na sudia representaciéon desa realidade.
Maldonado® establece tres tipos: es-
tructural, formal e funcional. A primei-
ra seria unha relacién de homoloxia: o
modelo presenta unha semellanza co
modelizado sé estructural e non man-
tén similitudes na forma nin na fun-
cién. A segunda relacion é por analoxia:
a similitude mantense na estructura e
na funcién e non se conserva na forma.
Un exemplo deste tipo son os diagra-
mas. A terceira é unha relacién de iso-
morfismo por medio da cal o modelo
mantén unha semellanza estructural e
formal, non necesariamente funcional;
entrarfan neste apartado tédolos debu-
x0s e modelos a escala.

Hai unha distincién entre a pro-
duccién icénica, xa sexa artistica, técni-
ca ou cientifica, e os modelos non ic6-
nicos ou diagramdticos. W. Worringer
enfronta estes conceptos en Abstraccion
y naturaleza®. Sostén que se dan ddas
respostas bésicas ante 0 mundo: unha
corresponde 4 mimese, segundo a de-
finiu Aristételes, e a outra € a primitiva
ou abstracta. A abstraccion é contrastada
coa empatin de Goethe. As formas abs-
tractas desprovistas do accesorio e fini-
to son as tnicas que lle permiten 6 ho-
me transcender e supera-la confusion
dun mundo inestable. A arte abstracta
primitiva era unha arte libre de ilusiéns
relativistas, como por exemplo, a
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ilusién espacial da perspectiva do
Renacemento. Coa empatia Goethe refi-
rese a que a condiciébn humana vai
unida 6 mundo de tal forma que non
pode experimentar unha relaciéon co
exterior de xeito obxectivo, senén que
estd mediada polas stias propias sensa-
ciéns, o que produce a imposibilidade
de fuxir do fenoménico e o continxente.

R. A. Goldthwaite? sinala a im-
portancia que tiveron os modelos ba-
seados na similitude no Renacemento
para poder realizar edificios. A igrexa e
a burguesia tifian a necesidade de vi-
sualizar en vida procesos de construc-
cién dilatados nos cales depositaban
grandes investimentos e ilusiéns. Os
esbozos, as técnicas gréficas e a pers-
pectiva lineal, permitfan comunica-lo
proxecto vista a vista, plano a plano,
dunha manera secuencial; necesitdban-
se tantos debuxos como puntos de vis-
ta eran considerados importantes polo
artista. O problema destas representa-
ciéns é que requiren certo grao de edu-
cacién visual, non sempre presente no
comitente. O arquitecto xorde dos talle-
res de ourives, mestres modeladores
educados cunha gran precisién no
debuxo e o detalle. Construfa maquetas
coa funcién de dar a ver e simula-la
realidade mesma para que os mecenas
elixisen os seus propios puntos de vista
e experimentasen coa maxima intensi-
dade as sensaciéns espaciais dificiles
de imaxinar nos debuxos. Das duas

25 T. Maldonado, Lo Real y lo Virtual, Barcelona, Gedisa, 1994.
26 W. Worringer, Abstraccion y naturaleza, Madrid, FCE-Espana, 1997.

27 Maldonado sinala o traballo de R. A. Goldthwaite, A costruzzione della Firenze rinascimentale.
Unha storia economica e sociale, Bolonia, Il Mulino, 1984.
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dimensiéns do debuxo foi necesario
pasar &s tres dimensiéns da maqueta
realizada a escala con toda precision e
méximo detalle. Obtense asi unha ré-
plica, un modelo, unha anticipacién de
algo que s6 existia na mente do proxec-
tista. Obviamente, o esforzo cognitivo
de proxectar xa estd realizado plena-
mente no modelo a escala.

Os modelos icénicos son tratados
por Peirce e definidos como “produ-
ccién de estructuras signicas que tefien
unha relacién de semellanza co seu re-
ferente”. Estes modelos son denomina-
dos “de réplica” por K. M. Sayre®. A
réplica é esencial en toda estructura
iconica, e pédese dar en diferentes ni-
veis de intensidade en canto 6 seu grao
de semellanza e configuracién.

Pero os modelos non son soamen-
te maquetas ou planos detallados,
poden incorporar teorfas e esas teorfas
poden ser guias ttiles na construcciéon
de modelos.

Las teorfas imponen orden concep-
tual en nuestras ideas y las dotan de
un gran poder deductivo. Los mo-
delos, en cambio, poseen caracteris-
ticas que no tienen las teorfas, im-
pactan nuestra sensibilidad y son
importantes estimuladores de nues-
tra imaginaciéon?.

O seu carécter concreto e sintéti-
co, xunto coa estructura subxacente
madis ou menos explicita do proxecto

que o formalizou, posibilita lecturas
polisémicas e analoxias formais ou con-
ceptuais que transcenden incluso o
transvase.

MODELOS DIAGRAMATICOS

En realidade fun a Inglaterra para
aprender a escribir en aleman.
Lichtenberg

A principios do século XX proda-
cese un fecundo trasvase de “orde” da
ciencia 4 arte. Ten lugar en dous pla-
nos: un, conceptual, no que unha serie
de artistas intentan promulgar leis que
gobernen o campo da arte, e outro, for-
mal, 6 asumi-los novos repertorios de
imaxes cientificas.

Adolf Loos™ en 1900 xa enxergou
algtins problemas nas relaciéns cada
vez mdis distantes entre a arte e a socie-
dade. Non aceptaba unha sociedade
que non manifestaba opiniéns e acataba
calquera novidade superficial, defendia
“leis intemporais mdis que formas
novas”. Nos inicios do século XX, al-
guns artistas intentan un achegamento
entre a arte e a ciencia, 6 constatar que
algtins descubrimentos en ciencias se
correspondian coa visién de simultanei-
dade dos poetas e pintores. O desexo de
reducir simbolicamente a experiencia 6s
seus tltimos compofientes produce no-
vas formas obtidas por fragmentacion.

28 J. Crosson e K. M. Sayre, Filosofia y Cibernética, Madrid, FCE, 1971.

29 M. Liz, op. cit.,, p. 15.

30 A. Loos, Escritos, Madrid, EI Croquis Editorial, 1993; e Ornamento y delito y otros escritos,

Barcelona, Gustavo Gili, 1980.
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M. Duchamp, Manual de instrucciéns para Etant
Donnés, 1946-66. Tres vistas do modelo de car-
ton de Etant Donnés... O modelo pregado esta
inserido na page 7 do manual de instruccions p.
8 final.
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Xorden obras e manifestos con espe-
culaciéns numéricas coma os de
Kandinsky, Klee ou Schoenberg®'. Estas
doutrinas pictéricas e musicais caracte-
rizanse pola busca de novas estructuras
e o establecemento de “leis artisticas”.
Propofien unha estética rigorosamente
ordenada para, a través da reduccién
l6xica, obte-la pintura e a mdsica puras.
No plano formal, observan que os
repertorios de imaxes técnicas e cientifi-
cas non parten de descriciéns miméticas
de obxectos naturais existentes, senén
que son anticipaciéns diagraméticas
capaces de revelar estructuras que
poden chegar a converterse en formas
semellantes ou non. Os modelos diagra-
maticos serfan representaciéns analiti-
cas, semellantes 4 realidade obxecto de
representacion pois mantefien a estruc-
tura e a funcién pero non a forma. Coa
incorporacién das novas tecnoloxias
dixitais, os datos que constitien os
modelos informdticos converxen dunha
forma sincrética nas tres técnicas de
modelacién utilizadas ata agora separa-
damente: a réplica ou imitacién, a simu-
lacién e a formulacién matematica.
A esencia das cousas gusta de ocul-

tarse.
Heréclito

O uso de modelos conceptuais
abstractos, afastados do peso do con-
creto, é fundamental para abrir novas
vias de investigaciéon e interconectar
disciplinas dispares.

Un exemplo € o clasico problema
“can-6s0”. Un can estd situado ante un

31 P. Klee, Teoria del arte moderno, Buenos Aires, Libros de Tierra Firme, cop., 1979; Bases para la
estructuracion del arte, (titulo orixinal: Pddagogisches Skizzenbuch), Buenos Aires, Need imp., 1998.
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M. Duchamp, Manual de instruccions para Etant Donnés, 1946-66. pp. 17-18. (10,11) Debuxo da tercei-
ra operacion: colocacion da prancha que vai soporta-lo muro de ladrillos co burato.

valado e 6 outro lado deste hai un 6so,
en principio, inaccesible. O valado, non
obstante, ten unha porta aberta a certa
distancia.

Obsérvanse dtias conductas no
animal. Nunha, o can salta, ladra, em-
puxa e escarva ata renderse, sen conse-
guir alcanza-lo 6so. Na outra, o can
compdrtase 6 principio como o anterior
pero, cando os seus esforzos non dan
resultado, utiliza tentativas explorato-

rias cada vez madis arriscadas 6 longo
do valado, afdstase do ¢so, atopa a
porta e come 0 manxar.

Moitos problemas son versiéns
do “can-6s0” que non residen nun
espacio fisico senén nun determina-
do espacio conceptual. Para resolvelos
hai que cambia-la percepcién sobre o
que é relevante 4 hora de come-lo 6so.
Non abonda con estar preto del. Un

W. Kandinsky, De lo espiritual en el arte, Barcelona, Labor, 1991; Cursos de la Bauhaus, Madrid,
Alianza, 1991; La gramatica de la creacion: el futuro de la pintura, Barcelona, Paidés, 1987.

A. Schoenberg, Fundamentals of musical composition, London, Faber, cop., 1988.
A. Schoenberg e W. Kandinsky, Cartas, cuadros y documentos de un encuentro extraordinario,

Madrid, Alianza, 1987.
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arredamento deste supén un achega-
mento nese espacio perceptivo.

Cando Mir6 chegou a madura-la
stia iconoloxia poética conectada co
mundo infantil, tivo primeiro que se
afastar e separarse formal e iconografi-
camente deses repertorios para, des-
pois de entender a Kandinsky e 6és
surrealistas, volver a eles desde o outro
lado.

Unha imaxe convértese nun mo-
delo diagramatico no momento en que
a transformamos en instrumento de
traballo. Asi, un cadro pode ser unha
ilustracién dunha idea para uns e un
modelo para outros, é dicir, pode repre-
sentar unha idea inspiradora ou un sis-
tema de posibles organizaciéns abs-
tractas levadas a outro campo. Moreno
Villa®? describe como os cadros dotan a
suda literatura de estructuras compositi-
vas substanciais, e son unha fonte im-
portante na organizacién da stia obra.
Paul Klee* utiliza profusamente os dia-
gramas para desenvolver e explicar
conceptos abstractos de teorfa da arte.
“Cuando empecé a dar clases, tuve que
poner en claro, con bastante precisién,
lo que yo hacia casi siempre de manera
inconsciente”. Para Helene Schmidt-
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-Nonne*, a ensinanza de Klee desen-
volviase “objetiva y sistemdticamente.
El planteamiento de los problemas
recordaba a veces a las férmulas del
matemadtico o del fisico pero, observa-
do de cerca, no era sino pura poesia”.

O importante dos modelos dia-
gramaticos, como xa mencionamos, € a
sta capacidade para desprazar e trans-
formar espacios do problema gafiando
asi novas perspectivas.

Kandinsky renuncia 6 punto de
fuga e 4 perspectiva entendendo o
espacio como reduccién de tédolos es-
pacios posibles para, a través desa re-
ductio, paradoxalmente, expresa-lo in-
finito. Renuncia tamén 4 composicion.
As formas son situadas no plano bidi-
mensional co mesmo sentido, xa estean
no bordo ou no centro, en primeiro
plano ou no fondo. As disonancias, os
intervalos, os motivos madis breves
adquiren a mesma importancia cés
grandes bloques. Os seus cadros son
modelos diagramadticos que expresan,
mostran e exemplifican a dimensién de
simultaneidade que nese momento
estaba cufiando a ciencia.

32 “Parecera una paradoja, pero es cierto que el aleman Wolfflin me ensefido mas disciplina para la
prosa que muchos espafioles [...] con el trabajo atento de aquella traducciéon me acostumbré a enfocar
los temas con mads rigor y a penetrar mas hondamente en ellos mediante el andlisis, las relacidnes de
unas cosas con otras y la vision de conjunto. El resultado fue que la pintura me ensefié a componer; 10S
principios fundamentales de las artes plasticas se me aparecieron como rectores para la escritura. Y
hasta para la vida” (Moreno Villa, Revista Poesia, Madrid, Ministerio de Cultura, 1978, p. 41).

33 P. Klee, Bosquejos Pedagdgicos, Caracas, Monte Avila, 1974, p. 53.
34 Ibid., p. 53, ve-la resefia de Helene Schmidt-Nonne, titulada “La ensefianza de Paul Klee en las ciu-

dades de Weimar y Dessau”.
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Os modelos diagramaticos utili-
zados no proxecto non estan asociados
a unha representacion, icona, obxecto
ou forma; ainda que poidan adoptar
estas estructuras, constitiien instru-
mentos heuristicos e, polo tanto, son
fundamentalmente selectivos. En con-
secuencia, non serve calquera configu-
racion, hai unha léxica interna entre a

Un aspecto significativo da arte
baséase na necesidade de desestabiliza-
-lo que se da por suposto, busca desta-
car e profunda-la percepcién. No sécu-
lo XIX, Cézanne inicia o que vai ser un
conflicto ainda hoxe sen resolver: o de-
sexo de unidade e orde, o dotar de inte-
lixibilidade e obxectivizacién a vision e
a conciencia de que esa orde s6 pode
ser alcanzada pola busca constante da

“verdade” e sinceridade das emociéns

nocién clave e o diagrama instrumental
que, paradoxalmente, a destrden.

que utilizar. Aqui, a nocién clave cons-
titie unha semente minima potencial a
partir da cal se van incorporando todo
tipo de estructuras diagramadticas nun
proceso de proliferacién e de xeraciéon
doutros sistemas ou modelos.

O artista non debe sucumbir ante a
imaxe desa criatura sen palabras e
posuida polas musas que, nun tran-
so de inspiracién, crea a stia arte, sen
saber c6mo nin por qué ocorreron as
cousas.

Kandinsky

(224

Antonio RaBAZAS, “Pequena elucidacion sobre o proxectar”, Revista Galega do Ensino, nim. 36, outubro,
2002 (Especial Artes), pp. 113-139

Resumo: O desenvolvemento da aptitude para contextualizar e globaliza-los diferentes saberes, sendo
aconsellable en calquera campo, convértese nunha necesidade nas disciplinas artisticas. O proxecto vén
a se-lo acto cognitivo que establece a estratexia que hai que aplicar, os obxectivos, os medios e os fins para
a solucién dos problemas formais nas artes, a técnica e a tecnoloxia. Neste breve apuntamento, o proxec-
to enténdese coma unha estructura sistémica cunhas ferramentas conceptuais que xiran ¢ redor dunha
nocién clave na que operan estructuras diagramaticas abstractas provistas de configuraciéns organizati-
vas e formais constituindo modelos.

Palabras chave: Proxecto. Arte. Debuxo. Nocién clave. Diagrama. Modelo.

Resumen: El desarrollo de la aptitud para contextualizar y globalizar los diferentes saberes, siendo acon-
sejable en cualquier campo, se convierte en una necesidad en las disciplinas artisticas. El proyecto viene
a ser el acto cognitivo que establece la estrategia que hai que aplicar, los objetivos, los medios y los fines
para la solucién de problemas formales en las artes, la técnica y la tecnologfa. En este breve apunte, el
proyecto se entiende como una estructura sistémica con unas herramientas conceptuales que giran en
torno a una nocién clave en la que operan estructuras diagramdticas abstractas provistas de configura-
ciones organizativas y formales constituyendo modelos.

Palabras clave: Proyecto. Arte. Dibujo. Nocién clave. Diagrama. Modelo.
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Summary: The development of aptitudes to put in context and globalize different knowledges, being
advisable in any field, becomes something necessary in artistic disciplines. The project turns out to be the
cognitive act that establishes the strategy to be applied, the goals, resources and aims needed to solve for-
mal problems in Fine Arts, Technique and Technology. In this note, the project is seen as a systemic struc-
ture with some conceptual tools turning around a key notion. The abstract diagramatic structures equip-
ped with organizative and formal configurations operate on this notion making up models.

Key-words: Project. Art. Drawing. Key notion. Diagram. Model.

— Data de recepcién da version definitiva deste artigo: 1-07-2002.
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CONECEMENTO DA TRADICION
E CONSERVACION DO PATRIMONIO

A CONSERVACION DO PATRIMONIO CULTURAL
ANTECEDENTES HISTORICOS

Cando falamos de conservacion,
referimonos a unha actividade case tan
antiga como a Humanidade, pois o
home valorou e preservou desde tem-
pos moi remotos obxectos doutros
pobos e épocas que, por razéns diver-
sas, lle resultaban valiosos. Neste inte-
rese sempre estivo presente unha
curiosidade pola informacién, utilida-
de, evocacion ou pracer estético que
esa obra, creacion doutros homes,
pobos e culturas, lle podia proporcio-
nar. En moitas ocasiéns eran razéns de
tipo politico, relixioso, econémico ou
artistico as que levaban a apreciar
unhas obras, salvagarddndoas e repa-
rando os danos que tivesen, co desexo
de renovar e actualiza-lo obxecto que
se queria eterno ou polo menos recicla-
ble; e, por esas mesmas razéns, outras
veces modificdbanse ou destrufanse
nun afdn de cancelar e borra-las
ideas que representaban, de acordo coa

Ana M" Macarrén Miguel*
Universidad Complutense
de Madrid

ideoloxia dominante na sociedade e na
época correspondentes.

As fundamentais transformaciéns
que se producen no século XVIII coa
Revolucion Francesa e os grandes des-
cubrimentos arqueoldxicos provocan
un crecente interese pola Antigiiidade;
valérase agora non s6 a dimensién
representativa, artistica ou devocional
da obra, senén tamén os seus aspectos
documentais e histéricos, e desenvol-
vese unha conciencia de patrimonio
cultural colectivo, todo isto orixinara

Pinturas da Ermida de San Baudelio de Berlanga
(Museo del Prado), vendidas a un comprador
americano a principios do século XX.

*Profesora Titular de Teoria e Historia da Restauracion.
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importantes cambios na forma de enfo-
car e tratar ese patrimonio: 6 ser unha
herdanza colectiva, serd o Estado o
principal responsable da sta xestion,
conservacion e divulgacién, para o cal
se fai necesaria a creacién de institu-
ciéns e centros publicos dedicados a
este labor. Xorden agora os primeiros
museos para acolle-las colecciéns
nacionalizadas e as procedentes do
espolio dos paises ocupados e coloni-
zados, ricos en patrimonio artistico
pero de escasos recursos econémicos.

Sen embargo, gracias a esta locali-
zacién, moitas veces o patrimonio cultu-
ral, que xa transcendeu desta forma as
fronteiras nacionais, foi estudiado,
divulgado amplamente, conservado e,
en ocasions, restaurado; espertou pro-
gresivamente o interese polo cofiece-
mento doutras culturas e fixo realidade
as afirmaciéns de Goethe nas que ase-
guraba que “as producciéns de valor
auténtico presentan este cardcter polo
que pertencen 4 Humanidade enteira”,
e “a ciencia e a arte pertencen 6 mundo
e, diante delas, desaparecen as barreiras
da nacionalidade”.

Froito desta concepcién, desde a
época neocldsica promilganse en
Europa leis que determinan qué tipo de
obxectos tefien a categoria de monu-
mentos que deben ser preservados, e
responsabilizase as Academias da sda
recolecciéon e conservacion; tal é o caso
da Real Orde de xufio de 1803 pola que
Carlos IV lle encarga & Real Academia
da Historia recoller e protexe-los mo-
numentos antigos que se descubran no
reino nestes termos: “he tenido a bien

encargar a mi Real Academia de la
Historia, con el deseo de hallar algin
medio que pusiese a cubierto las anti-
giliedades que se descubran en la Pe-
ninsula de la ignorancia que suele des-
truirlas con dafio de los conocimientos
histéricos, y de las Artes a cuyos pro-
gresos contribuyen en gran manera
[...]”. Na detallada descricién que fai
delas, encéntranse estatuas de calquera
material, templos, sepulcros, teatros,
bafios, calzadas e camifios, acueductos,
inscriciéns, mosaicos, moedas, frag-
mentos de arquitecturas, instrumentos
musicais, armas, balanzas, reloxos sola-
res ou maquinais, xoias, selos, instru-
mentos e utensilios, e por se quedase
algo sen nomear “cualesquiera cosas
aun desconocidas, reputadas por anti-
guas, ya sean punicas, romanas. Cris-
tianas, ya godas, drabes y de la baxa
edad”. E dicir, valéranse os aspectos
histéricos e artisticos, e non se exclte
ningunha cultura, dada a enorme con-
tribucién que todas efecttian 6 patri-
monio cultural.

Créanse Comisiéns de Monu-
mentos e cargos de comisarios, coa
finalidade de vixiar e asegura-la con-
servacion desas antigiiidades e autori-
zar e controla-las escavacions, tema
fundamental para a conservacion
do patrimonio: en Italia, o escultor
Antonio Canova é nomeado Superin-
tendente para os Tesouros Artisticos,
coa finalidade de inspeccionar e enri-
quece-los Museos, mentres que a
Carlos Fea, comisario para as Anti-
giiidades, se lle encomenda a super-
visién dos monumentos antigos e as
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igrexas. A Real Orde de Carlos IV men-
cionada encarga ese coidado 6s Justicias
de tédolos pobos que “cuidardn de que
nadie destruya ni maltrate los monu-
mentos descubiertos, o que se descu-
brieren, puesto que tanto interesan al
honor, antigiiedad y nombre de los
pueblos mismos [...]. Lo mismo practi-
cardn en los edificios que hoy existen
en algunos pueblos y despoblados sin
permitir que se derriben ni toquen sus
materiales para ningdn fin; antes bien
cuidardn de que se conserven; y en el
caso de amenazar proxima ruina, la
pondrdn en noticia de la Academia [...]
a efectos de que ésta tome las provi-
dencias necesarias para su conserva-
cién”. Desta maneira, & hora de conser-
var e restaurar, as practicas seguidas
noutros tempos —consistentes no reci-
clado das obras e os seus materiais,
modificacions e restablecementos esté-
ticos e iconograficos co fin de readapta-
-lo obxecto 6s novos usos e necesida-
des— dardn paso a tendencias madis
respectuosas coa integridade e autenti-
cidade do monumento, e valoraranse
tédalas manifestacions, os seus mate-
riais e formas orixinais, reparando e
restituindo as partes danadas e desapa-
recidas pero sen invasiéns sobre o ori-
xinal, co fin de preserva-lo seu valor
histérico.

Sen embargo, a integridade do
patrimonio non estaba con isto definiti-
vamente asegurada. A industrializa-
ciéon e mailo crecemento das cidades
que ten lugar no século XIX suporan
un perigo, sobre todo para o patri-
monio monumental. A necesidade de

acolle-las grandes masas obreiras que
emigran &s cidades provocard o ensan-
che destas, polo que se derruban mura-
llas antigas para a creacién de novas
barriadas, 4 vez que os monumentos
antigos se modifican para facelos habi-
tables, pechando ventds e outros ocos
(como a Torre das Damas da Alhambra
de Granada), ou deixdndoos outras
veces en estado ruinoso ben polo custo
que suporia consolidalos e restauralos,
ben como consecuencia dunha concep-
cién romdntica que ve na forma da
ruina inserida na paisaxe que a rodea a
verdadeira calidade histérica e xenuina

Absida da Igrexa de San Martin en Fuentiduefia
(The Cloisters, Metropolitan Museum of Art,
Nova York), cedida a cambio dalgunhas pinturas
de San Baudelio de Berlanga, hoxe no Museo del
Prado.
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do monumento, capaz asi de evocar
unha morea de lembranzas e suxes-
tiéns.

Aisto hai que engadirlle os estra-
gos que as desamortizacions dos bens
eclesidsticos causaron no patrimonio
monumental, edificios alugados a parti-
culares e congregaciéns polo Estado, e
que 6 seren pouco rendibles economica-
mente e custosa a stia conservacion, en
moitas ocasiéns foron reformados,
demolidos ou vendidos a compradores
estranxeiros que, tras desmontalos, os
exportaron s seus paises (como oco-
rreu coas pinturas murais da Ermida de
San Baudelio da localidade de Casillas
de Berlanga, declarada Monumento
Nacional en 1917, cinco anos antes do
espolio, o Mosteiro de Sacramenia, ou a
dbsida de Fuentiduefia'). Estas agre-
sibns eran cometidas en moitas oca-
siéns co benepldcito e incluso acicate
das administraciéns correspondentes:
en 1837, o Ministerio de Hacienda
ordendballe & Junta Superior de Enaje-
nacién que animase as Juntas Provin-
ciales, creadas para decidi-lo destino e
reformas que debia seguir cada edificio,
a promove-la demolicién dos conven-
tos, construindo nos seus terreos novos
edificios?.

mmererd y instale eg
collections du » nn Age et de la Renaissar
déjd célébres |
reconstitution de l:
atmosphére et un c
I meyrt en 1342 ot I'E:ntn:.
les ceuvres qu'il abrite : l'inauguratic
muséde, le 17 mars 1844, est un triomp t
attire 12 000 visiteurs. Considérablemant
enrichi dés I'dpoque de son premiar
conservateur, Edmond du Sommerard, le

dépdt est régarvé au objets du Moyen

Age en 1845 - le chiteau d’Ecouen
présente désorma
Renaissance - et
produit des foulles du pa
Dame. Le pied-b-terre des abbés
de \..a:.m-JI entrepris pour Jean de
Bourbon dans la seconde moitid
du XVe sidcle ot achewé sous
Jacques d'Amboise en 1408
o un des rares témoins
\ de I'architecture -:Iviln
, médidvale & Paris. Sa
\ chapalle, en parli-
culiar, est un chef-
\ d'osuvre du style
gothique
flamboyant

Panel explicativo dunhas ruinas arqueoldxicas
preto da Abadia de Cluny en Paris, situado na rda
xunto &s ruinas mesmas.

1 Para mdis datos podese ver: Manuel Leguineche, Yo pondré la guerra, El Pais-Aguilar; Marcos

Molinero,

“San Baudelio de Berlanga. Pintura romdnica y mozdrabe en una ermita expoliada”,

Restauracion & Rehabilitacion, 59, decembro 2001; Ana M* Macarrén Miguel e Ana Gonzalez Mozo, La
conservacion y la restauracion en el siglo XX, Madrid, Tecnos, 1998.

2 Ver Ana M* Macarron Miguel, Historia de la conservacion y la restauracion. Desde la Antigiiedad

hasta el siglo XX, Madrid, Tecnos, 2002.
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Pero as alteracions e destruccions
do patrimonio, especialmente o arqui-
tecténico, debéronse non sé 4 incultura,
senén tamén Os criterios seguidos nas
intervenciéns de restauraciéon, como
sinalou Torres Balbds. No século XIX, as
diferentes actitudes e tendencias segui-
das ata ese momento resimense en
dtias grandes escolas inspiradas polo
eclecticismo historicista que caracteriza
a época: a restauracion estilistica é a que
rexeita a restauracién como unha forma
de profanacién dos seus valores xenui-
nos, polo que defende a autenticidade
do monumento e acepta, cunha concep-
cion bioloxicista, o estado incluso rui-
noso no que se encontra. Tratase de
dtias posturas estremas que contem-
plan desde puntos de vista diferentes a
historicidade do edificio.

A restauracion estilistica, na busca
da pureza orixinal do monumento,
reconstrie de forma mimética e por
analoxia con outros da mesma época e
lugar os elementos perdidos, proxecta-
dos pero non construidos, ou os que fal-
tan, segundo os canons estilisticos pro-
pios da época e lugar, producindo un
falso. Pero tamén destrtie as achegas
doutras épocas, ¢ eliminar engadidos
posteriores, borrando asi valores docu-
mentais e histéricos. A corrente antagé-
nica, no seu desexo de non falsear e res-
pecta-lo curso vital da obra, sé admite a
sta consolidacién e apontoamento,
aceptando a stia morte inevitable cando

chegue a hora.

Desde finais do século XIX e
primeiros anos do XX, aparecen alter-
nativas a estes criterios coa escola ita-
liana representada principalmente por
Camilo Boito e Gustavo Giovanonni,
que conxuga os aspectos positivos de
ambas concepciéns nunha postura in-
termedia mdis moderada, que entende
a restauracion como unha forma de
conservacion e, polo tanto, establece os
limites que debe ter para evitar come-
ter falsos histdricos e estéticos: minima
accion restauradora, non reproduccién
de decoraciéns nas partes novas, reco-
fiecemento da zona restaurada, coloca-
cién de signos e epigrafes descritivos
da actuacién no monumento, respecto
polas achegas doutras épocas e do-
cumentaciéon das actuaciéns. Camilo
Boito formulou estes criterios en oito
normas que presentou no III Congreso
de Arquitectos e Enxefieiros Civis reali-
zado en Roma en 1883. Tales directrices
considéranse a primeira Carta do
Restauro e sentan as bases do que seran
a conservaciéon e a restauracién na
actualidade®.

A partir deste momento e 6 longo
do século XX, realizanse periodicamen-
te numerosos congresos e convenciéns
nacionais e internacionais para discutir
e unir criterios de actuacién, e proliferan
as recomendaciéns e normativas sobre
os diferentes aspectos da problemadtica
que a conservacion do patrimonio cul-
tural implica.

3 Respecto destas correntes, consultar Anton Capitel, Metamorfosis de los monumentos y teorias de
restauracion, Madrid, Alianza, 1988; Ana M?® Macarron Miguel, Historia de la conservacion y la restaura-
cion. Desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, Tecnos, 2002; e Ana M?* Macarron Miguel e Ana
Gonzalez Mozo, La conservacion y la restauracion en el siglo XX, op. cit.
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e = P,

A escena do Teatro Romano de Sagunto despois da “restauracion”.
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;POR QUE A SOCIEDADE ACTUAL NECESITA CON-
%ERVA-LO PATRIMONIO CULTURAL HERDADO?

A resposta parece obvia e sinxela:
os bens culturais que constitiien ese
patrimonio son a nosa memoria histé-
rica, sen ela a Humanidade estarfa per-
dida; son realizaciéns do home 6 longo
de xeraciéns sucesivas, que represen-
tan as relaciéns deste co seu medio e
tefien valor artistico, histdrico, cientifi-
co, técnico e documental.

Nalgtins dos madis importantes
documentos normativos deste século
explicanse as razéns que motivan a
conservacién do patrimonio monu-
mental. Asi, a Carta Internacional sobre
a Conservacién e Restauraciéon de Mo-
numentos e Conxuntos Histérico-artis-
ticos (Carta de Venecia), adoptada no II
Congreso Internacional de Arquitectos
e Técnicos de Monumentos Histéricos
en 1964, exp6n no seu predmbulo que
as obras monumentais, cargadas
dunha mensaxe espiritual do pasado,
contintian a ser no presente un teste-
mufio vivo das tradiciéns seculares dos
pobos; recofiece que a Humanidade se
concienciou da unidade dos valores
humanos 6s que considera un patrimo-
nio comun, do que é responsable
solidariamente para conservalo e
transmitilo “en toda a riqueza da sda
autenticidade”. Pola stia parte, o Con-
sello de Europa, no Congreso sobre o

patrimonio arquitecténico europeo,
que tivo lugar en Amsterdam en ou-
tubro de 1975, proclama o patrimonio
arquitecténico como un “capital de
insubstituible valor espiritual, cultural,
social e econémico”, do que cada xera-
cién obtén unha nova inspiracién; tra-
tase dun tesouro construido a través de
séculos e a destruccién de calquera das
stias partes, que serd irremprazable,
empobrécenos. E ademais “un capital
econémico que se pode utilizar para
aforrar recursos comunitarios”, e desde
o punto de vista educativo “proporcio-
na un caudal de material para explicar
e comparar formas e estilos e as
stas aplicaciéns”. Na Declaracién de
Amsterdam affrmase que “a esixencia
desta conservaciéon é unha esixencia
vital, porque estd motivada por unha
necesidade profundamente humana:
vivir nun universo que siga sendo
familiar, integrando o cambio desexa-
ble e inevitable™.

O poeta e critico inglés defensor
do prerrafaelismo, John Ruskin, expli-
cou o0 enorme valor que a conservacion
do patrimonio arquitecténico ten para
0 espirito humano, na stia obra Las siete
lamparas de la arquitectura; no capitulo
“La ldmpara del recuerdo” afirma: “La
arquitectura es como el hogar y la pro-
teccion de esta influencia sagrada [...].
Podemos vivir sin ella, pero no pode-
mos sin ella recordar”. E mdis adiante,

4 Ver M* José Martinez Justicia, Anfologia de textos de restauracion, Universidad de Jaén, 1996;
lgnacio Gonzalez Varas, Conservacion de Bienes Culturales: Teoria, historia, principios y normas, Madrid,
Catedra, 1999; Alfredo J. Morales, Patrimonio Histdrico Artistico, Madrid, Historia 16, 1996; e Ana M?

Macarron Miguel e Ana Gonzalez Mozo, op. cit.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



148 Ana M* Macarrén Miguel

referindose 6 valor de toda construc-
cion humana por humilde que sexa
pero na que o home proxectou a sia
vida, a stia alma, e foi testemufia da
stias vivencias e sentimentos, marcada
con selo propio e chea de recordos di:
“Hay un altar en cada una de las casas
del hombre. Que no lo olviden los
hombres cuando derriben a la ligera
sus casas y arrojen lejos sus pedazos”, e
considera un deber moral non sé a stda
construccién con amor e esmero sendén
tamén asegura-la stia conservacion.

Pero non é s6 o monumento ou
edificio illado o que interesa conservar;
non hai que esquecer que o home reali-
zou as sdas construcciéns nun lugar
por razéns concretas, adaptdndose ou
modificando a paisaxe para aproveitala
de cara &s sdas necesidades, o que deu
como resultado estructuras urbanisti-
cas, contornos paisaxisticos ou axardi-
nados, agrupamentos de edificios coas
suas alturas, perfis e distancias particu-
lares, co fin de facilita-los diferentes
tipos de vida urbana ou rural, propios e
caracteristicos de cada época, pais ou
rexion e cultura. Pensemos por exem-
plo nos patios dos palacios musulmans
cos seus estanques e olores, ou a cidade
medieval trazada a base de estreitas
rdas que converxen na catedral, ndcleo
desa sociedade; ou os lavadoiros, fontes
e cruzamentos de termo de moitos
nucleos rurais, situados 4 entrada da
vila, importantes desde o punto de
vista etnografico non s6 por seren luga-
res nos que se realizaban certas tarefas
senén tamén por constituir nicleos de

reunién de valor social e comunicativo,
testemurio de formas de vida e relacion.

Polo tanto, a conservaciéon do
patrimonio arquitecténico implica a
do seu contorno, e a valoracién tanto
das construcciéns importantes desde o
punto de vista estético e histérico,
como das mdis humildes pero repre-
sentativas dunha cultura, dos conxun-
tos, centros histéricos, barrios, etc. Isto
é extensivo tamén a tédolos bens cultu-
rais, incluidos os de cardcter moble
(pinturas, esculturas, ouriveria, etc.). E
temos que ter claro que esa conserva-
cion lle corresponde 4 sociedade entei-
ra, a todos e cada un de nés en tanto
que herdeiros dese patrimonio, pero
tamén depositarios coa responsabilida-
de de transmitirllelo 4s xeraciéns futu-
ras o mdis integro e no mellor estado
posible.

PAUTAS PARA A CONSERVACION DO PATRIMONIO
CULTURAL

O mantemento en bo estado dos
bens culturais que conforman o noso
patrimonio cultural implica medidas
preventivas que incidan nas sdas con-
diciéns ambientais co fin de que sexan
adecuadas para a estabilidade da mate-
ria que os constitte, e outras referidas &
forma na que o obxecto é utilizado,
divulgado ou transferido: o control da
humidade, temperatura e iluminacién;
vixia-la ausencia de pragas infectantes;
a forma en que se expofien os obxectos;
as decisiéns acerca de prestar ou non
determinadas obras para exposiciéns
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temporais itinerantes; a aceptaciéon ou
prohibicién da venda ou transmisién
de calquera tipo dos bens considerados
relevantes para o patrimonio dun
pais; o uso (e abuso) de obxectos e
monumentos emblemdticos para a ce-
lebracién de festas e conmemoraciéns
(como ocorre coa fonte de Cibeles en
Madrid cando se produce algunha vic-
toria do Real Madrid, 6 se subiren os
xogadores & estatua da deusa cos con-
seguintes estragos que periodicamente
se producen por esta causa) son al-
gunhas das problematicas implicitas na
conservacion.

Pero tamén os criterios e metodo-
loxias seguidos en restauracién son
determinantes para manter en bo esta-
do o obxecto: o emprego de materiais
estables e técnicas reversibles, inter-
venciéns minimas e prudentes, sobre
todo en limpezas, o mantemento ou eli-
minacién de repintamentos e engadi-
dos posteriores, as reconstrucciéns e
reintegracions de partes perdidas, a
eleccién do método e os materiais mais
adecuados para a intervencién sobre a
base dunha boa diagnose e unha cola-
boracién interdisciplinaria que garan-
tan unha correcta interpretacion da
obra asi como a stia problemadtica mate-
rial, estética, histérica e documental,
aseguran a integridade da obra na stia
transmision 6 futuro. Cesare Brandi,
fundador do Istituto do Restauro de
Roma e un dos tedricos mdis importan-
tes do século XX, definia a restauracion
como “el momento metodolégico del

reconocimiento de la obra de arte en su
consistencia fisica y en su doble polari-
dad, estética e histdrica, en vistas a su
transmisién al futuro”. Considera que
a restauracién require un estudio pre-
vio da obra nos seus valores materiais,
tanto os que conforman a sda estructu-
ra como os que configuran o seu aspec-
to, recofiecendo a stia temporalidade
como producto humano realizado nun
tempo e un lugar, pero que segue exis-
tindo no tempo e no espacio. Isto pro-
duce pegadas no seu aspecto debidas &
evolucién natural da sda materia e 6s
diversos avatares, usos e vivencias de
cada periodo histérico polo que pasou.
Non é simplemente unha suma de par-
tes na stia dimensién estética como
obra de arte, senén a concatenacién e
composicién dos elementos que com-
pofien a obra o que lle da significacién
e valor artistico. Todo isto implica que
a restauracion debe orientarse 6 resta-
blecemento da unidade potencial e 4
lexibilidade da obra, e non pretende-la
reversibilidade do tempo nin a aboli-
cién das pegadas da historia, limitando
a stia actuacion cando comece a hipéte-
se, e deberd ser recorfiecible co fin de
evitar cometer falsos histéricos ou esté-
ticos®.

Polo tanto, a conservacién do pa-
trimonio require, en primeiro lugar, a
adopcién de medidas administrativas e
xuridicas eficaces que regulen os aspec-
tos sociopoliticos e econémicos im-
plicados. A gran cantidade de bens
culturais existentes nalgtins paises e

5 Para unha mellor comprension destes conceptos ver Cesare Brandi, Teoria de la restauracion,

Madrid, Alianza, 1989.
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as dificultades que a conservacién do
patrimonio arquitecténico entrafia
en numerosos casos necesita dunha
politica selectiva correcta para preser-
var aqueles bens de singular relevancia
e significacién, raros, tinicos e insubsti-
tuibles, de cardcter universal, que fosen
moi influentes e exemplo dunha cultu-
ra e hdbitats humanos.

Isto leva consigo unha politica
cultural adecuada que saiba antepofie-
-los principios da conservacién a outro
tipo de consideracidns e intereses parti-
distas, propagandistas e econémicos,
asf como saber establecer prioridades &
hora de investir recursos, moitas veces
escasos, para restaurar uns obxectos ou
outros, para emprender, por exemplo,
intervenciéns de urxencia en catedrais
de segunda categoria pero en mal esta-
do de conservacién, ou restaura-las
madis importantes e publicitarias pero
en situacién menos urxente. Ou esta-
blecer politicas de exposicions e présta-
mos que miren madis 4 preservacién do
obxecto que a corresponder a compro-
misos politicos que pouco tefien que
ver coa conservacién e s6 buscan o
prestixio e lucro persoal ou partidista.
Ou mesmo adoptar medidas para o
aproveitamento e utilizacién do monu-
mento e para a revalorizacion do seu
contorno, ou para preservar igualmen-
te o patrimonio rural e o natural.
Establecer programas e normativas co
fin de regula-lo papel da industria e o
comercio (pegar carteis...), e a conce-
sién de axudas e fondos para restaura-
cion e rehabilitacién.

Co fin de asegurar estes prin-
cipios é imprescindible a formacién
especifica, de nivel universitario, e
o perfeccionamento e reciclaxe dos
profesionais responsables das diferen-
tes tarefas implicadas na conservaciéon
do patrimonio cultural: conservadores
de museos, restauradores, técnicos,
directores dos correspondentes entes
administrativos..., asi como establecer
programas educativos a tédolos nive-
les que incltian temas sobre a impor-
tancia do noso patrimonio e a stia con-
servacion.

PAPEL DOS DISTINTOS SECTORES NA
CONSERVACION DO PATRIMONIO

Un dos problemas que se formula
na conservaciéon é determinar compe-
tencias, responsabilidades e a quén lle
corresponde custea-los gastos deriva-
dos do mantemento e restauracién dos
bens culturais. Dado que estes obxectos
son realizaciéns do espirito humano e
testemufios de valores de civilizacion, e
polo tanto patrimonio colectivo, as
administraciéns publicas son as pri-
meiras responsables da sda conserva-
cién, ben de forma directa desde as
stias competencias e obrigas como pro-
pietarias, ben de forma indirecta en
tanto que supervisoras e garantes do
cumprimento das obrigaciéns dos pro-
pietarios particulares, xa sexan persoas
privadas, instituciéons ou colectivos
diversos. A Constitucién di no seu arti-
go 46: “Os poderes publicos garantirdn
a conservacion e promoveran o enri-
quecemento do patrimonio histdrico,
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Muifio de auga en Vivar del Rio, exemplo de patrimonio etnografico.

cultural e artistico dos pobos de
Espafia e dos bens que o integran, cal-
quera que sexa o seu réxime xuridico e
a sda titularidade. A Lei penal sancio-
nard os atentados contra este patrimo-
nio”. E no artigo segundo da Lei de
Patrimonio Histérico Espaiiol especifi-
canse as competencias da Admi-
nistraciéon do Estado segundo o esta-
blecido pola Constitucién no tocante a
garanti-la conservacién do patrimonio
histérico espariol, fomenta-lo seu enri-
quecemento, tutela-lo acceso de tédo-
los cidaddns 6s bens que o integran,
difundir internacionalmente o cofiece-
mento deses bens, protexelos fronte 6

espolio e a exportacion e recuperalos
cando fosen exportados desa forma.

Na préctica, esas responsabilida-
des concrétanse en disposiciéns, como a
Declaraciéon de Bens de Interese Cul-
tural, 6 establecer medidas tributarias e
fiscais que favorezan os traballos de
conservacion e restauracién dos bens
culturais; ordena-las reconstrucciéns ou
demoliciéns de obras realizadas sen o
permiso correspondente, con cargo 6
responsable da infraccién; demandar
dos propietarios o exame dos bens
mobles e as informaciéns necesarias
sobre eles e inspecciona-la stia conser-
vacién; realizar expropiacions forzosas
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a prol do interese social cando exista
perigo nun ben de interese cultural de
destruccién, deterioro ou uso incompa-
tible cos seus valores, ou tamén cando
os edificios impidan a contemplacién
dun ben de interese cultural ou supo-
fian riscos para estes; ordenar, executar
e autorizar escavaciéns arqueoldxicas e
asigna-lo producto destas segundo o
previsto no artigo 44 da Lei de
Patrimonio Histdrico e 0 351 do Cédigo
Civil; exerce-los dereitos de tenteo e
retracto para a adquisicién de obras do
patrimonio histérico espafiol que se
vaian a poxar; conceder bolsas e axudas
para a investigaciéon e a creacion; e,
finalmente, “procurar por tédolos me-
dios da técnica, a conservacién, consoli-
dacién e mellora dos bens declarados
de interese cultural, asi como dos bens
mobles incluidos no Inventario Xeral
[...]”. Desgraciadamente, en moitas oca-
si6ns algunhas administraciéns publi-
cas non cumpren ese papel de garantes,
6 face-la vista gorda en situaciéns como

Igrexas escavadas na rocha, Lalibela (Etiopia),
declaradas Patrimonio da Humanidade pola
Unesco.

a escalada & fonte da Cibeles, ou autori-
zando reconstrucciéns como a do Tea-
tro Romano de Sagunto, que foi final-
mente declarada ilegal polos Tribunais,
por pofier sé algtin dos moitos exem-
plos cos que, por desgracia, contamos.

Pero xa que o patrimonio € a nosa
herdanza e 6 mesmo tempo sémo-
-los seus depositarios e é obxecto de
propiedade privada, os seus propieta-
rios particulares tefien igualmente res-
ponsabilidades directas na stia conser-
vacién. A Lei do Patrimonio Histérico
Espafiol establece no seu artigo 8 o de-
ber de calquera persoa de presentar
unha denuncia ante a administracién
competente cando “observen perigo de
destruccién ou deterioro dun ben inte-
grante do patrimonio histérico espariol
[...]”. Neste aspecto podemos sinalar
como exemplo a denuncia que fixo o
avogado ]. M. Molines, ante os tribu-
nais de xustiza das obras realizadas no
mencionado Teatro de Sagunto e que
supuxeron o desenvolvemento do pro-
ceso que culminou na sta declaracién
de obra ilegal. O artigo 10 determina
tamén a capacidade de calquera persoa
para solicitar ante a Administracién a
incoacién dun expediente para a decla-
racion de Ben de Interese Cultural, o
que lle outorga a facultade de protexer
indirectamente un ben que considere
relevante e que estea en perigo por cal-
quera circunstancia (abandono, demoli-
cién inminente, restauraciéns que aten-
ten contra a stia integridade, espolio,
etc.), posto que un ben que ten incoado
un expediente de declaracion estd pro-
texido 6 se deter calquera intervenciéon
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ata que se resolva a dita declaracién
nun ou outro sentido. Asi mesmo, o
propietario dun ben de interese cultural
estd obrigado a conservalo en bo esta-
do, dandolle un uso compatible coas
stas calidades orixinais, a non exporta-
lo nin vendelo sen a autorizacién
correspondente, a permiti-la stia visita
publica gratuita polo menos catro dias
0 mes e o seu estudio por parte dos
investigadores, mantelo no seu contor-
no sen desprazalo salvo que sexa
imprescindible por razéns de conserva-
cién, forza maior ou interese social, e a
non realizar obras interiores nin exte-
riores que afecten 6 inmoble ou 4s stas
partes.

Non podemos esquece-lo impor-
tante papel que a iniciativa privada, a
través do mecenado, xoga na conserva-
cién do patrimonio cultural. As funda-
cidéns, as asociacions culturais e as orga-
nizaciéns non gobernamentais estdn
contribuindo activamente 4 conserva-
cion e divulgacion do patrimonio finan-
ciando traballos de restauracién e re-
habilitacién, mediante a dotacién e
concesion de bolsas para a investiga-
cién e perfeccionamento de profesio-
nais que realicen practicas en museos
ou xunto a profesionais internacionais
destacados, organizando reuniéns para
tratar diversos aspectos da conserva-
cién do patrimonio ou editando revis-
tas e publicaciéns diversas que dan a
cofiece-las caracteristicas, o estado de
conservacion e as intervencions realiza-
das nos bens culturais. Exemplos desas
actuaciéns son os estudios e reconstruc-
cién do Coro Pétreo do Mestre Mateo

na Catedral de Santiago, destruido a
principios do século XVII por orde do
bispo Clemente, que foi patrocinada
recentemente pola Fundacién Pedro
Barrié de la Maza; as restauraciéns das
esculturas cldsicas do Museo del Prado
e das trazas de Juan de Herrera, propie-
dade de Patrimonio Nacional con fi-
nanciamento da Fundacién Marcelino
Botin; os traballos de restauracién aus-
piciados pola Fundacién Caja Madrid
en colaboracion co Concello de Madrid
e con diversas comunidades auténo-
mas como os traballos de escavacién,
documentacién, consolidacién e limpe-
za no Acueducto de Segovia, obras de
limpeza, desinfeccién, consolidacién e
reintegracién na fachada do Obradoiro,
baldaquino, retablos, pinturas murais, e
esculturas da Capela dos Mondragén
na Catedral de Santiago, Murallas de
Avila, Ponte de Toledo, Xardins do
Buen Retiro e da Alameda de Osuna en
Madrid, etc.; ou as contribuciéns nas
restauracions de A Cea e o San Xoan
Bautista, de Tiziano, da Fundacién Ar-
gentaria xunto con Patrimonio Na-
cional; e a organizacién por parte desta
fundacién de ciclos de conferencias
sobre conservacion de cidades e zonas
histéricas e mecenado, publicadas en
colaboracién con Visor; ou mesmo as
campafias de difusién e fomento do pa-
trimonio e a stia conservaciéon da Aso-
ciacioén para a Conservacién e Fomento
do Patrimonio Cultural Hispania
Nostra, coa xestiéon dos premios Europa
Nostra 4 protecciéon do patrimonio
arquitecténico e natural.
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Ese labor de informacién e
divulgacién é fundamental para a
salvagarda do patrimonio cultural pois
0 que non se cofiece dificilmente se
pode valorar e polo tanto conservar. A
isto contribien estas actividades, os
Plans Nacionais de Informacién sobre
o Patrimonio Histdrico Espatiol que en-
carga a Lei de Patrimonio, nos que se
incluirfan a informacion e divulgacion
dos bens do patrimonio mundial se-
gundo a Unesco, e as campafias dos
medios de comunicacién cando denun-
cian atentados contra o patrimonio,
informan de intervenciéns de conser-
vaciéon e restauraciéon significativos,
achados arqueoldxicos, adquisiciéns,
etc. Programas como Ruinas de Esparia
emitido no espacio Linea 900 de TVE,
no que se denunciaba a situacién alar-
mante do patrimonio monumental dal-
gunhas vilas espafiolas, con casos
como a utilizacién como carboeira,
cocheira, e corte de varias igrexas, ou o
estado de abandono de mosteiros pro-
piedade dunha comunidade auténo-
ma, etc.; documentais como De alma y
de piedra, emitido tamén por TVE hai
poucos anos, no que se evidenciaban os
problemas de conservacién das cate-
drais espafiolas e a problemdtica admi-
nistrativa e econdmica implicada, ou as
reportaxes realizadas sobre a réplica e o
novo museo de Altamira, son algdns
dos exemplos que podemos mencionar
e que deberfan multiplicarse.

A educacion xoga, asi mesmo, un
papel fundamental. E desde as idades
mdis temperds cando hai que informar
e formar acerca do noso patrimonio e o

seu valor. No século XIX, cando Grecia
toma conciencia da necesidade de
controlar e regula-las escavaciéns ar-
queoldxicas no seu territorio e as
exportacions de bens culturais, fiindase
en Atenas a Sociedade de Amigos dos
Museos para protexe-las antigtiidades
e educa-la xuventude na valoracién e
respecto por elas. Un dos documentos
normativos madis significativos do
século XX, a Carta de Atenas (1931),
dicia que a mellor garantia de conser-
vaciéon dos monumentos e obras de
arte vén do afecto e respecto do pobo,
polo que instaba os educadores para
“habitua-la infancia e a xuventude
para que se abstenan de calquera ac-
tuacién que poida degrada-los mo-
numentos e as induzan a entende-lo
seu significado e, en xeral, a interesarse
na proteccién dos testemufios de toda
civilizacién”. E, no mesmo sentido,
prontincianse outros documentos de
dmbito internacional como a Decla-
racion de Amsterdam (1975), a Con-
vencién da Unesco para a Proteccion
do Patrimonio Mundial Cultural e
Natural (1972), o Convenio de Granada
para a Salvagarda do Patrimonio
Arquitecténico de Europa (1985), e
outros convenios e recomendaciéns da
Unesco e do Consello de Europa.

;Pero, como levar a cabo esa for-
macién e habituacién? A finais dos anos
oitenta do século XX, a Unesco celebra
en Parfs un Congreso sobre Xuventude
e Patrimonio no que se sinala a absolu-
ta necesidade de introducir ensinanzas
sobre o patrimonio nos plans de estudio
de tédolos niveis escolares, cun cardcter
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tedrico-préctico que inclda visitas guia-
das por especialistas a museos e outras
instituciéons implicadas na conserva-
cién, xacementos e escavacions arqueo-
l6xicas onde poidan incluso participar
nalgunhas actividades, de maneira que
establezan un contacto directo e vivo
cos obxectos, 0 seu contexto, significado
e problemadtica. En 1998, o Comité de
Ministros do Consello de Europa pro-
mulga a Recomendacién (98)5 sobre a
Pedagoxia do Patrimonio, na que lles
recomenda 6s Estados membros que
adopten medidas administrativas, le-
xislativas e financeiras para desenvol-
ver acciéns de pedagoxia e sensibiliza-
cién sobre a base da comprensién
intercultural; fomentando as iniciativas
tomadas por instituciéns educativas,
asociaciéns culturais e demais respon-
sables do patrimonio; organizando cla-
ses europeas do patrimonio financiadas
polos organismos competentes, e que
deberfan contar coas novas tecnoloxias
na informacién e comunicacién de cara
a unha accién coordinada e 6 establece-
mento dunha rede que garanta o inter-
cambio de experiencias e informacion®.

Afortunadamente, a conciencia
existe e xa se desenvolven programas
neste sentido, como a creacién de par-
ques etnoldxicos que recrean os medios
de produccién tradicionais do lugar e
que inclten biblioteca, museos etnolé-
xicos e talleres vivos onde aprender
algtns oficios, e numerosos cursos en
aulas de cultura, nos institutos e en

diversas asociaciéns culturais. Pero
falta ainda unha maior conviccién e
sensibilidade por parte dalgunhas ins-
tituciéns responsables da proteccién e
conservaciéon do patrimonio para
pofier en préctica estes principios e
criterios de forma eficaz e adecuada. E
isto depende dun reparto correcto dos
recursos financeiros e de ter claras as
prioridades de acordo coas necesida-
des de conservacién, o que serd posible
cunha sélida formacién especializada e
constante dos responsables das distin-
tas administracions.

E non podemos esquecer que o
patrimonio cultural é un ben comdn de
cardcter universal, polo que a stia con-
servacion implica a solidariedade efec-
tiva dos Estados a través de politicas
comuns e concertadas de proteccién
nas que a participacién de todos é indis-
pensable.
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Resumo: O patrimonio cultural é testemufio das tradicions seculares dos pobos e constittie a nosa memo-
ria histérica. Temos que conservalo e protexelo fronte 6 espolio e & destruccién e transmitirllelo &s xera-
ciéns futuras en toda a riqueza da sda autenticidade. Iso require a adopcién de medidas preventivas
ambientais, administrativas e xuridicas que regulen os aspectos sociopoliticos e econémicos implicados,
politicas selectivas e culturais axeitadas, criterios e metodoloxias de intervencién correctos e unha cola-
boracién interdisciplinaria. Pero, ante todo, son necesarias unha formacién e informacién sobre o patri-
monio cultural desde a comprensién intercultural que desenvolva a conciencia solidaria da importancia
de conservalo.

Palabras chave: Conservacién. Restauracion. Tradicién. Patrimonio Cultural. Lexislacién.

Resumen: El patrimonio cultural es testimonio de las tradiciones seculares de los pueblos y constituye
nuestra memoria histérica. Tenemos que conservarlo y protegerlo frente al expolio y la destruccién y
transmitirlo a las generaciones futuras en toda la riqueza de su autenticidad. Ello requiere la adopcién de
medidas preventivas ambientales, administrativas y juridicas que regulen los aspectos sociopoliticos y
econémicos implicados, politicas selectivas y culturales adecuadas, criterios y metodologias de inter-
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vencién correctos y una colaboracién interdisciplinar. Pero ante todo son necesarias una formacién e
informacién sobre el patrimonio cultural desde la comprensién intercultural que desarrolle la conciencia
solidaria de la importancia de conservarlo.

Palabras clave: Conservacién. Restauracién. Tradicién. Patrimonio Cultural. Legislacién.

Summary: The Cultural Heritage is the evidence of the secular traditions of each nation and it makes up
our Historical records. We have to preserve and protect it against the pillage and destruction, and trans-
mit it to the next generations with all its richness and authenticity. This requires the adoption of preven-
tive environmental measures, administrative and juridical actions in order to regulate the sociopolitical
and economical involved aspects, selective and appropriate cultural policies, the right intervention met-
hodologies and criteria, and a multidisciplinary collaboration. But the main issue is the need of educa-
tion and information on the Cultural Heritage from the view of intercultural understanding that will
develop the solidarity conscience about how important its preservation is.

Key-words: Preservation. Restoration. Tradition. Cultural Heritage. Legislation.

— Data de recepcién da versién definitiva deste artigo: 23-05-2002.
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A COMUNICACION TEATRAL NA IDADE
DA INFORMACION

1. A EXPROPIACION DA METAFORA TEATRAL

Cada século, que é unha forma de
repartir aproximadamente o tempo e
os seus ciclos culturais, poderia carac-
terizarse polo que respecta 6 teatro. Sen
remontarnos excesivamente, poderia-
mos dicir que o XIX foi un século de
teatro por e desde os actores, que osci-
lou entre as estéticas romantica e realis-
ta ou mesturounas. E, no que se refire 6
século que acaba de transcorrer, é ob-
vio retratalo apelando 6 desenvolve-
mento da posta en escena, coa que tan-
tos insignes creadores refundaron o
teatro como arte teatral en tanto que
obra artistica e auténoma; en canto 6
seu trazo dramattirxico madis notable
(ainda que sempre se poderian aceptar
outros pardmetros), tal vez foi sintomd-
tica a sia indagacion sobre a palabra, o
absurdo da linguaxe —ou das situa-
ciéns que vehicula— e a importancia
outorgada ¢ silencio, ese silencio

* Catedratico de Teoria e Historia do Teatro.

*

Antoni Tordera
Universitat de Valeéncia

O inicio segue existindo.
M. Heidegger

“elocuente” que anifia nas palabras ou
nos intersticios do texto, o que, final-
mente, redundou en beneficio da arte
do actor, 6 que se invitou 6 escenario a
contribuir co seu corpo ou a elaborar
artisticamente o que no argot teatral e
nos manuais se chamou subtexto.

Unha panordmica tan ampla debe
ser breve, ainda que haxa que deixar de
lado as intimas e prolificas relaciéns,
durante o XIX e sobre un fondo pictéri-
co, entre a narrativa e o teatro, como as
igualmente profundas e fecundas inte-
rrelacidns, 6 longo do XX, entre o cine e
o teatro. Son cada vez madis frecuentes
as investigaciéns sobre este conxunto
de simbioses, anque que distemos ain-
da moito, tal vez por falta de perspecti-
va, de ser conscientes do alcance de tan
dilatado convivir, compartir e, por iso
mesmo, rivalizar.

Agora ben, as caracteristicas defi-
nitorias emerxen ou establécense
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segundo o punto de vista que interese,
no noso caso o da comunicacién tea-
tral. Desde af, e por persistir insensata-
mente na sintese de séculos, poderia-
mos dicir que o teatro decimondnico
foi un hdbito social, un costume de
comunicacién incuestionable en torno
6 imdn do escenario, o que explica a
intensidade e extensién coas que esta
arte impregnaba a vida cotid, e o que
xustifica a stia permanente presencia
na prensa ou na narrativa (poderiamos
enumerar tantas novelas, pero limitaré-
monos 6 punctum tan citado de Dona
Ana Ozores asistindo por primeira vez
6 teatro, turbandose ante a representa-
ciéon do Tenorio), pero tamén, e para o
noso tema, a existencia dun repertorio
vertixinosamente renovado e a consoli-
dacién dunha febril industria teatral e
de publico, cunha vitalidade que se
prolonga ata ben entrado o século XX,
alleos como estabamos, pois falamos
de Espana, ds correntes de renovacién
teatral e movementos de vangarda.

Estes tltimos deméranse, pois, en
entrar en Espafia, asi que o trazo que
quixesemos propofier para o século XX
é tardio, xa que pensamos nunha nova
forma de relacién teatral, na que ir 6
teatro non é xa un costume e asistir 4
representacién supén acepta-la propos-
ta dun esforzo na recepcion. En efecto,
o espectador é cominado a participar
mental ou fisicamente, de Brecht 6
Living Theatre, de Beckett a Grotowski.

Tamén é relevante, para falar da
comunicacion teatral no presente, recu-
pera-lo feito, que vai madis ald do estric-
tamente arquitecténico, de que na

actualidade conviven edificios teste-
mufio da centralidade urbana que a
burguesia, durante o XIX, lle outorgou
s teatros “4 italiana”, coa pluralidade
de espacios non teatrais que a escenifi-
cacion do XX utilizou e potenciou.

Afirmamos esa relevancia non sé
porque ainda podemos asistir a unha
funcién de teatro baseada na drama-
turxia dominante durante o século XIX
ou porque cada un dos espacios “inédi-
tos” (fdbricas, pavilléns de deporte,
matadoiros, etc.) responda a unha dife-
rente concepcion dramattrxica do tex-
to, senén porque o tema do espacio
reflicte un modo de concibir e propofie-
-la comunicacién teatral. E isto permi-
tenos aborda-la situacién daquela nos
albores do século XXI, describindoa
como unha situacién sen fronteiras,
permeable a outras maneiras de comu-
nicacion artistica e, en sintese, de co-
municacién. Este tema, o da relacion
espacio fisico e comunicacion teatral €,
por certo, moi interesante, e ainda que
non sexa o obxecto central da nosa ex-
posicién, si que convén recordar ou re-
calca-la intima vinculacién existente
entre ambos aspectos, o primeiro de
indole fisica (pero asumindo que a
arquitectura é unha imaxe do mundo
que se concreta no cemento ou noutros
materiais constructivos) e o segundo
de cardcter conceptual. De feito, a
maior ou menor cristalizacién da “idea
do teatro” tradtdcese ou constdtase no
tipo de estructura espacial que este
xera en cada época. O tema ofrece moi-
tas e interesantes implicaciéns, ata o
punto de que é posible detecta-la idea
de teatro dunha determinada cultura a
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partir do “edificio” (ou a stia ausencia)
teatral que utilice.

A cuestién non € s6 arquitectoni-
ca, nin tampouco se limita a ofrecerse
como ferramenta para albiscar, desde o
estudio da distribucién do ptblico, a
estructura social e politica subxacente,
pois o que no fondo se estd formulando
en cada resolucién arquitecténica
dominante é o concepto de representa-
cién artistica, os cédigos da convencién
teatral, as relacions entre ficcion e reali-
dade, a natureza da “verdade escénica”
e, nunha palabra, a prdctica productiva
da comunicacién teatral. Poderfa bas-
tar referirse 6 teatro alla italiana como
modelo que se inicia nos currais do
Barroco espafiol, e en espacios simila-
res por toda Europa, ata instaurarse
como modelo dominante provisional-
mente definitivo no século XIX. E non é
casual que a dispersiéon e busca de
novos espacios coincida, nos albores do
XX, coa reutilizacién do teatro alla ita-
liana desde novas manipulaciéns dra-
maturxicas, de Meyerhold a Brecht, en
similar proceso 6 que, por exemplo, a
pintura das vangardas histéricas mani-
pulan, desmontan a linguaxe pictérica
do cadro tradicional e as stas leis de
perspectiva.

Isto parece observarse no pre-
sente dunha forma apropiada e inclu-
so singular se acoutdmo-la citada
“transparencia” das paredes do teatro,
esa non existencia, con algtns datos

1 Vid. Imperio, Barcelona, Paidés, 2002.
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constatables. En primeiro lugar,
sen caer no esquematismo, a diferen-
ciacion de clases, os seus teatros
“propios” (burgués, proletario e arist6-
crata) e as stas correspondentes dra-
maturxias (conservadora, revoluciona-
ria e elitista) desapareceron ou estdn
en fase de extinciéon. Ainda previndo o
lector do deliberado resume 6 que nos
obriga o espacio restrinxido deste
escrito, poderiase aceptar que hoxe o
espectdculo teatral non ¢é alleo 4 reali-
dade que recentemente Toni Negri e
Michael Hardt' chamaron “imperio”,
unha aproximacién mdis exacta do
chamado imperialismo e mdis precisa
cd socorrida, pero non menos real, glo-
balizacién. E por todo o planeta proli-
feran espacios teatrais idénticos, arqui-
tectos ubicuos e formas clénicas do
espectdculo.

En segundo lugar, e en certa
forma vinculado 6 primeiro dato, que
algiins sentimentos ata agora invoca-
dos polo teatro coma a stia propia xus-
tificacién, “estdn noutro lugar”. Por
exemplo a paixdn, esa fonte animica e
corporal que durante mdis de dous mil
anos explicou o teatro como o lugar da
catarsis aristotélica (da mimesis falare-
mos madis tarde). Pero sen ddbida hoxe
os afeccionados, ou se se prefire, os
apaixonados, estdn, como sinalaba-
mos, noutro lugar. Ainda que seria
madis xusto dicir que hai outros lugares
de proposta catdrtica se non mais efi-
caces, mais abraiantes?.

2 Escribindo este texto nas vésperas do Mundial de Futbol 2002 é facil referirse, a titulo de exemplo, a
este deporte. Non é necesario estenderse no seu impacto social e as stias implicacions comerciais, media-
ticas... Limitareime a duas citas (ambas en £/ Pais do 30 de maio de 2002). A primeira sen ambaxes: “El
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Ambos datos non se esgotan nun
discurso socioléxico obvio. Mais ben
apuntan a feitos mdis profundos. Neste
sentido, os postulados de Guy Debord
no seu famoso libro® seguen sendo v4li-
dos para diagnostica-lo presente, en
concreto e como unha opcién central, a
consideracién do espectdculo non xa
como unha forma xeral de entretemen-
to, senén como unha categoria politica
e econdmica, clave para describi-la so-
ciedade espectdculo, unha civilizacién
na que radicalmente os cidadans dele-
garon a stia capacidade de liberdade ou
posibilidade de actuar, facer, ou foron
obrigados a delegar, mediante unha se-
rie de separaciéns entre individuo e
accion, entre traballo e mercancia, entre
vivencia e imaxe. Como diciamos, eses
postulados de principio dos anos se-
tenta resultaron sinistramente premo-
nitorios e afnda seguen sendo densos,
dificilmente resumibles neste escrito,
polo que remitimo-lo lector interesado
& madis recente reedicién do texto*.

Todo parece, a este respecto, como
se a maioria dos estudiosos do teatro
permanecesen, polo menos ata hai
pouco, alleos 6és cambios que se

estaban producindo —dunha maneira
clara no dltimo tercio do século XX e
hoxe de maneira vertixinosa— nas con-
diciéns e canles da comunicacién. Non
deixa de ser paradoxal que antropélo-
gos, socidlogos, expertos da comunica-
cion, especialistas dos media, culturé-
logos..., que estdn investigando a
sociedade actual e os seus sistemas de
comunicacion, coincidan en utiliza-lo
modelo teatral en tédalas sdas varian-
tes para explica-lo estado da civiliza-
cién de hoxe e do seu inmediato futuro.
E como ese paradoxo, s6 en parte apa-
rente, sitda o que poderiamos denomi-
na-las fraquezas e potencialidades da
arte teatral, paga a pena, ainda que se-
xa brevemente, expofie-las principais
correntes e variantes da citada apropia-
cion do modelo teatral, todas elas
xirando 6 redor da metéfora, esa imaxe
permanente na nosa Historia, desde o
theatrum mundi dos gregos, a variante
do Renacemento, a cristalizacion barro-
ca que se pode exemplificar no famoso
auto sacramental de Calderdn, ata che-
gar 4 vixente acepcion da sociedade do
espectaculo.

concepto es sencillo: el fatbol es espectaculo, el estadio debe ser un teatro y el césped el escenario”, a pro-
pdsito do novo concepto estético, cultural e tecnoloxico dos novos estadios (Xapon e Corea). A segunda,
firmada por Juan Cruz, apunta 6s procedementos: “el futbol es una metafora de la vida, si, pero cuando se

convierte en literatura”.

3 Referimonos a La sociedad del espectdculo, publicado en Espafa por Castellote Editor, 1976. Sobre

a st reedicion véxase a nota seguinte.

4 0 acerto do texto, a evolucion dos feitos ou tal vez a fachenda do autor, convenceron a Guy Debord
para reedita-lo libro sen ninglin engadido ou cambio das suas palabras. De ai que hoxe é accesible ¢ lec-
tor como La sociedad del espectaculo, Valencia, Pre-Textos, 1999. Sobre este pensador, artista e activis-
ta politico pddese consultar Anselm Jappe, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998.
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Desde os espacios e mascaras gregas e romanas ata os lugares impersoais das novas tecnoloxias da
comunicacion, o teatro segue.

cularizada como unha situacién des-
realizada, na que o0s signos xa non ope-

Esa traxectoria, cinxindonos 6
século XX, ofrece, desde unha ilustre

xenealoxia, tres correntes principais®:

a) LINA FRANCOFONA: sexa desde o
postmarxismo do xa citado Debord,
ou desde posiciéns mdis proximas a
Nietzsche e Heidegger, como son as de
Baudrillard e Lyotard, pero sempre
desde as bases iniciais establecidas ou
desefiadas por Foucault ou Barthes,
téndese a describi-la realidade especta-

ran e significan segundo a léxica que,
no seu tempo, propuxo a xa cldsica teo-
ria semidtica.

b) LINA NORTEAMERICANA: aqui non
se trata dunha pretensién e uns razoa-
mentos filoséficos con intencionalidade
politica, senén que as stias orixes estdn
na famosa Escola de Chicago, en con-
creto Georges Herbert Mead®, e a partir

5 Transcribimos abreviadamente o resume que fai Marco de Marinis, Entendre el teatre. Perfils d’una
nova teatrologia, Barcelona, Institut del Teatre, 1998, pp. 321-323. Traducimos da edicion catalana do ori-
xinal italiano Capire il teatro, Firenze, Ponte alle Gracie spa., 1997. De todos modos, De Marinis recolle o
que Claudio Vicentini expuxo na sta edicion de // teatro nella societa dello spettacolo (vid. Bibliografia).
0 se-lo texto de Vicentini de 1983, e dada a rapidez dos cambios que caracteriza a situacion presente,
volvemos sobre o tema e engadimos algo mais en paxinas posteriores.

6 Verdadeiro referente do pensamento social, Georges H. Mead, como outros xenios da talla de
Saussure e Stanislavski, a penas deixaron textos escritos. De feito, a sia obra fundamental, Espirito, per-
soa e sociedade (pero en inglés: Mind, self e society), traducida pola Editorial Paidos en 1972, é unha
recompilacion de manuscritos inéditos de Mead e notas de estudiantes dos seus cursos. Sobre a sta
contribucion e correspondencias coa semi6tica pragmatica publiquei un libro, tal vez hoxe felizmente
inencontrable (haberia que revisalo desde a bibliografia actual): Hacia una semidtica pragmatica,
Valencia, Fernando Torres Editor, 1978.
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de af unha simbiose entre antropoloxia
e psicoloxia social, que tifia como
obxectivo principal entende-los meca-
nismos de comunicacién na sociedade.
O exemplo mdis claro, e tal vez mdis
cofiecido —ainda que resistindose
6 encadramento—, é o de Erving
Goffman, como nome mdis representa-
tivo da apropiacién do modelo teatral e
a sta terminoloxia para explica-las rela-
ciéns sociais’. Pois ben, e madis ou
menos emparentado coa obra de
Goffman, as propostas desa lifia mdis
suxestivas para 0 noso tema son as que
se concentran no chamado dramaturgi-
cal approach, un achegamento 6 social
desde o concepto de dramaturxia, que
ten como clave unha “nova” considera-
cién da “vida como teatro”s.

¢) LINA INTERNACIONALISTA: a sta
ubicuidade xeografica vén auspiciada
pola onda expansiva do seu obxecto de
estudio: a comunicaciéon de masas, e os
vehiculos que a xeraron e potencian,
desde a television &s tltimas novidades
das contemporaneas e inminentes tec-
noloxfas da comunicacién.

De feito, todo estd cambiando
—coma sempre— pero a unha gran ve-
locidade —coma nunca. Os diagnésticos

de Vicentini® xa son prehistoria.
Abonda con se asomar és panoramas e
manuais mdis recentes (por exemplo,
E. Saperas e M. Rodrigo Alsina, vid.
Bibliografia). O lector, coma o autor
deste ensaio, pédese permiti-lo luxo de
referirse 4 stia propia experiencia, mdis
ou menos fragmentaria, e de recorrer
6 ton apocaliptico. Todo depende de,
se se quere, optar pola satanizacién
furibunda —non exenta de pdnico e ig-
norancia— dos novos medios de co-
municacién, ou ben de apostar decidi-
damente se non polas posibilidades do
novo mundo feliz, polo menos por
acepta-los feitos e enxerga-las stias
potencialidades para o home, animal
que necesita comunicarse con signos
ou con simbolos.

A nova situacién foi caracterizada
polos expertos como a dunha socieda-
de de comunicacién de masas. O pano-
rama é complexo, e estd sendo obxecto
de estudio, e isto mesmo apunta 6 seu
trazo mais definitorio, o seu “estar
sendo”, para ben ou para mal, o seu
facerse, e arriscarse en consecuencia
cara a predicciéns que mesmo non é
posible verificar. Pero ainda a risco de
simplificar, ainda que protexidos pola

7 0 seu texto mais difundido €, en casteldn, La presentacion de la persona en la vida cotidiana,
Buenos Aires, Amorrortu, 1987. A edicion orixinal é de 1959, e a stia descricion das relacidns sociais de
comunicacion calou fondo e incluso se banalizou nos manuais acostumados. Mais interesante me pare-
ce hoxe, se penso nos posibles tratamentos teatrais do “outro”, sexa marxinado ou inmigrante, 0 seu
Estigma. A identidade deteriorada, tamén en Amorrortu, 1989.

8 Tal é o titulo (Life as theater) da recompilacion xa cldsica de D. Brissett e Ch. Edgley, Nova York,
Aldine de Gruyter, 1990. Non é ocioso engadir que as aplicacions deste “approach” en USA son da mais
variada e utilitarista fasquia: negociacion en conflictos, técnicas de seleccion de persoal, mercadotecnia,
pero tamén andlises dos procedementos propagandisticos en politica.

9 Vid. nota 5.
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cautela metodoldxica de mirar desde o
noso tema de interese, o teatro, pode-
riamos illar dous aspectos que nos
parecen esenciais.

En efecto, por un lado esa comu-
nicaciéon decantase aparatosamente do
lado da informacién, ata o punto de
que se dixo con acerto que, na actuali-
dade, o cofiecemento se reduce funda-
mentalmente 4 recepcién de noticias e
que a informacioén é o capital mdis pre-
zado; o grave é a conciencia clara, pero
non controlable ata agora, de que esa
informacién, nos seus emisores e can-
les, estd fortemente mediatizada. En
suma, que procede dun uso do poder,
ante o cal non dispofiemos de medios
de reaccién (o teatro serfa un posible
lugar) e, o que é mdis decisivo, que non
existen ainda sistemas politico-filosofi-
cos que permitan a stia inteleccién, a
sta explicacién, lonxe xa de épocas nas
que, por exemplo o marxismo (hoxe
catalogado como anacrénico quizais
prematuramente), permitia un lugar
tedrico desde o que interpretar e inten-
tar transforma-la realidade do traballo,
o rostro do capital, as condiciéns da
felicidade. Tal vez por iso non existen
en teatro sistemas dramatdrxicos
detectables e xeneralizables, e si unha
escritura teatral da fragmentacién, da
denuncia concreta de datos puntuais,
ou do regreso 6s espacios draméticos
da subxectividade, o dia a dia e os con-
flictos microscépicos. Cousas que, por
certo, parecen se-las tinicas que lle inte-
resan 6 espectador, cando non o entre-
temento mdis ou menos humoristico,
como maximo cinico.
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O outro aspecto que nos parece
nuclear é o do desenvolvemento inten-
s0, e incluso espectacular, dos soportes
tecnoléxicos desa comunicacién, mais
que masiva planetaria (sen esquece-lo
feito obviado polos mdis optimistas de
que estes medios non estdn 6 alcance
da gran maiorfa da poboacién mun-
dial, consolidando asf dous planetas
fortemente diferenciados, en termos de
canles e riqueza).

O lector informado pode aqui des-
taca-la novidade e influencia que prefi-
ra, ben sexa o teléfono mébil, que inclu-
so estd transformando, como recentes
estudios demostraron, a morfoloxia de
uso da man, recuperando o protagonis-
mo do dedo polgar, ou que borrou, o
mobil, a localizacion fisica do interlocu-
tor que recibe a chamada ou desde
6nde se chama. Pero tamén o ordena-
dor, emblema excelente dos cambios
que se estdn operando no concepto e
préctica de temas tan esenciais no tea-
tro, como son a memoria e a represen-
tacion da realidade. Por deternos breve-
mente nesta ultima, haberia que
sublifiar que esa representacién in-
formadtica, isto é, o seu cofiecemento e
comunicacion, se fai basedndose case
exclusivamente en operaciéns dixitais,
de base binaria, arrecunchando o proce-
demento analéxico, aquel que, polo me-
nos ata agora, permitfa a elaboracién de
connotaciéns na linguaxe e, en concre-
to, as metdforas. Sen falar xa do que
quizais é o medio mdis ubicuo, aparen-
te e decisivo, a televisién. Todo o que se
diga dese fluxo continuo, 24 horas
sobre 24, e simultdneo infinitamente (en
teoria miles de posibles canles) é pouco,
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mellor dito, insuficiente. E non é nece-
sario referirse, co oportunismo da mo-
da, a fenémenos como Operacién Triunfo
ou Gran Hermano, tiltimas modalidades
do “cuarto de hora de gloria” 6 que, se-
gundo Andy Warhol, todo cidadan
aspira.

En cambio, ademais de sublifia-lo
potencial modelizador de conductas, si
que me parece que atinxe & nosa refle-
xién sobre o teatro, o feito da crecente
aplicacion da interactividade & televi-
sién, esvaecendo a xa cldsica distincién
de McLuhan' entre medios “frios” e
medios “quentes”, pero sobre todo
apropidndose do que parecia ser patri-
monio exclusivo do teatro, a capacidade
de resposta inmediata e personalizada
do ptblico ante o escenario, a interac-
cién actor/espectador, tradicionalmen-
te especifica e diferenciadora do teatro.
Pédese argiiir que esa interaccién desta
arte é irreductiblemente fisica, corporal,
“en vivo”, e sobre isto volveremos no
terceiro apartado do noso escrito, pero
vaia por diante que esa ausencia fisica
non parece estorba-las efusiéns de pai-
x0n e ldgrimas dos espectadores televi-
sivos, convencidos como estdn de que a
stia mensaxe de mabil, por exemplo,
inflte sobre o desenlace do espectdculo
escenificado televisivamente.

Para non estendernos con exceso
nos indicios, mdis ou menos profundos,
e para acollernos a unha autoridade

recofiecida academicamente, detefid-
monos nalgtns efectos notorios doutro
medio en auxe, a rede de cobertura
mundial, a rede, en fin, Internet. O au-
tor autorizado é Manuel Castells?, un
pensador interesante en tempos, curio-
samente, de guris (de Negroponte a
Gates). E ben, dos seus numerosos e
acertados diagndsticos, dous me parece
que son pertinentes para o noso ob-
xecto.

O primeiro afecta 6 que acabamos
de apuntar, o cardcter de encontro que
reivindica o teatro. Esa esencialidade
teatral baséase nunha determinada
maneira de percibir, conceptualizar e
vivi-lo espacio e o tempo. Sen embargo,
a rede vai configurando a experiencia
deses pardmetros fundamentais do ho-
me e as ancestrais regras da comunica-
cién. Castells introduce unha instru-
mentalizacién terminoldxica e analitica
que non vén 6 caso transcribir aqui
detalladamente (fluxos, ndés e eixes),
que lle permiten afirmaciéns sobre a
incipiente configuraciéon da experiencia
do espacio (os lugares non desaparecen,
pero a sta loxica e o seu significado
quedan absorbidos na rede) e do tempo
(a mestura de tempos [tendente a] crear
un universo eterno, autosostido, non
ciclico senén aleatorio, non recorrente
senén incorrente: o tempo atemporal).
Sen dubida, a nocién de tempo e espa-
cio é unha construccién histérica, e o
tnico que queremos dicir é que tal

10 A distincion, ainda valida con matices, foi proposta en 1962, no seu libro The Gutenberg Galaxy,

publicado pola Universidade de Toronto.

11 Nunha investigacion permanentemente en avance e redefinicion, M. Castells é autor de La era de
la informacién. Sociedad, Economia y Cultura, 3 vols., Madrid, Alianza Editorial, 1997-1998.
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construccién non se pode limitar &s
dtas grandes conceptualizacions de
Occidente, a ciclica dos gregos, e a line-
al da Europa cristid, que lles deron o
marco de imaxe do mundo &s seus
respectivos sistemas dramattrxicos
dominantes. Tal vez a balbucinte
exploraciéon doutras linguaxes escéni-
cas que corresponden a intuidos pre-
sentimentos, sobre o tempo e o espacio,
explique a reticencia de espectadores e
programadores “convencionais” ante
as chamadas novas dramaturxias'

O outro trazo da sociedade emer-
xente por obra das tecnoloxias da co-
municacién ou informacién interesa
tamén 6 teatro en tanto que actividade
artistica. En canto tal, o teatro é unha
practica cultural na que, por medio de
seres humanos que constitien no esce-
nario unha realidade, se fala doutra rea-
lidade invisible, sexa esta a vontade dos
deuses coma no teatro grego, o proxec-
to do poder coma no teatro do Barroco,
unha andlise explicativa en clave politi-
ca tal e como propugnou Bertold Brecht
ou, por exemplo, a referencia 6s moto-
res ocultos da conducta humana, desde
Freud a Chéjov ou Tennesee Williams'.
O intermediario de relacién entre eses
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dous ambitos da realidade visible e a
realidade invisible é un complexo e
polivalente dispositivo de posibles
xogos entre a realidade e a ficcién, isto
é, reducindo 6 maximo, entre realidade
e non realidade'. Pois ben, se en algo
coinciden os estudiosos da comunica-
cién de masas e novas tecnoloxias, é na
emerxencia do que se deu en

Manuel Castells.

12 Non tan novas, pois de 1991 ¢, por exemplo, o “juguete cuéantico” de José Sanchis Sinisterra,
Perdida en los Apalaches, Madrid, Ministerio de Cultura. E si tan novas, como 0s espectéaculos, de feito
marxinados, de autores como Carlos Marquerie, Rodrigo Garcia e, no seu momento, Esteve Graset. A

lista non pretende, nin moito menos, ser exhaustiva.

13 En primeira e Gltima instancia estd o actor, lugar no que se prepara e produce o traballo teatral.
Vid. o magnifico e suxestivo ensaio de Luis de TaV|ra El espectdculo invisible. Paradojas sobre el arte de
la actuacion, Madrid, Asociacion de Directores de Escena de Espafia, 1999.

14 De maneira escueta pero atinada, José Luis Garcia Barrientos acouta este tema en “La comuni-
cacion teatral”, en Como se comenta una obra de teatro, Madrid, Sintesis, 2001, pp. 30-31.
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chamar realidade virtual, que Rodrigo
Alsina propén con madis acerto denomi-
nar virtualidade real®.

O caracteristico desta produccién é
que, segundo os expertos, se ofrece co-
mo unha terceira dimension da realida-
de. Se non no modo si na intensidade da
sta oferta, xa que como di Castells, a
realidade, isto é, a existencia material ou
simbdlica da xente, é “capturada por
completo, mergullada por completo
nun escenario de imaxes virtuais”. En
definitiva, o novidoso, ainda non de-
mostrado irreversiblemente, reside no
feito de que as imaxes non estdn no
obxecto de contemplacién senén na ex-
periencia do suxeito que contempla. O
cardcter de exacerbacién eficaz e tecno-
l6xico orixina a énfase na experiencia,
ata o punto de que autores como Jerome
Rifkin, propofian que o novo mercado
Xa non opera con mercancias, senén que
ofrece e negocia experiencias'®.

Pédese argiiir, e asi 0 asumimos,
que precisamente o distintivo do tea-
tro, a diferencia das artes plasticas,
arquitectura, etc., € que propon expe-
riencias dificilmente materializables en
obxectos como cadros e obras de arte
susceptibles de adquisicién e suxeitos
posibles de rendibilidade da inversién.
En efecto, para ben ou para mal, o es-
pectaculo teatral é efémero, temporal, e
é inconcibible que produza plusvalia,
se ben a adquisicién dunha entrada pa-

ra asistir a un determinado especta-
culo, coma os do Festival de Salzburgo,
pero tamén a final da Champions Lea-
gue, alcance prezos altisimos.

Volveremos sobre o teatro como
experiencia no terceiro apartado da
nosa exposicién; mentres tanto deixe-
mos anotado o exceso perfecto de expe-
riencia que poden produci-los novos
medios tecnoldxicos. E dado que quen
isto escribe non se considera un exper-
to nos novos medios, pero tampouco
aspira a concluir unha exhaustiva des-
cricién destes, e mdis ben opta non por
sublifia-lo dedo indice que sinala,
senén a cousa indicada, permitome
pechar, provisionalmente, este aparta-
do cunha propia e recente experiencia:
no pasado mes de marzo de 2002,
no Musée d’Art Contemporain de
Montréal, asistin a representaciéon de
Les aveugles, de M. Maeterlinck, posta
en escena de Denis Marleau. Na escuri-
dade da sala e cunha duracién de 45
minutos, doce cabezas parlantes, seis
madscaras tridimensionais, con mobili-
dade de labios, ollos e meixelas recita-
ban, cada “personaxe” desde a stia per-
sonalidade actoral e tonal, o texto de
Maeterlinck. Emocionado pola beleza
das palabras e o suxestivo misterio dos
actores, atopeime 6 final, cando unha
fugaz luz iluminou os actores durante
os satdos, aplaudindolles 6s hologra-
mas de doce personaxes e 4 voz de

15 Vid. o texto de M. Rodrigo Alsina no apartado de Bibliografia.

16 A marxe do éxito editorial e de difusion epidérmica de pensamento, non exento de fascinacion
polo apocaliptico, o diagnostico de Rifkin apunta 6 feito de que as condicions do capital e 0 mercado
estan pasando a outro plano. Vid. J. Rifkin, La era del acceso. La revolucion de la nueva economia,

Barcelona, Paidds, 2000.
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dous actores, voz manipulada para
todo o reparto. Non actores, non diver-
sidade de voces. Tampouco marionetas
e os seus manipuladores. S6 un equipo
de méaquinas. E é que, permitaseme a
observacion, antes de entrar teria que
le-lo subtitulo do espectéculo, fantasma-
gorie technologique.

2. A CRISE TEATRAL, HOXE

Un cambio de rexistro ou pers-
pectiva pode ser ttil para o noso inten-
to. Este tempo de descanso ou entreac-
to consiste en considera-lo declive do
teatro desde outro punto de vista, xa
que parece inevitable falar de crise nesa
arte hoxe, ainda que engadindo, como
lle escoitei a un compatriota, que estd
en crise actualmente, si, cun declive
que dura xa polo menos dous mil cin-
cocentos anos, ou a idade que tefla o
teatro. O que testemufia non s6 a vitali-
dade deste xénero, inaccesible 6 desa-
lento da certificacion das sucesivas difi-
cultades nas diferentes épocas da nosa
cultura teatral, senén sobre todo que é
propio del o ser vivido permanente-
mente en situacion de crise.

E trazo comun a tédolos declara-
dos atrancos do teatro a stia intima vin-
culacién coa consciencia do tempo
histérico. Esa consciencia adoéitase ma-
nifestar frecuentemente de maneira
banal ou incluso apaixonada: non era
raro, cando o teatro era, recentemente,
unha intensidade social, escoitar entre
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os espectadores que calquera tempo
pasado foi mellor; ata o propio
Cervantes o supén 6 escribi-lo “Pré-
logo 6 lector”, co que encabeza a publi-
cacion das stas comedias e entremeses,
con actitude semellante 6 vello afeccio-
nado para quen “a” Maria Guerrero,
“a” Ribelles ou “0” Rodero, foran mo-
delos perfectos e insuperables da inter-
pretaciéon de tal ou cal personaxe. Si-
multaneamente, e no &mbito madis
restrinxido de intelectuais e estetas do
teatro, calquera mellora desa arte debe-
réd construirse en e para o futuro. Am-
bas actitudes, esbozadas aqui case
como anécdotas, apuntan & comtn sen-
saciéon de que o teatro mantén e debe
manter constantemente un pulso co
tempo. Non é pois casual que Peter
Brook en O espacio vacio afirme que
para a reforma desta arte é preciso, si, 0
bisturf, pero tamén o fonendoscopio.

Tal vez todo iso explica, en parte,
o estado crénico da consciencia de crise
do teatro. Insistimos nesta percepcién,
porque non sempre as respostas da
profesion ou o publico (iso que agora
se chama os indices de audiencia)
corresponden a este diagnéstico pesi-
mista. Ocorreulles 6s ilustrados refor-
madores do XVIII, ou 6s refundadores
da arte teatral nos derradeiros anos do
século XIX. E algo parecido se poderia
dicir hoxe. Denis Guénoun retoma o
tema desde unha acertada descricién,
que transcribimos abreviadamente!”:
hoxe o teatro deixou de ser un centro
neurdlxico de xeraciéon de simbolos e

17 Vid. Denis Guénoun, Le théatre est-il nécessaire?, Marseille, Ed. Circé, 1997. En fase de traduc-
cion e publicacion polo Servei de Publicacions da Universitat de Valéncia.
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imaxinarios para a sociedade; o poder
xa non considera o escenario como o
lugar privilexiado —lustre e aura—
desde o que construir e reforza-la sda
propia imaxe social.

Ademais dos argumentos que
esgrime Guénoun, débese engadir todo
0 exposto aqui, co que se afonda neste
primeiro aspecto de estatuto non cen-
tral, subsidiario, incluso abandonado,
do teatro. A crise, ou o conflicto, hoxe
caracterizase polo feito de que esa si-
tuacién se completa, pola contra, cunha
intensa e febril actividade teatral. Xa-
mais como agora, ainda cinxindose a
Espafia, existen tantos e novos grupos
teatrais, proliferan tantas escolas, espa-
llanse os movementos alternativos,
medra o interese académico por este
xénero, florecendo plans de estudio
universitario e proxectos de escolas;
xamais, en fin, se deu con igual abun-
dancia a creacién de teatros institucio-
nais e edificios teatrais ptblicos, e polo
que se refire 4 asistencia de publico, os
niimeros dos tltimos anos son optimis-
tas, se non clamorosos, ainda que sexa
6 prezo, por certo, de engloba-las reca-
daciéns das exitosas adaptaciéns 4
nosa escena dos grandes titulos do
musical anglosaxén e francés.

A pesar de todo iso, e incluindo a
tendencia & esclerose que se detecta na
produccién teatral europea (a crise do
aburrimento de férmulas en Alemaria é
palpable), o conflicto ou o paradoxo
subsiste, de xeito que se pode concluir

que hai dous teatros, o do escenario e o
da sociedade, sen relacion causal entre
ambos. Serfa interesante agora transcri-
bi-la argumentacién explicativa que
ofrece o citado ensaista e director escé-
nico francés, pero no esencial a sta tese
coincide co que ata aqui dixemos, a
saber, que a dilatada época do teatro da
mimesis e da identificacién foi superada
actualmente por unha época, a de hoxe,
na que os tradicionais procesos de
identificacién actor/personaxe/espec-
tador xa non son operativos no teatro, e
na que a ficciébn dramadtica xa non é
exclusivo patrimonio do teatro, sen6n
algo difundido polo resto de formas do
espectdculo e da propia sociedade co-
mo tal. Ambas afirmaciéns en principio
desalentadoras son, sen embargo, cla-
ves de referencia para repensa-lo forta-
lecemento da arte teatral, se é que iso é
o obxectivo desexado.

O problema estd en que esta arte,
como obxecto de estudio, é complexa e,
d vez, organicamente articulada. Dela
se pode dici-lo que Edgar Morin, tedri-
co propugnador da “complexidade”
como paradigma interpretativo da con-
temporaneidade'®, respondia a propdsi-
to dos problemas mundiais hoxe (e cito
de memoria): “O problema actual non é
a fame, non é a destruccién do medio
ambiente, non € o perigo nuclear, non é
a crecente distancia entre pobres e
ricos... O problema hoxe é que todos
eses e outros feitos se producen
simultaneamente”. De xeito similar, a

18 Elaborada esa andlise desde os inicios dos noventa, en casteldn podese consulta-la stia
Introduccion al pensamiento complejo, Barcelona, Gedisa, 1997.
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cuestiéon do teatro non se pode enfocar
exclusivamente cinxindose ¢ traballo
do actor ou 6 lugar interpretativo do es-
pectador, nin se limita 4 escritura
teatral, 6 concepto de dramaturxia ou &
teoria da posta en escena. Cada un des-
tes aspectos é unha excelente porta
para aborda-lo feito teatral, pero sem-
pre nos vemos abocados a entrar nese
todo orgdnico, como dicfa Ortega e
Gasset, que é o teatro, o que obriga, e
asi o sabe o docente de artes escénicas,
a reiteraciéns que se impofien, ou a
disecciéns temadticas —sempre na man
o bisturi e o fonendoscopio— que se
xustifican s6 pola claridade expositiva
propia dos tratados académicos.

Vén 6 caso este dltimo pardgrafo
como cautela metodoléxica antes de
inicia-la parte final de noso escrito. E
obvio que a descricién dun obxecto
depende do modelo teérico desde o
que se contempla; con igual ou maior
razén, a perspectiva adoptada mediati-
za as posibles vias de resolucién que se
propofian. E a estas, observadas desde
o prisma da comunicacién, se dedican
as suxestions, que non soluciéns, que
seguen.

3. FABRICANDO MAPAS PARA A COMUNICACION
TEATRAL

Antes de atrevernos a insinuar
unhas posibilidades segundo as cales a
arte teatral pode resolver criticamente
o seu estado actual, ou profundar
fecundamente na sta crise de hoxe,
paréceme oportuno, sequera sexa
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telegraficamente, enunciar unhas op-
ciéns persoais. A primeira consiste en
apostar decididamente polas condi-
ciéns do presente. Unha man mdis
experta cd nosa poderia carga-las tintas
con maiores argumentos na descricién
da sociedade de comunicacién de
masas, alimentando sen contempla-
ciéns un panorama pesimista. Razéns
ou indicios hainos, pero non para ser
mais pesimistas, con respecto 6 teatro
ca noutras épocas.

Precisamente ante ese horizonte a
madis segura reaccion é regresar ds ori-
xes do xénero. De feito, algunhas das
madis respectables vias de refundacion
do teatro durante o século XX, por
exemplo Artaud e Grotowski, apoiaron
0 seu proxecto na stia particular volta
as orixes. Operacién vdlida e fecunda,
como se demostrou, a condicién de que
se faga desde a afirmacién do presente.

En terceiro e dltimo lugar, que cal-
quera confrontacién coa realidade do
teatro, na nosa opinion, ¢ interesante se
se fai desde a reivindicacién dese modo
de comunicacién e significacién en tan-
to que practica artistica. O que de en-
trada supén a opcién aparentemente
pouco democrdtica de deslinda-la arte
teatral do resto de actividades sociais e
espectaculares que utilizan as stias
“técnicas”.

Asf e todo, insistimos que esbo-
zamos case esquematicamente non
tanto soluciéns, senén opciéns e condi-
ciéns para a comunicacion teatral na
era da informacién. Sen pretensién
desmesuradamente profética aquelas
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corresponderian, como minimo, 4s
seguintes cinco lifias ou lugares da
préctica artistica teatral.

a) A COMUNICACION TEATRAL:
SIGNIFICACION E ENCONTRO

Glynne Wickham na stia intere-
sante historia do teatro' para a transi-
cion do século XIX 6 XX non se gufa
por criterios externamente cronoléxi-
cos ou exclusivamente estéticos. En
lugar diso establece o hiato no momen-
to no que o espacio simbdlico e espec-
tacular que na centuria decimonoénica
tivera o teatro, pasa a ser compartido,
durante o século que rematou, co cine.
De maneira similar caberfa concluir
que o século XXI empezou, teatralmen-
te falando, no momento, opinable
segundo os expertos, no que ese espa-
cio comun teatro/ cine se viu abocado a
comparti-la construccién social da rea-
lidade, 6 que algins chamaron “imaxi-
nario colectivo”?, cos medios de comu-
nicacién realmente novos.

O tema non é sinxelo?, pero pé-
dese aclarar se deixamos de considerar
que a teatralidade, esa efusién simulta-
nea de signos heteroxéneos que dicia
Roland Barthes nos tempos da semi6ti-
ca dos sesenta, non é o especifico
do teatro. Parece mdis propio definilo
desde o concepto e practica de seres

Antonin Artaud, Autorretrato.

vivos, como se adoita dicir, en vivo e en
directo, o que restrinxe un pouco mais o
corpus de espectdculos nos que se
inclde a arte teatral. E ten a vantaxe
metodoléxica de poder estudiar ese
encontro con instrumentos tales como a
interaccién simbdlica de base pragmati-
ca, 4 que faciamos alusién ¢ inicio
cando citabamos a G. H. Mead e as pos-
teriores cavilaciéns nese enfoque.

En todo caso, chdmese encon-
tro, interaccion ou outro termo mais

19 Cfr. Glynne Wickham, A History of the Theatre, Oxford, Phaidon Press Limited, 1985.

20 Paréceme mais rigorosa, polas stias raices socioloxicas, a expresion (e os métodos) da lifia repre-
sentada por P. L. Berger e T. Luckman no xa clasico La construccion social de la realidad, Buenos Aires,
Amorrortu, 1983. Os autores —véxase a Bibliografia final— volveron sobre o tema recentemente, cunha

vision mais pesimista.

21 Xa en 1983 se formulaba a cuestion, co rigor que lle caracteriza, Cesare Segre, en “Le comunica-
zioni di massa come teatro, senza sogetto, del quotidiano”, en C. Vicentini, op. cit., pp. 33-50.
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afortunado, a comunicacién teatral
hoxe ten que se producir, non pode ser
doutro xeito, entre suxeitos fillos do
século, suxeitos posuidores do que son
“corpos artificiais”, no sentido e coa
problemdtica que apunta Marco De
Marinis?2. Ou polo menos entre suxei-
tos cunha percepcién mediatizada por
novos factores con incidencia tenaz dia
e noite.

De aqui se deducen as seguintes
tres propostas.

b) ;POR ONDE COMEZAR?

Se me obrigasen a marcar un
punto de partida, a pesar da mifia con-
dicién de director de escena e ainda sen
renunciar 4 convicciéon de que o teatro
é ante todo representaciéon no escena-
rio, acollerfame a un autor pouco
sospeitoso de conservadorismo e el
mesmo apaixonado renovador da esce-
nificacién. O home foi Meyerhold, e a
cita é a seguinte:

Si la escena influye sobre la literatu-
ra, es mas bien retrasando un poco
su desarrollo, creando unha pléyade
de escritos alineados bajo una cierta
“orientacién predominante” (Chéjov
y sus epigonos). El teatro nuevo surge
de la literatura. La literatura ha toma-
do siempre la iniciativa en la ruptu-
ra de las formas dramaticas. Chéjov
escribié La gaviota antes de que
naciera el Teatro del Arte que la
representé [e o mesmo ocorre con
Maeterlinck, Ibsen, Briusov...]. La
literatura sugiere el teatro y no son
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tnicamente los dramaturgos los que
lo sugieren, proporcionando ejem-
plos de la nueva forma (que requiere
una nueva técnica), sind también los
criticos, rechazando las viejas for-
mas?.

Obviamente non se trata de textos
draméticos de temadtica mediatica 4
moda, senén de escrituras nas que se
produce unha apropiacién especifica
dos trazos de percepcion, consciencia,
ritmo, que parecen emerxentes, e que
deben impregna-los personaxes (?) e a
linguaxe. Para contrastalos (dirfase que

V. E. Meyerhold.

22 Vid. M. De Marinis, “El cos artificial”, en op. cit., pp. 179-196.
23 Cfr. J. A. Hormigon (ed.), Meyerhold: textos tedricos, Madrid, Asociacion de Directores de Escena

en Espafia, 1992, p. 157.
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para facerlles unha revisién) af estdn os
directores escénicos, a resposta do
publico e, en fin, os criticos e estudio-
sos, 0s que pola mesma razén lles
corresponde tamén a relectura contem-
porédnea dos textos do pasado, cldsicos
incluidos.

c) A VERDADE £ CONCRETA

Recofiezo que esta lifia de traballo
futuro é opcién persoal, pero non por
iso inoportuna, e que falar de verdade é
atrevemento en tempos de relativismo
e mareira. En todo caso non é insdlita,
sendén que se pode detectar incluso nos
teatros publicos de paises con demo-
cracia madura. Tal é o caso de Elisabeth
Schweerger, directora do Frankfurter
Schauspiel, cando define como roce o
teatro, e a este como un lugar no que a
sociedade se permite formular cues-
tiéns e preguntas, un lugar “en el que
se lleva a cabo la producciéon y la crea-
cién ex nihilo, y que no estd sometido a
ningtin célculo de gastos e ingresos,
sino que genera visiones, plantea pre-
guntas, controla disposiciones y narra
historias”?, tanto en formas como con-
tidos.

Porque do que se trata non é de
que o teatro se limite por osmose a
reflecti-la nova percepcién ou as estruc-
turas medidticas da conciencia, se é que
é isto o que se poderia deducir do que

debuxamos ¢ inicio. Do que se trata é
de considera-lo teatro como un didlogo
entre os artistas e o publico, para expo-
fier e ofrecer opciéns de resposta. Algo,
por certo, que non exclie o humor, o
goce, e por iso parece prematuro ente-
rrar a Bertold Brecht, ou dar por estéril
a ocupacién de seguir pensando a
Brecht®. En calquera caso, trdtase de
reclamar, esta vez si, as orixes do teatro
como actividade da polis, ou o politico
como parcela 6 alcance do teatro.

d) CIENCIAS VECINAS DO TEATRO

O tedrico en tanto que aliado vo-
cacional das xentes desta arte debe ser
oportunista, como Feyerabend expofifa
en Contra o método, e apropiarse indis-
tintamente das disciplinas cientificas
que requira cada problema e cada
aspecto do teatro.

Seria excesivo agora e aqui esten-
derse debidamente nunha prospeccién
de ciencias ttiles para o teatro, 4 marxe
de que, por exemplo, a nova semidtica
xa iniciou o traballo. Pero tamén a etno-
escenoloxia ou a socioloxia do teatro,
sen esquecer que a propia prdctica es-
cénica implica, polo menos nos proce-
sos de creacién madis suxestivos, o re-
quirimento do concurso das disciplinas
que se xulgan necesarias.

Se recorddmo-la nocién de com-
plexidade de Morin aplicada ¢ teatro,

24 Vid. traduccion do texto de Schweeger, “El teatro es roce”, en Kulturchronik, 1, 2002, pp. 29-30.
De pasada, a cita inclie o debate teatro publico/teatro privado, cuestion que deixamos enunciada, polo

desenvolvemento que requiriria.

25 Neste sentido deben celebrarse recompilacions tan oportunas como Brecht, Século XX, ed. de J.

C. Rodriguez, Granada, Comares, 1998.
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sen dubida o traballo sobre o feito tea-
tral é unha actividade obrigadamente
interdisciplinaria, tanto de ciencias co-
mo a Bioloxia e as diversas dreas da
Psicoloxia, coma do resto de artes par-
ticipantes, sexa Pintura, Mtsica ou Ar-
quitectura. E no centro, o actor e o es-
pectador.

O fin ultimo non é, no noso caso,
unha arte teatral estreitamente cientifi-
ca. O proceso creador, coa léxica que lle
é propia (tal vez aleatoria, en gran me-
dida minada de intenciéns, sempre im-
prevista) e o proxecto de espectdculo,
son os referentes fundamentais. Pero
serfa polo menos anacrénico desefia-la
comunicacion teatral en clave de comu-
fién inefable, pola mesma razén de que
serfa, digamos, errado imaxina-lo tea-
tro como un producto de factoria e
mercadotecnia.

e) CopA FINAL: O INICIO SEGUE
EXISTINDO

Os historiadores italianos do tea-
tro —e vaia esta referencia en home-
naxe do malogrado amigo Fabricio
Cruciani— desenvolveron unha abun-
dante e estimulante bibliografia 6 redor
da historia do teatro, considerando a
este como un proxecto e institucién que
cada sociedade e cada cultura segrega
mais ou menos conscientemente,
pero sempre politicamente. E conside-
rando a historiografia, en tanto que
cofiecemento do pasado, como o reper-
torio das posibilidades do teatro®.
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Parece pois que, distanciados por
igual do apocaliptico e do integrado,
estamos ante a oportunidade de, polos
sinais e rigores da era da informacién e
a sociedade do espectéculo, repensa-lo
teatro, incluso de refundalo. A penas
dispofiemos de mapas, e desde logo
o proxecto pertence 4 sociedade e, en
definitiva, &s artistas. Permitaseme,
obrigado polos limites do papel, dicir
e dicirno-lo que M. Heidegger pro-
nunciaba ¢ tomar, en 1933, posesiéon
do Rectorado da Universidade de
Friburgo: “O inicio segue existindo.
Non estd detrds de nés como o sucedi-
do hai tempo, senén ante nés. O inicio
invadiu o noso futuro, esti ali como
unha prescricién remota de que volva-
mos a alcanza-la stia grandeza.”

BIBLIOGRAFIA

Abichared, R., La crisis del personaje en el
teatro moderno, Madrid, Publicacio-
nes de la Asociacion de Directores de
Escena, 1994.

Arifio, A., Sociologia de la cultura. La cons-
titucion simbdlica de la sociedad, Bar-
celona, Ariel, 1997.

Berger P. L., e T. Luckman, Modernidad, plu-
ralismo y crisis de sentido, Barcelona,
Paidos, 1997.

Brook, P, La puerta abierta. Reflexiones
sobre la interpretacion y el teatro,
Barcelona, Alba, 1994.

26 Véxase, como mostra, a Guide Bibliografiche. Teatro, edicion de Fabrizio Cruciani e Nicola

Savarese, Milan, Garzanti, 1991.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



176 Antoni Tordera

Mamet, D., Los tres usos del cuchillo. Sobre
la naturaleza y la funcion del drama,
Barcelona, Alba, 2001.

Méndez Rubio, A., Encrucijadas. Elementos
de critica de la cultura, Madrid,
Catedra, 1997.

Oliva, C. (ed.), £l teatro espaiiol ante el siglo
XXI, Madrid, Sociedad Estatal Nuevo

Milenio, 2002.
Rodrigo Alsina, M., Teorias de la Comu-
nicacién. Ambitos, métodos y

perspectivas, Barcelona/Valencia, Uni-

Pompeu Fabra/Universitat de Valén-
cia; Col. Aldea Global, 2001.

Saperas, E., Manual Bdsico de Teoria de la
Comunicacion, Barcelona, CIMS,
1998.

Tordera A., e outros, “El plural del teatro:
Siglo XX en Espafia”, en A. Tordera
(coord.), Diablotexto, monografico 6,
Universitat de Valéncia, 2002, pp. 19-
-212.

Vicentini, C. (ed.), /l teatro nella societa dello
spettacolo, Bologna, Il Mulino, 1983.

Williams, R., Cultura. Sociologia de la

versitat Auténoma de Barcelona/
Universitat  Jaume  I/Universitat

comunicacion y del arte, Barcelona,
Paidds, 1981.0

(224

Antoni TORDERA, “A comunicacién teatral na idade da informacién”, Revista Galega do Ensino, nim. 36,
outubro, 2002 (Especial Artes), pp. 159-177

Resumo: A partir da consideraciéon como fundamento do teatro da relacién entre actor e espectador nun
espacio escénico, analizanse primeiramente as condiciéns de recepcién do espectador en tanto que cida-
dan da actual sociedade de comunicacién de masas, describindo o que as novas tecnoloxias da informa-
cién estdn a influir na experiencia do tempo, o espacio e a realidade. Desde esa confrontacién de indivi-
duo e sociedade do espectdculo, aptintase o trazo mdis significativo da crise contemporénea do teatro,
suxirense canles de desenvolvemento futuro deste: o texto, a politica e a utilidade das ciencias para a
comunicacién teatral.

Palabras chave: Comunicacion. Percepcién. Dramaturxia. Teatro. Espectador.

Resumen: A partir de la consideracién como fundamento del teatro de la relacién entre actor y espectador
en un espacio escénico, se analizan primeramente las condiciones de recepcién del espectador en tanto
que ciudadano de la actual sociedad de comunicacién de masas, describiendo lo que las nuevas tecnolo-
gias de la informacién estdn influyendo en la experiencia del tiempo, el espacio y la realidad. Desde esa
confrontacion de individuo y sociedad del espectaculo, se apunta el rasgo més significativo de la crisis
contempordnea del teatro, y se sugieren vias de desarrollo futuro de éste: el texto, la politica y la utilidad
de las ciencias para la comunicacion teatral.

Palabras clave: Comunicacién. Percepcién. Dramaturgia. Teatro. Espectador.
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Summary: Starting from the premise that the foundation of theatre is the relation actor/spectator in a sce-
nic space, we first analize the conditions of reception of the spectator as a citizen of the current mass-com-
munications society by describing how the new technologies of information are having an influence on
the experience of time, space and reality. From the confrontation of the individual and the society of the
show-business, the most outstanding feature of the contemporary crisis of theatre will be pointed out and
some ways for the future development of theatre will be suggested: the text, politics and the usefulness
of science for theatre communication.

Key-words: Communication. Perception. Dramaturgy. Theatre. Spectator.

— Data de recepcién da versién definitiva deste artigo: 1-07-2002.
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O DIRECTOR TEATRAL
COMO NOVO LECTOR DUN TEXTO

1. TRADICION E MODERNIDADE DA DIRECCION
FSCENICA

Realiza-la posta en escena dunha
obra non é s6 resolver unha serie de
problemas técnicos e artisticos para
darlle a cofiecer un texto ¢ publico,
mais ou menos ilustrado en imaxes e
interpretado convincentemente. Dirixir
unha obra é, ante todo, tratar de arran-
carlle os seus misterios, e achegala a un
espectador actual intentando estable-
cer con el unha comunicacién directa,
artistica e real.

A penas sabemos nada do mundo
que nos rodea e dos nosos actos nel. As
grandes obras dramdticas fdlannos
madis das zonas descofiecidas dese
mundo ca das stas certezas. Os escuros
segredos que moven as acciéns huma-
nas cébrense dunhas cantas etiquetas
identificativas que nos permiten orien-
tarnos no labirinto, e te-lo falso consolo
do seu dominio: o xusto é mellor c6
inxusto, 0 amor cd violencia, o natural
¢6 inauténtico, a dignidade superior 6

* Catedratico de Escritura Dramatica.

*

José Luis Alonso de Santos
Real Escuela Superior
de Arte Dramadtico

abuso, etc. Pero hai moito méis ca pala-
bras e razéns no corazén dos seres
Vivos.

Os grandes autores fdlannos nos
seus textos de moitos deses abismos
nos que nos movemos. O escenario é o
ambito maxico no que se fai visible a
dimensién madis forte e profunda da
nosa existencia: as nosas mais recéndi-
tas paixéns e desexos. En tédalas gran-
des obras a anécdota da vida dos seus
personaxes € s6 a porta que nos permi-
te entrar noutra realidade moito madis
complexa: a do imaxinario dunha
comunidade.

A vida do drama félanos do dra-
ma da vida, e de cémo os personaxes
baixan polos tobogdns dos seus desti-
nos rodeados de actos cotidns aparente-
mente inofensivos. Todo isto debuxado
pola man dos autores e os directores,
que enchen de beleza, poesia, e amor a
vida, esas fermosas historias dramdti-
cas, nas que uns seres loitan por mante-
-la stia dignidade, a stia felicidade e o
seu equilibrio, fronte a outros que llela
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queren arrebatar. A vella e eterna loita
do ser humano sobre a terra.

Desde que comecei a dirixi-la
Compafia Nacional de Teatro Cldsico
(CN.T.C.) proptixenme como principal
obxectivo defende-lo noso patrimonio
teatral, xa que conforma un dos sinais
de identidade madis significativos da
comunidade na que vivimos. Repre-
sentar na actualidade os cldsicos é de-
fende-las correntes humanisticas, e os
mellores valores da lingua e a historia.
Félannos de temas universais eterna-
mente vixentes, e as stias obras chégan-
nos no tempo cunha beleza e uns conti-
dos que nos seguen conmovendo. Pero
un autor cldsico non é unha peza dun
museo, sendén alguén a quen se debe
recuperar para que o publico actual o
contemple como un creador vivo. Son
videntes que falaron para o futuro, e
agora as sdas palabras resoan nos
nosos espiritos con igual, ou madis, for-
za que cando se estrearon por primeira
vez. Af esté a stia grandeza. E precisa-
mente isto o que nos fai sentilos como
parte da sociedade de tédalas épocas.
Por iso necesitamos unhas representa-
cions dos seus textos vivas e cheas de
calidade, que non os recupere s6 cunha
visién historicista, senén que faga que
cada posta en escena destile sobre o
escenario toda a riqueza e beleza que
contefien.

O longo destes anos, os diferentes
directores da Compafifa Nacional tra-
tamos de posibilitar un achegamento 6
noso teatro cldsico desde a modernida-
de, unindo 4 tradicién dos textos os re-
cursos técnicos e creativos dos equipos

artisticos que xeran os espectdculos.
Apostamos pois por espectdculos que
conecten coa sensibilidade do especta-
dor de hoxe. Para isto é preciso extraer
de cada obra os seus contidos, con ho-
nestidade e verdade, sen que o seu po-
der literario nos arrastre 4 carga re-
térica do seu tempo, de modo que lle
permita 6 publico descubrir unha men-
saxe fresca e actual, que salve as dis-
tancias e perdure a través dos séculos.
A nosa intencién é realizar postas en
escena situadas no presente da comu-
nicacién artistica, e que, & vez, sexan
unha lectura respectuosa co autor e
mantefian a sia mensaxe ética e estéti-
ca. Non se trata de reconstruir un cadro
do pasado, senén de elaborar un acto
artistico, ddndolles unha mirada nova
a realidades estéticas doutros tempos.

Cada director que realiza unha
montaxe ten a liberdade de escoller en-
tre as diferentes postas en escena po-
sibles, e 0 deber de mante-lo dificil
equilibrio entre preserva-las tradiciéns
culturais e a transgresion que todo acto
artistico innovador implica. No teatro o
texto é s6 unha parte do camifio, falta a
posta en escena. E para iso, xeralmente,
requirese un traballo previo: a version
ou adaptacién. As versions, por defini-
cién, nunca son totalmente respectuosas
co texto orixinal, xa que estdn impreg-
nadas de elementos subxectivos do seu
realizador. E mostrar a “Calderén visto
por”, aderezar levemente os textos sen
altera-lo fundamental, para que algo
escrito hai 400 anos manifeste a stia ple-
na vixencia no século XXI. A tradicién
non ha de ser algo rixido e pechado,
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sendn estimuladora, aberta e creativa. A
obra escrita de cada autor seguird nos
libros: sempre poderdn achegarse a ela
0s que queiran gozar da stia lectura.
Pero facer unha versién —e unha posta
en escena— ¢ crear algo con vida pro-
pia, e polo tanto efémera, que morrerd
no momento no que non sexa contem-
plada polos ollos dun espectador. O acto
teatral é un acto creador, e o seu cardcter
especifico é o dunha experiencia de
grupo, un discurso integrado onde
directores, actores, escendgrafos, musi-
cos, iluminadores, equipo de produc-
cidn, etc. —e espectadores— participan
e comparten un traballo comtin que se
completa cando a obra estd no escena-
rio, a partir do texto orixinal do autor.

Somos vulnerables 4s provoca-
ciéns que recibimos do noso mundo
como persoas inmersas nel. O teatro
existe para preguntar e para responder,
para inventar, para comunicar, reflexio-
nar, protestar, transgredir, gustar, entre-
ter, descubrir, para sofiar. E sobre todo,
para sorprendernos cada dia. O teatro
clasico é a parte madis excelente e cand-
nica do xénero, a que a Humanidade
foi seleccionando como modelo ¢
longo dos tempos.

Intentamos con todo isto desen-
volve-lo noso traballo con coherencia e
honestidade, considerando que o labor
que facemos ten un sentido temporal e
6 mesmo tempo histérico. Hai valores
que estan por riba do eu persoal, e é im-
portante colle-lo facho de responsables
e creadores anteriores, mantelo cheo de
vida co noso esforzo e dedicacién, e
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pasdrllelo despois 6s que nos sigan, con
rigor e xenerosidade.

2.0 AMBITO ESCENICO

Da mesma maneira que os tem-
plos de tédolos tempos constitiien
unha abertura cara a outra dimension,
e posibilitan unha comunicacién “cara
6 alto” co mundo dos deuses, o teatro
realiza unha abertura, un camifio cara a
realidades artisticas transcendentes,
diferentes das da vida cotid.

O escenario é un camifio que
comunica diferentes realidades e dife-
rentes tempos e linguaxes. O dmbito
escénico é, durante o tempo da repre-
sentacién, o centro do mundo, o lugar
onde se comunican entre si diferentes
planos. Todo o que nel sucede ha de ter
unha lectura especial, xa que nel se dd
sempre unha dimensién mdis ald do
natural, é dicir, do sobrenatural, enten-
dendo este termo como a ruptura das
regras e leis do tempo, espacio, e cau-
salidade do acontecer humano cotidn
das nosas vidas.

O longo dos tempos, o escenario
mesturou a abertura 6 mundo da arte
coa abertura 6 mundo do relixioso
(entendendo o termo relixioso nun sen-
tido amplo). O escenario foi 6 mesmo
tempo lugar de creaciéon e comunica-
cién cos mitos e os ritos de tédalas épo-
cas. Todo isto mesturado co intento de
comunicacion de valores dos seres de
cada comunidade.
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Almagro, onde se estreou a version de Peribdfiez
da que aqui se fala.

O situarnos fronte a estes &mbitos
escénicos e as representaciéons que
neles tefien lugar, os termos “antigo” e
“clasico” funcionan &s veces dentro dos
moldes do decimondnico, con formas
roménticas e declamatorias. Cando se
representa unha obra intentando res-
pectar que é “antiga e cldsica”, a posta
en escena acostuma adoptar moldes

que normalmente tefien que ver con
esquemas retéricos do século pasado, e
iso convén evitalo.

Hai outro tipo de lectura escénica
mdis actual, que 4 hora de realizar
unha posta en escena dun texto cldsico
intenta ter con el un didlogo organico
desde a modernidade, é dicir, trata de
establecer unha ponte entre a época do
texto e os nosos dias, sen entrar en for-
mas convencionais do século pasado.
En calquera posta en escena ddse sem-
pre unha dialéctica entre os diferentes
tempos que a obra habita: o tempo do
argumento, o tempo de vida do autor,
o tempo do espacio onde se representa,
e o tempo dos representantes (actores)
que dan vida ante os espectadores a esa
obra. Sintese polo tanto inevitable entre
diferentes tempos, estilos e linguaxes.

Esa sintese debe ser decidida, e
concretada, na posta en escena. Neste
momento, coa evolucién que houbo da
valoracién do director, outorgduselle a
esta variable do espectdculo unha im-
portancia decisiva. Cando acudimos a
unha representacién teatral, pedimos
que o director nos mostre a stia opcién
elixida, a stia lectura persoal desa sin-
tese.

Dirixir é, pois, optar, situarse
nunha perspectiva determinada, con-
cretar e resolver como vai ser esa ponte
que una o pasado co presente, na lectu-
ra que se fai para a comunicacién do
espectaculo.

A evolucién da direccién escénica
camifia cada dia mdis cara a unha lectu-
ra personalizada que realiza o director
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dunha obra para a stia posta en escena.
A oposicion a esta postura téfiena os
que defenden que a obra escrita estd
por encima da lectura do director (opi-
nan que 6 facer unha version e direc-
cién determinada se traizoa un texto),
que non tefien en conta o sentido de
abertura a unha realidade diferente que
definiamos 6 comezo deste estudio.

Vimos durante estes tiltimos anos
moitas obras que encarnaron visiéns
moi diferentes na stia expresion e signi-
ficacién, segundo a versién e o director
que realizase a posta en escena. Cada
vez que —por exemplo— unha come-
dia xocosa e divertida estivo nas mans
dun director sen sentido do humor,
vimos cémo a obra escorregaba na
representacion cara a un retablo de cos-
tumes doutra época, 6 que o publico
asiste distanciado. Moi diferente este
resultado 6 dun director que lle dea
sentido de festa, diversion e ledicia a
esta posta en escena.

O intento dun director neutro
de realiza-las obras “tal como son” estd
destinado ¢ fracaso. As obras son dun-
ha maneira xeral na sta lectura, e
dunha maneira particular 6 concretalas
nunha direccién e unha posta en
escena. Cando un director defende que
foi totalmente respectuoso coas formas
cldsicas dun texto, hai que sospeitar
que nos estd falando dos moldes deci-
monoénicos ds que nos referiamos ante-
riormente, ou que unicamente fixo
unha ilustracién elemental do texto. O
director actual intenta arredarse do
acto educador e testemufial dunha
posta en escena ilustradora, e trata de
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meterse na creacién persoal, e na co-
municacién directa e real co ptblico. E
a diferencia entre un teatro mais ou me-
nos escolar, e outro que se insire na cul-
tura viva, activa, cambiante e concreta
duns cidadans dunha sociedade deter-
minada.

3. 0 ETERNO DEBATE SOBRE AS ADAPTACIONS

Cada vez que no marco dun con-
greso ou un festival de teatro coincidi-
mos estudiosos e profesionais que, dun
modo ou outro, temos un traballo rela-
cionado co teatro, acabamos inevitable-
mente polemizando sobre a cuestion
de se é necesario ou non adapta-las
obras para a stia posta en escena, e en
qué medida. A posicién que cada cal
adopta acostuma estar vinculada a sta
actividade especifica: os que temos
unha actividade relacionada coa practi-
ca teatral tomamos, polo xeral, postu-
ras favorables, mentres que aqueles
que estudian e investigan o texto tea-
tral desde outras perspectivas mais li-
terarias adoitan mostra-los seus receos
0 respecto —salvo excepciéns—, e con
frecuencia defenden que o mellor mo-
do de representar unha obra é levala a
escena tal e como se escribiu, isto é, co-
mo estd nos libros publicados. Para
eles, os textos escritos son 0 N0so patri—
monio cultural, como unha gran
catedral ou un museo, e temos unha
obriga: conservalos tal e como nos che-
garon. Concédenlle mdis importancia 6
teatro como acto cultural ca como acto
artistico, e o que esperan da posta en
escena dos textos doutros tempos ten
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que ver mdis cunha reproduccién ar-
queoldxica do pasado ca cun acto artis-
tico.

¢(Por que se fan adaptaciéns? Para
aclara-lo significado de ideas, concep-
tos e termos que, extraidos do dambito
orixinal no que foron escritos, perden
todo ou parte do seu valor. O significa-
do dunha obra literaria dramdtica sem-
pre queda alterado féra do contexto
histérico, social e cultural no que foi
escrita. Dixemos antes que, no teatro, o
texto é s6 a metade do camifio. Féltano-
-la posta en escena. E para iso, en oca-
siéns requirese un traballo previo: isto
é, unha versién ou adaptacion.

Consideramos que 0s nosos auto-
res nos falan de temas universais e eter-
namente vixentes na natureza humana,
e que as stas obras nos chegan cunha
beleza e uns valores que sempre nos
seguirdn conmovendo. Pero un autor e
e stia obra non é un museo, sendn al-
guén a quen se pode recuperar para
que o publico o contemple como algo
vivo na nosa época.

Xeralmente, os textos doutros
tempos posten unha gran carga retéri-
ca que se debe 4 época na que foron
escritos. As veces hai fragmentos
repetitivos e innecesarios para un
publico actual que, acostumado como
estd 4 linguaxe televisiva e cinemato-
grafica, non necesita demasiados deta-
lles para seguir unha trama, mentres
que un exceso de informacién o cansa e
afasta do espectdculo. Hai que elimina-
-los textos informativos sempre que
carezan de valor poético. Sirvan de

exemplo esas pasaxes dalgunhas obras
nas que se fai referencia a personaxes
histéricos, e que tifian a funcién de si-
tuar cronoloxicamente a comedia. O
espectador actual non estd familiariza-
do con esas referencias que non ache-
gan nada dramaticamente, e normal-
mente confunden e entorpecen o
desenvolvemento da trama.

Outro tanto sucede coa linguaxe.
O paso do tempo pode cambia-lo signi-
ficado das palabras e é preciso actuali-
zar determinadas expresiéns. ;Como
reaccionard un teatro cheo de estudian-
tes cando un personaxe do teatro do
Século de Ouro diga que esta corrido ou
que alguén o agarda en un retrete? En
cada obra atopamos palabras que con-
vén actualizar.

Hai outros aspectos relacionados
coa representacion dunha obra, tales
como a estructura externa e a duracién
das comedias, sobre os que o adapta-
dor debe asi mesmo reflexionar. Lope,
que cofiecia ben os criterios do ptblico
da stia época, tifiaos en conta, e se escri-
bise Fuenteovejuna nun acto, tal vez
nunca a veria representada nun curral
de comedias. O autor actual, que cofie-
ce as regras do seu tempo, ha de adap-
tar certos elementos da obra antiga 6s
criterios comunicativos de hoxe. Na
actualidade, as representacions dos
nosos cldsicos rara vez exceden as ddas
horas e media, os tres actos orixinais
quedan reducidos a dous, incluso nal-
gunhas ocasiéns se presenta o especta-
culo nun tinico acto, etc.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



Con respecto & tradicién, é ela a
que nos ensinou a adaptar e versionar.
Moitos dos cldsicos o fixeron. Séneca
adapta o mito de Edipo 4 sociedade
romana, Moliére fai o propio coas co-
medias de Plauto, que & stia vez tamén
o fixo coas comedias gregas. Calderén
retoma e délle nova forma a unha obra
xa escrita, El Alcalde de Zalamea. Af
temos a Don Juan, que adopta diferen-
tes formas e linguaxes 6 longo da his-
toria, ou Unamuno que escribe unha
version de Fedra para a sociedade espa-
fiola do seu tempo... Soamente desde
un profundo cofiecemento dos cldsicos,
e da tradicién, se pode desenvolver cal-
quera innovacién. Pero conviria refle-
xionar acerca do significado que ten
para nés o termo “tradicién”. Peter
Brook, un dos homes de teatro mais
importantes da nosa época, faino en La
puerta abierta:

Hablando en términos generales,
podemos extraer la conclusién de
que tradicion, en el sentido en que
nosotros utilizamos la palabra, sig-
nifica rigido. Es una forma rigida,
mds o menos obsoleta, reproducida
por automatismo. [...] Sin embargo,
toda forma rigida es mortal. No hay
forma, empezando por nosotros
mismos, que no esté sujeta a la ley
fundamental del universo: la desa-
paricion.

Por outro lado, xa sinalamos que
0 que ds veces se considera unha repre-
sentacion fiel ¢ seu autor, responde a for-
mas herdadas que nada tefien que ver
co teatro do seu tempo, senén que
estan guiadas polos modelos romédnti-
cos que se converteron para a tradicion
en representaciéon de todo o pasado.
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Asi facemos &s veces unha mala copia
do teatro que se representaba no XIX,
cando pensamos que estamos nas fon-
tes do XVII. E importante pois, despo-
xa-lo texto de capas culturais superpos-
tas que, desde o seu nacemento ata
hoxe, lle foron impregnando formas
doutras épocas. E se mantemos un
texto orixinal, cos seus arcaismos e
demais elementos extratemporais, froi-
to da idea que se tifia do teatro noutros
tempos, ;seria correcto utiliza-la ilumi-
nacién e outros avances técnicos de
hoxe? ;Ou deberiamos face-las fun-
ciéns &s cinco da tarde, con velas e sen
escenografia, etc.?

Na temporada 2000-2001, a
CN.T.C,, ofreceu tres propostas dou-
tros tantos textos de Calderén. O publi-
co puido gozar de tres modos diferen-
tes de entender e representar un
clasico. Sergi Belbel mostrou a sta pro-
posta escénica de El alcalde de Zalamea
utilizando o texto integro de Calderén,
sen cortes nin variacions, pero cunha
posta en escena innovadora. Calixto
Bieito realizou unha versién propia e
persoal do primeiro texto cofiecido de
La vida es suefio, un texto que o propio
Calderén nunca considerou definitivo.
Para a mifia montaxe de La dama duen-
de, eu mesmo fixen a version, cortando,
mantendo ou cambiando do orixinal o
que considerei oportuno. ;Cal das tres
montaxes é a mdis fiel 6 espirito de
Calderén? Creo que as tres. Porque os
valores que Calderén quixo defender
con cada obra —e que seguen vixentes
na actualidade— estiveron presentes
no escenario.
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Inevitablemente, facer unha adap-
tacién entrafia un risco: despois de eli-
mina-los referidos arcaismos nun texto
cldsico, acurtar escenas introductorias e
suprimir algin soneto culterano, pode-
mos leva-la desagradable sorpresa de
que o resultado tefia pouco ou nada que
ver coa obra orixinal. A sabedorfa e o
sentido comin do adaptador deberdn
dicta-lo limite. Adaptar un cldsico &,
sobre todo, pofierse 6 seu servicio e lim-
par e aclarar na sda obra o minimo
imprescindible para que un texto escri-
to hai cincocentos anos mostre a sia
plena vixencia sobre as tdboas do sécu-
lo XXI. Hai uns limites que respectar e
penso que non se debe facer calquera
cousa, porque, indubidablemente, os
nosos cldsicos forman parte dun patri-
monio cultural que debemos defender.

4. A ESTRUCTURA DRAMATICA

O falar de direccién escénica e de
creacion teatral, paréceme importante
referirme, ainda que sexa brevemente,
6 termo “estructura”’, onde todo o edi-
ficio creativo se sostén. O face-la lectu-
ra dun texto, con vistas a unha creacién
persoal del nunha posta en escena, é
importante distingui-las stias partes
esenciais, a stia natureza e organiza-
cion.

Cando falamos de “estructura
teatral”, tomdmo-la palabra “teatral”
como un termo especifico e definido
da realidade, como se dixesemos
estructura dun avién ou estructura
dunha organizacién social, pero ;en

Cartel que anunciou a estrea desta version de
Peribdfiez en Almagro.

que sentido é o teatro unha entidade
real? ;De que estamos falando cando
falamos de “teatro”? A historia dos
estilos, na sta relacién cos movemen-
tos filos6ficos dominantes, foille dando
diferente valor e significado 4 palabra
“teatro” dentro da historia da cultura, a
comunicacion artistica e o espectaculo.

Non cabe dibida de que o termo
i“ 77 M
teatro” ten unha determinada con-
iguracion que o diferencia doutras
f dif dout
realidades como “auga”, “camién” ou
“amor”. Ainda situdndonos no cam-
po artistico e cultural, movémonos
nun territorio semdntico amplo e
pantanoso. Por iso temos que andar
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con prudencia 6 facer definiciéns
xerais sobre a estructura teatral, que
poden ter que ver unicamente coa nosa
formacion especifica e limitada, intere-
ses e pequenas obsesiéns sobre o que
entendemos que é —ou deber ser— o
teatro.

Para falar de teatro, o primeiro
que debemos facer, pois, é centrarnos
no seu ambito polisémico e, & vez, es-
pecifico. A linguaxe no campo artistico
ten un significado diferente do que ten
na comunicacién xeral.

Na creacién artistica prodticese
un complexo proceso no que a dimen-
sion intuitiva e inconsciente do creador
provoca as ideas, e a sia dimensién ra-
cional e consciente achega as formas
nas que a stia obra se vai manifestar.
Depende da personalidade do creador
que haxa unha maior ou menor inter-
vencién de cada unha desas partes. O
escritor, 6 crea-la sta obra, e o director
despois, 6 darlle vida sobre o escenario,
non deciden sempre respecto ds fontes
da stia creacion (moitos dos seus temas
e ideas vefien da stia vida onirica e pro-
ceden do sofio e do mito), pero si selec-
cionan a canalizacién e utilizacién dos
materiais cos que creardn a sda obra.
Na zona fronteiriza entre ambas di-
mensions sitdase a linguaxe, xa que na
palabra conviven o corazén e a razén.

Na construccién dramatica, tanto
0 autor como o director canalizan as
stias posibilidades imaxinarias por
medio das stias ferramentas para
contar historias: a técnica dramdtica e
as palabras. Por un lado imaxinan,
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e, polo outro, son capaces de elabora-lo
imaxinado, organizando os materiais e
trasladdndoos a un texto primeiro, e a
un escenario despois. O facelo dan, ine-
vitablemente, un punto de vista sobre a
existencia, e unha resposta filosofica,
mais ou menos consciente, coa sua
obra. Por iso, no estudio dos procesos
de traballo artistico non s6 debemos
incidir nos elementos técnicos, sendn
interesarnos tamén polos procesos filo-
soficos que afectan a cada obra. Cando
0s autores escribimos, e os directores
diriximos, non sé facemos arte, senén
que opinamos coa nosa arte. Realiza-
mos algo expresivo, pero tamén algo
significativo. Respondemos asi ds pro-
vocaciéns da sociedade e o tempo no
que vivimos, pois as nosas ideas poé-
fiense en movemento dentro dun mar-
co referencial determinado, como res-
posta ds interrogantes que a vida nos
formula e 6s conflictos nos que estamos
inmersos, tanto o autor 6 escribir como
o director ¢ dirixir.

Unha das maiores dificultades
que temos para realizar esta tarefa é a
loita por consegui-la orde de elementos
que, pola stia natureza, son dispersos e
diferentes. A ficcién artistica ha de te-la
complexidade da vida, e darlle asema-
de a sensacion de ser mdis coherente ca
esta.

O intento de defini-las regras da
composicién artistica foi unha das cons-
tantes de tédolos tempos. Xa os gregos,
cincocentos anos antes de Cristo, afir-
maban que debia existir na escultura
unha proporcién numérica ideal entre a
cabeza humana e o corpo, como o habia
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entre as columnas e o resto do templo.
A Poética de Aristételes é o primeiro
texto tedrico cofecido onde se recollen
normas e preceptos que tratan de ato-
par modelos que produzan orde na
estructura dramadtica, servindose de
exemplos da creacién anterior. Desde
ent6n escribironse unha serie de regras
e normas para fixar e ordena-la compo-
siciéon teatral, en funcién do estilo
dominante en cada momento histérico,
co fin de fixar un corpo teérico que per-
mitise a acumulacién de cofiecementos
técnicos.

Na nosa época o concepto de
composicién foi substituido polo de
“estructura”: complexo orgdnico dos
elementos dos que unha entidade estd
formada, a stia disposicién e as sdas
relaciéns. A actividade estructuralista
intenta reconstruir un obxecto tratando
de que nese simulacro se manifesten de
forma evidente as regras do seu funcio-
namento. Descomponse, pois, o real
para facer aparecer algo que permane-
cia oculto nel.

Entendemos por estructura dra-
madtica un modelo organizado de rela-
ciéns entre diferentes elementos que
nos permiten contar unha ficcion repre-
sentada por actores, co fin de que esta
tefla 0 maior nivel posible de creativi-
dade e complexidade, e que esperte o
interese e a curiosidade do espectador,
a partir dunha serie de variables ache-
gadas pola tradicién e a evolucién da
arte teatral de tédolos tempos. A
estructura teatral non é a mera divisién
dunha trama en escenas, cadros ou
actos (estructura superficial), senén a

relacién funcional e causal (estructura
profunda) entre as partes que consti-
tden a obra, en especial entre a trama e
0s personaxes, e as stas formas de
manifestarse (a linguaxe).

Na vella disputa sobre cél destes
elementos é o principal na estructura
dramadtica, Aristételes decantouse pola
trama, partindo das orixes cofiecidas
do teatro grego. Para el, a accién era a
tnica formulacién posible do ser dra-
matico. Os personaxes —dixo— son
singularizados s6 polas stas accions.
Esta opinién pode non ser compartida
na actualidade, tanto porque se lle dea
un maior valor 6 personaxe, como por-
que na moderna dramaturxia cobraron
relevo outros elementos da teatralida-
de (o espacio, o movemento, o &mbito e
as linguaxes expresivas...).

Partindo do modelo cldsico pode-
mos defini-la estructura dramética
como unha serie de sucesos relaciona-
dos de acordo cunha l6xica e necesida-
de determinada (trama), que uns seres
(personaxes) viven nun lugar (espacio
teatral), e un tempo (con urxencia dra-
matica), que lles vai dar un sentido es-
pecifico a tédolos diversos elementos
que intervefien nela. Depende, polo
tanto, da natureza dos incidentes da f&-
bula, asi como da orde e evolucién des-
tes incidentes 6 se desenvolveren na
vida dos personaxes.

A trama dramadtica pode definirse
como unha serie de sucesos ordenados
da forma mdis conveniente polo
dramaturgo para consegui-lo efecto
desexado da accién. Gracias a ela, a
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ficcién adquire un sentido, un desen-
volvemento espacial e temporal, e con-
vértese nunha metdfora do mundo que
da o autor no seu texto e que leva a
escena o director. Crear unha trama é,
pois, introducir unha orde determina-
da no material que nos subministra a
nosa imaxinacion, a partir do principio
aristotélico de que a trama é a alma do
drama, e que a dita trama non € imita-
cién da vida, senén da accién. A esen-
cia do dramdtico estard conformada,
pois, non por feitos normais e cotidns
da vida reproducidos en escena, sen6n
por elementos postos en conflicto que
dean lugar a unha accién, e que esta,
pola sta natureza, esperte unha respos-
ta emocional no personaxe —e no
espectador. Esa accién, que provoca o
conflicto, serd a responsable de canali-
zar e mostra-lo enfrontamento entre as
partes en pugna da trama.

Chamamos “tensién dramética” 6
estado no que se sitda cada personaxe
0 intentar consegui-la stia meta. Se na
obra non estd en perigo algo importan-
te para eles (o amor, o poder, o futuro,
o honor, a vida...), a trama non ter4 for-
za. Esa tension dramadtica mostraranos
uns personaxes que evolucionan desde
o principio ata o final da obra, en fun-
ciéon de que estean conseguindo, ou
non, os seus desexos. Porque —e isto é
fundamental— o conflicto no que estan
inmersos revela o interior dos persona-
xes, e modificaos (ou reafirmaos no seu
esquema orixinario de personalidade).
No desenvolvemento do conflicto
vanse mostrando, polo tanto, capas
ocultas do seu ser; vemos como son,
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céomo evolucionan, cémo cambian
segundo transcorren os acontecemen-
tos en pugna.

Esta transformacién do personaxe
na accién é unha das principais contri-
buciéns da traxedia grega, que lle deu
base 6 teatro tal como evolucionou en
Occidente, 6 afastarse do rito relixioso
(no que a repeticién —e a non renova-
cién— é a sda principal caracteristica).
“O guerreiro maniféstase na accién”, di
un aforismo grego; € dicir, o ser faise na
sda loita por consegui-las sdas metas.
O personaxe é tal porque emerxe nun
conflicto concreto. O teatro non nos
mostra o dia a dia, a rutina, os costu-
mes en paze harmonia, senén o ser que
xorde na “batalla” da vida. Crear esas
loitas en escena, e amosdrno-los seres
que se debuxan e definen nelas, é a
principal tarefa do creador dramatico.

E importante sinalar tamén que
ese conflicto 6 que nos estamos referin-
do ten que suceder no escenario, é dicir,
ocorrer ante o espectador; o director ten
que facelo visible e presente por medio
da actuacién dos actores e das imaxes
escénicas, e non darse unicamente no
pensamento do personaxe (ou do
autor). As veces o conflicto pode pare-
cer confuso, ou estar encuberto polo
escritor no interior dunha obra. En oca-
siéns, os personaxes ocultanos, e ds
veces nin eles mesmos os cofiecen de
forma consciente. Asi, os conflictos po-
den ser manifestos ou latentes, eviden-
tes ou disfrazados doutras necesidades,
conscientes ou inconscientes para os
personaxes, pero sempre estdn ai, sobre
o0 escenario, ddndolle vida coa suda
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presencia 4 obra teatral. O conflicto
impulsa, pois, a trama; é o motor que
tira da historia, e o eixe vertebrador que
atravesa tddalas partes dispersas no
relato escénico para darlle unidade.

Ata agora referimonos 6 conflicto
principal, aquel que anoa a trama de
principio a fin. Pero unha obra conta
tamén con conflictos secundarios que
se mesturan co principal para modifi-
calo, ou para enriquece-la trama central
e mante-lo interese do espectador. Os
conflictos entre personaxes estdn en-
marcados, e condicionados, por unha
serie de variables que enriquecen os
seus matices e perfis.

Ainda que mencionamos ante-
riormente que a trama non é unha imi-
tacion da vida senén da accién, non
deixa de ter como referente principal os
comportamentos humanos. Deles toma
os materiais que necesita para unha
madis complexa elaboracién dos perso-
naxes e as stas relacions.

Algtns dos representantes da
dramaturxia actual mostrarianse en
desacordo con partes (ou o todo) dos
elementos constitutivos da estructura
dramdtica aqui sinalados, xa que son
outros os seus puntos de referencia 6
crea-las stdas obras. Na nosa teoria da
trama sempre se trata de resolver un
problema, un conflicto dos personaxes,
a partir da utilizacién dalgunhas das
vias polas que se moveron os autores
dramadticos doutros tempos. Certos
movementos teatrais da nosa época po-
fien a énfase noutros aspectos e obxec-
tivos da teatralidade. Non se interesan

pola orde tradicional do relato, nin bus-
can que a trama cree un complexo enig-
ma, nin que os seus sucesos tefian
unhas relaciéns causais, etc. Algunhas
das novas tendencias escénicas non tra-
tan sucesos, tramas, personaxes, € 0s
seus desenvolvementos, senén que in-
tentan revelar un estado de cousas, ou
realidades, partindo da innovacién e a
ruptura das formas tradicionais. Para
eles, calquera andlise ou método que
tome como referencia a herdanza do
pasado seria algo que transgredir.

Hai dtias correntes bdsicas opos-
tas 4 estructura cldsica: o minimalismo
e a antiestructura. A primeira consiste
en reduci-los elementos da estructura
clasica 4 stia minima expresién; a se-
gunda, en inverter estes elementos.
Asi, fronte 6 final pechado cldsico (t6-
dalas preguntas que o espectador se fai
a partir da contemplacién da obra, son
contestadas), témo-la falta de final no
minimalismo, e o final aberto da anties-
tructura (cada espectador decide pola
sta conta cdl é a resposta 6s esquemas
desenvolvidos na escena). Fronte 6
conflicto evidente e 4 situaciéon dramd-
tica, o conflicto non manifesto do mini-
malismo, e a exposicién continua de
sucesos da antiestructura. Fronte a un
protagonista tinico e activo, o protago-
nista pasivo do minimalismo e o prota-
gonista colectivo da antiestructura
(mdis proximo 6 rito ca 4 trama). Fronte
0 tempo continuo e sintetizado, o
tempo extenso ou detido do minimalis-
mo, e o fragmentado da antiestructura.
Fronte 6 cambio causal dos acon-
tecementos, a ausencia de cambio do
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minimalismo, e o cambio casual da an-
tiestructura a partir da expresion escé-
nica no aqui e agora do tempo real do
espectador. Fronte a un espacio delimi-
tado, herdado dos espacios tradicionais
cunha cuarta parede de ficcién, un
espacio abstracto no minimalismo, e un
espacio multiple na antiestructura, etc.

O romper —ou, polo menos,
intentalo— os elementos tradicionais
da estructura teatral (trama, conflicto,
incidente desencadeante, etc.) buscan
outras fontes: a poesia, a pintura, a mu-
sica ou a danza. A expresién predomi-
na entén sobre a significacion —na
intencién do creador—, e a busca de
novas linguaxes escénicas é a meta do
espectéculo.

O meu punto de vista 6 respecto é
que o cofiecemento das regras e os pro-
cesos técnicos, non esixe o seu acata-
mento nin a submisién a ningtn tipo
de preceptiva ou norma, pero si evita
percorrer camifios trillados consideran-
doos orixinais ou novos, e confundi-la
experimentacién persoal de épocas de
aprendizaxe coa experimentacién real.
Desgraciadamente, as boas intenciéns
do creador non se relacionan sempre
cos resultados que obtén na sta obra.
Hai quen escribe en prosa sen saber
que o fai, e quen confunde o capricho
persoal —gratuito e inxenuo— coa ori-
xinalidade e a creacién. Tal vez o cami-
fio mdis conveniente para un escritor e
para un director é cofiecer primeiro as
técnicas coas que traballaron os seus
predecesores, para poder superalas
despois. Non hai que ter un respecto
relixioso ou fandtico pola historia da
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cultura e da arte, pero tampouco pare-
ce l6xico saltarnos sen madis calquera
tipo de cofiecemento conseguido 6
longo dos séculos, e pretendermos in-
ventar agora a roda, ou a rima e com-
posicién dun soneto.

5. AMINA MONTAXE DE )
PERIBANEZ Y EL COMENDADOR DE OCANA

Vou porfier como exemplo de todo
0 exposto ata aqui a mifa lectura de
Peribdiez y el Comendador de Ocaria, obra
de Lope de Vega que estou actualmen-
te dirixindo —cando escribo este traba-
llo— para a Comparifa Nacional de
Teatro Clasico. Para realiza-la posta en
escena considerei preciso traballar
sobre tédolos aspectos que conforman
a estructura da obra: a accién, os perso-
naxes, o espacio e o tempo.

AACCION

Vexamos cdl é a trama principal do
texto, que debemos visualizar e dar vida
escénica 4 hora de monta-la obra. E a
historia dun poderoso que, desafiando
todo tipo de normas sociais, trata de
seducir primeiro, e violar despois, unha
vild da que se namorou, e que represen-
ta tédolos valores da natureza, a verda-
de e a beleza, que el non ten (podemos
chamarlle amor, paixén, loucura, etc., 6
que sente o Comendador por Casilda, o
motor da obra). Lope de Vega, tan dado
como é 4 acumulacién de sucesos,
inclde na accién algtins episodios que
atrasan e empecen a trama principal,
polo que tal vez serfa conveniente
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Tres instantaneas de Peribdfiez y el Comendador
de Ocafia na montaxe de José Luis Alonso de
Santos, 2002.

eliminar algtins superfluos. En primeiro
lugar, habia que acurtar ou suprimi-las
escenas nas que aparece o Rei co seu
séquito falando de temas alleos 4 obra, e
manter unicamente as sdas escenas
imprescindibles, aquelas que cumpren a
funcién que o monarca tifia asignada no
teatro do Século de Ouro: restablece-lo
equilibrio roto. En consecuencia, supri-
mi-las escenas XIX e XX do primeiro
acto: en Toledo, e xunto 4 entrada da ca-
tedral, o Rei, un Condestable e dous re-
xedores mantefien unha conversa que,
ademais de non engadir nada, complica
innecesariamente a posta en escena.
Outro tanto ocorre coas escenas finais
da obra, onde tal vez haxa que cortar
algtins fragmentos que atrasan moito a
aparicién de Casilda e Peribafiez ante o
Rei, que é o que interesa.

Outros foron os motivos que me
levaron a dubidar da necesidade de
manter ddas escenas que protagonizan
o0 Comendador e Leonardo. Na primei-
ra delas, a Il do segundo acto, don
Fadrique ndrralle 6 seu criado cémo
seguiu ata Toledo a Casilda para encar-
gar un retrato seu, anécdota que se
dera a cofiecer con anterioridade. ;Por
que repetir algo que o espectador xa
sabe? Na escena I, acto terceiro,
Leonardo regresa de Toledo e restime-
lle 6 Comendador o que ali sucedeu. O
resume consiste en setenta e cinco
Versos nos que se nomea os nobres que
acudiron a renderlle honores & sua
maxestade: o Duque de Arjona, Diego
Lépez de Estuniga, Ruy Loépez de
Avalos... incluso se nomea a un tal
Peridfiez que o propio Comendador
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confunde con Peribéfiez, e que descon-
certarfa, asi mesmo, cunha escena gra-
tuita e retdrica o espectador actual.

Hai outro momento na obra que
conviria modificar. Trdtase da escena
XIII do segundo acto, e desenvolvese
no estudio dun pintor de Toledo a quen
o Comendador lle encargou un retrato
de Casilda. A fatalidade conduce ata alf
a Peribarfiez, que tras descubri-lo retra-
to da stia muller, lamenta a stia sorte 4
vez que fai unha reflexién sobre o
honor. A importancia do cambio que se
efectta radica en que incide sobre tres
aspectos diferentes da obra: a accién, o
espacio e a estructura.

Nesta escena Peribéfiez descobre
o retrato da stia muller, que é o Co-
mendador quen mandou facelo e, con-
secuentemente, que este desexa a
Casilda. Non é tan importante o cémo
o descobre, senén o feito en si. Po-
deriamos prescindir, polo tanto, do lon-
go periplo de Peribafiez no estudio do
pintor. Por outra parte, os feitos suce-
den nun lugar 6 que a accién non volve
en toda a obra. A gran cantidade de
espacios polos que transita Peribdiiez...
aconsella unificalos. Non podemos fa-
cer cincuenta cambios de escena, e es-
curos, sen rompe-lo interese escénico.

No relativo 4 estructura, pro-
duciuse nese momento un punto de
inflexién na peripecia dos personaxes
principais que xera novas expectativas.
Por un lado temos a Peribafiez, a quen
o seu descubrimento obriga a actuar de
diferente modo de como o fixo ata
agora. Por outro, o Comendador, que
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na escena anterior fracasou no seu
intento de conseguir a Casilda e, humi-
llado, xura non ceder no seu empefio
ata logralo. A escena estd situada, apro-
ximadamente, cara 4 metade da obra.
O aconsellable é que sexa aqui onde se
faga o intermedio. Con isto remataria-
mo-la primeira parte cun final in cres-
cendo: unha escena con moito move-
mento na que o Comendador foxe co
seu orgullo ferido, e a segunda parte
comezaria cun ritmo moi distinto, con
Peribafiez regresando a Ocafia, cheo de
tristura polos seus celos, acompafiado
de Antén.

No teatro actual, e debido a miil-
tiples factores como a iluminacién, a
actstica dos edificios, ou a riqueza da
interpretaciéon, a comunicacién entre
espectador e actor é moito madis rica e
complexa cé existente no século XVIIL.
O resultado de todo isto é que o actor
xa non s6 declama un texto, senén que
é un creador en escena que interpreta
milleiros de matices da situacién &
marxe do texto. Pédese, pois, substitui-
-los excesos retéricos dos personaxes,
de modo que estes queden debuxados
tanto polo que fan e senten, como polo
que din. Asf, por exemplo, o Comenda-
dor pode exercitarse furiosamente coa
espada, & vez que fala do seu desexo
amoroso, e mostrar con iso a sua im-
potencia e a stia desesperacion.

Noutras ocasiéns convén facer un
pequeno cambio en funcién das imaxes
escénicas. Na escena XIII do primeiro
acto, Peribafiez disponse a cumpri-lo
que lle prometeu & sda muller e, féra
de escena, prepara o carro que os ha de
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levar ata Toledo. Mentres tanto,
Casilda, Inés e Costanza charlan e
esperan. Cun minimo cambio serfan as
mulleres as que preparasen o carro en
escena. Conséguese asi un dobre
obxectivo: o espectador “visualiza a
viaxe”, e resélvese, en parte, o traballo
das actrices dandolles un quefacer.

05 PERSONAXES

Os personaxes deben definirse
como tales polas stias acciéns nos con-
flictos nos que estdn inmersos, e son 0s
seus desexos profundos os elementos
guia que nos permiten comprende-los
seus actos. Vexamos a continuacién al-
guns dos trazos bdsicos dos personaxes
desta obra.

En canto 0s campesifios, procurei
potenciar con imaxes escénicas o que
Lope propén no seu texto: darlle cate-
gorfa poética 4 vida destes seres sinxe-
los. Son personaxes cheos de dignida-
de, incluso nos momentos nos que
falan de cousas cotids: o vifio, as olivas,
o seu trigo, a confrarfa, etc., con vellos
ritos da sociedade agraria, que dan
unha atmosfera maxica e popular que
hai que recrear en escena.

Considerei necesario suprimir al-
gin personaxe do longo reparto de
Lope. Unha obra de teatro é unha totali-
dade e é imposible incidir sobre un dos
seus aspectos sen modifica-lo resto. O
suprimir varias acciéns, poden de-
saparecer algiins personaxes que esta-
ban nelas e que non cremos necesarios:
dous rexedores de Toledo, un secretario,
un paxe real, algin criado, labradores...

Con Belardo e o Cura é interesan-
te alonga-los seus personaxes cos tex-
tos dalgtn labrador suprimido, preci-
samente polas mesmas razons polas
que se pode prescindir dalgin outro
labrador. Tanto Belardo, por se-lo alter
ego de Lope, como o Cura, pola sda
condicién de gracioso, son imprescin-
dibles, e é bo que tefian un maior de-
senvolvemento. Nas primeiras escenas
do segundo acto (a confraria de labra-
dores de Ocafia), poden quedar inte-
grados tanto Belardo como o Cura.

Os personaxes de Peribafiez e
Casilda sofren unha gran transforma-
cion durante a obra. Comezan mozos e
felices, en clave de festa e comedia,
e rematan coa xuventude perdida,
endurecidos, e en clave de traxedia.

Inés e Lujdn son dous personaxes
celestinescos, desaxustados socialmen-
te, egoistas e vividores, 6s que Lope
fard pagar coa stia vida as stias con-
ductas innobres.

No Comendador vemos un per-
sonaxe dual. E un ser refinado e exqui-
sito que compoén versos, pero tamén é
un militar acostumado a utiliza-la
forza para logra-los seus obxectivos; é
unha persoa consciente de que a sda
loucura o levard 4 perdicion, pero é, asi
mesmo, un home primitivo incapaz de
domina-los seus instintos e disposto a
consegui-lo que desexa por riba de cal-
quera outra consideracion. Esta duali-
dade permitelle na escena XVIII do
segundo acto recitar un fermoso e lirico
soneto, despois de fracasar no seu
intento de conseguir a Casilda con
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enganos. Penso que o mdis convenien-
te é suprimir algunhas pasaxes repetiti-
vas nas que don Fadrique moraliza de
forma excesiva sobre os seus propdsi-
tos. O Comendador que creo que con-
virfa mostrar é un soldado, un home de
accién. Representa un mundo antago-
nico 6 de Peribafiez: o legén deste
representa a paz, a espada daquel, a
guerra. O Comendador séntese un mili-
tar, e pensa e acttia como tal. E xefe dun
exército profesional, que consegue a
sua situacién social por medio das vic-
torias. Pero as normas que rexen na
guerra son diferentes ds que regulan a
paz, e o seu erro traxico é non saber dis-
tinguilas. Por iso hai que transforma-lo
seu espacio vital, e as escenas que
transcorren na sta casa creo oportuno
situalas na sala de armas, para que a
violencia, e o militar, invada tédolos
aspectos da sda vida.

O ESPACIO E O TEMPO

Esta obra presenta dificultades
espaciais, nas que a mobilidade dos
personaxes ten en ocasiéns un certo
aire cinematogréfico. Algunhas desas
dificultades quedarfan resoltas elimi-
nando espacios (escena no estudio do
pintor), ou ben prescindindo de pasa-
xes gratuitas (momentos do primeiro
acto nos que aparece o Rei).

Crin necesario xerar un segundo
nivel no espacio escénico (pasarela ou
altura 6 fondo), que permita realiza-las
escenas con duas alturas, varias na
obra. Crear tédolos espacios reais que
sinala seria moi dificil, e méis ainda os
cambios constantes de escenario para
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pasar dun lugar a outro. O mellor é
facer un espacio neutro, comun e
suxestivo, e saca-los elementos mini-
mos para identificar cada lugar onde
transcorre a accién. Para as escenas de
grupos, 6 aire libre, penso que a solu-
cién serfa colocar unha transparencia 6
fondo que nos dea unha idea do que
pasa 6 lonxe: desfile real e procesiéon en
Toledo, tropas que van 4 guerra de
labradores e fidalgos en Ocafia, etc.
Serfa interesante distinguir, con algtns
elementos, oposiciéns esenciais para o
transcurso da accién: exterior-interior,
casa de Peribafiez-palacio do Comen-
dador, dia-noite, Ocana-Toledo, etc.

Temporalmente, a obra transcorre
nun mes ou mes e medio. Non obstan-
te, polo desenvolvemento vertixinoso e
concentrado da accién, as stias paixéns
e os seus enredos argumentais, semella
pasar en moi poucos dias. Ainda que
Lope non respecta a unidade de tempo,
si que dd a sensacion de tempo verosi-
mil para a realizacién da trama. Esta
precipitacién temporal aparente debe
ser potenciada na posta en escena, co
que se creard un clima e un ritmo deter-
minado, mdis pausado e festivo 6
comezo, e mais urxente, intenso e traxi-
co segundo nos imos achegando 6
final. Hai partes nas que para darlle
continuidade 4 trama se necesita a
axuda de elementos escénicos como a
iluminacién, a mdsica e a interpreta-
cién dos actores.

OVERSO

Existe un eterno debate sobre c6-
mo debe dicirse o verso dunha obra
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clésica, e hai opiniéns diversas. O meu
punto de vista (sen defender que sexa a
verdade, senén unicamente os gustos e
opinién dun creador determinado) é
que o verso non debe ser dito ou recita-
do, senén interpretado. E dicir, incor-
porado polo actor no seu personaxe e
situacién. Non hai que tratar de decla-
mar ou canta-los versos como se facia
en gran parte do século pasado (e o seu
eco &s veces chegou ata nés), enfatizan-
do as stas ringleiras, rimas e pausas
versais, cun sentido neorromdntico e
decimonénico.

Débese interpretar con verdade e
sinceridade, como actores da nosa
época, achegando toda a beleza, musi-
calidade e mestria do autor, e deles
como intérpretes. Se o actor ten capaci-
dade harménica e expresiva, elocuen-
cia e sensibilidade, se desentrafia os
sentidos minuciosamente, se fala con
organicidade e en situacién, sentird c6-
mo o verso, en vez de ser un impedi-
mento ou unha dificultade, axtidao e
délle grandeza na representacién do
seu papel. O interpretar hai que busca-
-los matices, os climas e colores, as
relaciéns, e as pequenas cousas que lle
dan verdade e beleza & escena.

Non hai que mergullarse no falso
nin no convencional doutras épocas.
Non hai que ter medo a ser creadores
de hoxe para publico de hoxe. O actor
ha de ser auténtico e natural, cofiece-las
metas e desexos do seu personaxe, e
loitar polas cousas que lle dan sentido
4 stia vida, dentro da ficciéon. Ten que
descubrir no proceso de ensaios que a
mellor forma para expresa-lo que lle
ocorre 6 personaxe en cada momento
son os versos do autor, que estes lle
engaden 6 texto e subtexto que a sta
situacion necesita, a maxia e o misterio
da beleza. Peribdfiez ten momentos nos
que os versos de Lope alcanzan unha
perfeccién suma. A tarefa do actor, e do
director, é transmitir esa beleza para
que se visualice e viva dentro da
dimension artistica do escenario.

Esta é, a grandes trazos, a mifia
visién de Peribdiiez y el Comendador de
Ocafia. A mifa intencién, como direc-
tor, é realizar unha representacion viva,
palpitante e encarnada escenicamente
no presente da comunicacién artistica,
e que, 4 vez, sexa unha lectura respec-
tuosa coa obra de Lope, que mantefia a
stila mensaxe ética e estética, asi como
0s seus principais valores.
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Resumo: Realiza-la posta en escena dunha obra non é s6 resolver unha serie de problemas técnicos e artis-
ticos para darlle a cofiecer un texto ¢ ptiblico, mdis ou menos ilustrado en imaxes, e interpretalo convin-
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centemente. Dirixir unha obra é, ante todo, tratar de arrancarlle os seus misterios e achegala 6 espectador
actual tentando acadar unha comunicacién directa, artistica e real con el.

Palabras chave: Director teatral. Texto teatral. Posta en escena. Versién. Comunicacion artistica. Peribdriez.

Resumen: Realizar la puesta en escena de una obra no es sélo resolver una serie de problemas técnicos y
artisticos para dar a conocer un texto al ptiblico, mas o menos ilustrado en imdgenes, e interpretarlo con-
vincentemente. Dirigir una obra es, ante todo, tratar de arrancarle sus misterios y acercarla a un especta-
dor actual intentando lograr una comunicacién directa, artistica y real con él.

Palabras clave: Director teatral. Texto teatral. Puesta en escena. Versiéon. Comunicacion artistica. Peribdiiez.

Summary: To produce a play is not just a matter of solving a series of technical and artistic problems to
make a text known to the public, more or less learned in images, and perform it convincingly. To direct a
play is, above all, trying to extract all its mysteries and to bring it closer to a modern spectator through a
direct, artistic and real communication with him.

Key-words: Theatre director. Dramatic text. Production. Version. Artistic communication. Peribdiiez.

— Data de recepcién da versién definitiva deste artigo: 10-06-2002.
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A EDUCACION DO ACTOR

1. O ACTOR, ;CULTO OU INCULTO?

Trétase de falar do actor. E da stia
educacién. Tratase de alcanzar un acor-
do mediante o cal decidamos se unha
profesién de natureza artistica, como é
a interpretacién, leva consigo a condi-
cién do culto, o instruido, o intelectual.
O punto de partida no que nos situa-
mos obriga a volver sobre unha serie
de cuestiéns sempre controvertidas
desde os mdis afastados tempos da his-
toria. Pero non esquezamos que é na
recente onde colocdmo-lo estado da
cuestion.

Varios serdn os aspectos que
debemos exporier, e varios os dilemas
sobre 0s que intentaremos debater, co
fin de insistir nunha nova calidade da
natureza do teatro: o estatuto do actor
e, del, todo o relativo 4 stia educacion.
Acerca disto, a principal interrogante
que nos xorde é considerar se o oficio
do actor necesita estar integrado de
maneira absoluta en determinados pro-
cesos artisticos ou intelectuais. E, por
iso, saber se o actor require ser culto ou,

* Catedratico de Teoria e Practica do Teatro.

César Oliva*
Universidad de Murcia

0 que é o mesmo, partir dunha educa-
cién especial. Esta cuestion conecta de
maneira directa coa da stia formacion,
pero cando falamos, aqui e agora, de
educacién prefeririamos de momento
non cinxirnos 6 tema especifico da sta
preparaciéon para a profesion, ainda
que, qué dubida cabe, saia 6 longo
desta reflexiéon. Desexamos entrar, en
principio, nese amplo arco que abre o
termo educacién, e que comprende o
da formacion, pero tamén o do contac-
to cultural no que se desenvolve a pro-
fesion.

Este camifio condtcenos a outra
particular interrogante: 0s actores, ;son
ou foron cultos? E notorio que esta acti-
vidade de natureza artistica non se dis-
tinguiu precisamente polo seu nivel
cultural. Desde logo que houbo c6mi-
cos de gran formacién, lidos e cofiece-
dores de gramaticas e estéticas. Pero
non parece que esta fose a norma. A
excepcién do cémico-poeta, que asu-
mia a mdaxima responsabilidade da
produccién, asi como da empresa,
presenta xusta correspondencia con
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aqueles intérpretes que, ainda no sécu-
lo XX, aprendian os seus papeis de
ofdo por non saberen ler nin escribir.
De af que sexa l6xico preguntarse se un
oficio que produce arte sexa, en si mes-
mo, artistico. Por moi estrafio que pare-
za, unha cousa (oficio) non determina a
outra (arte), hip6tese sobre a que vol-
veremos.

Estas e outras interrogantes son
materia de reflexién que non deixard
de ser unha especulacién mdis sobre un
tema rozado, cando non abordado con
certa extensién, por intelectuais como
Duvignaud, Chacerel ou Ortega. Por
certo, ningtn deles préximos a traba-
llos précticos propiamente ditos. Dei-
xemos esta circunstancia como simple
paradoxo inicial, que atopara especial
acomodo en posteriores paxinas.

2. O ACTOR, ;CREA OU RECREA?

Comecemos polo principio. Os
primeiros autores dos que se tefien no-
ticias, é dicir, os primeiros poetas que
en vez de ditirambos lles puxeron pala-
bras 6s mitos que contaban eran tamén
os actores e organizadores de tales es-
pectdculos. Féra Arion ou féra Tespis,
quen fixo sair do coro a un protagonis-
ta escribindo para el un novo tipo de
textos, foi tamén o primeiro actor que
se presentaba ante o ptiblico como tal.
Séculos despois, Esquilo asumiu, 4 vez,
as tarefas de poeta, compositor, dese-
fiador de vestiario e decorado, corego
(é dicir, organizador ou director de
espectdculos) e actor.
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Para estes primitivos autores, o
actor era intérprete de si mesmo. Pe-
ro necesitaba doutros colegas. Esta
caracteristica, a de intervir mais dun ac-
tor no espectdculo, serd comiin no mun-
do do teatro. Dado que en Grecia 4 con-
dicién artistica unian outra, de cardcter
eminentemente relixioso, actores e co-
reutas (membros do coro) abundaban
xuntos neste mester. Estes tltimos par-
ticipaban dalgtns trazos daqueles, os
actores, ainda que a sia misién non fo-
se plenamente a de actuar. A Esquilo
abonddballe con dous intérpretes, pero
chegou a necesitar case cincuenta co-
reutas. Todos eles eran xente preparada,
que 4 condicién artistica deberfan unir
outra mdis artesanal. Engadamos, con
Chancerel, que estes incipientes actores
se preparaban en “el arte de evolucio-
nar, danzar, cantar y expresar por me-
dio del cuerpo y de la voz, al son de los
instrumentos, el pensamiento del poe-
ta, segtin las leyes eternas del ritmo y de
la melodia” . Con documentacién mdis
préxima da experiencia teatral poste-
rior entraremos despois en valorar qué
significa mesturar unha actividade de
natureza artistica cunha aprendizaxe
meramente artesanal.

Os actores, pois, en principio,
axudaban o poeta a transmitirlle unha
historia 6 ptiblico. As veces participaba
nese proceso 0 mesmo poeta pero,
afnda nestes casos, acompafiando a
outros para un mesmo fin. Desde
Esquilo podemos dicir que sempre hai
un proceso escénico polo cal un crea
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(poeta) e outros recrean (actores). Pero
recrear, ;é crear ou é volver a crear a
partir de algo xa creado?

Non negaremos a estas alturas
que o actor é un creador. Fo, no seu, no
seu terreo. Crea a partir de ideas dou-
tro, de suxestiéns doutro, de perfis
desefiados por outro. Desde logo que
existen excepciéns (creaciéns colecti-
vas, improvisaciéns...) pero deixémolas
agora como rarezas. O normal, con
Esquilo, con Shakespeare, con Goéthe,
con Brecht, é facer (interpretar) cousas
cun modelo previo.

Neste sentido, tan artistico é
recrear como crear, pois o actor que re-
crea un personaxe estd creandoo no
escenario. A sta maneira, transférmase
en tan creador como o primeiro. Dicia-
mos que, en Grecia, Esquilo crea e re-
crea pola stia condicién actoral, pero
son moitos mdis 0s que recrean cds que
crean, ainda que recrear, neste sentido
de face-lo que outro concibiu, estd na
mesma natureza do teatro. Lembrémo-
-los medos de Platén sobre o cardcter
espectacular do teatro. Non podia ser
doutro modo. A Platén non lle preocu-
paba o texto como tal, accesible a uns
poucos, senén o texto posto sobre o
escenario, é dicir, interpretado. E a
mesma preocupacion que acosard a to-
do o que cre no poder suxestivo do per-
sonaxe, empezando polos que prac-
tican o oficio de censor sen sabelo, tal é
o caso de boa parte dos preceptistas
que aparecen pola historia do teatro.

1 Léon Chancerel, El teatro y los comediantes, EUDEBA, Buenos Aires, 1963, pp. 12-13.
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En Roma dése o caso dun Plauto
que comeza a stia actividade teatral re-
creando, é dicir, interpretando. Axifia
pasa a escribir (crear) os seus textos,
sen deixar de recrear xunto 6s seus
actores. A forza de estabilizar unha
préctica escénica; a forza de comprobar
cémo o publico reacciona ante modelos
de grande entidade, os poetas reitéra-
nos, coa seguridade de conquistar de
maneira mdis inmediata o favor do
espectador. Abrese unha lifia de recrea-
cién a partir de modelos previos, 6 que
colaborou Terencio cos seus personaxes
tan caracterizados. Son os momentos
nos que a comedia se establece como
xénero, coa stia correspondente codifi-
cacién. Os actores recrean modelos ou
tipos, 6s que lles confiren unha mdsca-
ra. Alifia chegard ata a commedia dell’ar-
te, exemplificando de xeito preciso o
espacio do “recreador” e, con iso, 0 uso
dun oficio.

3. CARA O ESTABLECEMENTO DO OFICIO DO
ACTOR

Recordemos que en Grecia o tea-
tro era unha cerimonia de tipo relixio-
so. O actor asumia a condicién de ver-
dadeiro oficiante que partia dun oficio,
0 que supdn repetir unha serie de actos
para domina-lo dito oficio. Neste debe
cofiecer unha serie de actividades: can-
tar, salmodiar, facer pausas e cesuras,
gardar determinados efectos para mo-
mentos determinados. Durante séculos
o0 actor termina por dominar un oficio,
plenamente codificado.

En Roma, o impulso que logra o
teatro coa stia absoluta profesionaliza-
cién conduce a logra-la plenitude do
oficio. Quizais falte poesia nos grandes
creadores, pero sobra enerxia nos his-
triéns ou recreadores. O teatro norma-
lizase precisamente cando consegue
ser un oficio. Probablemente desde as
orixes de calquera manifestacion tea-
tral, antes incluso da cultura grecolati-
na, houbera oficio. Lembrémo-lo que
aprendia calquera chaman:

Extrafia mezcla de pantomima, pres-
tidigitacién y conocimientos empiri-
cos, donde se hallan mezclados el
arte de fingir desmayos, la simula-

cién de crisis nerviosas, el aprendi-
zaje de cantos mégicos, la técnica de

Escena de Anfitrion de Plauto pintada nun vaso.
Museo Etrusco Gregoriano, Vaticano.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



producir vémitos, nociones bastante
precisas de auscultacién y de obste-
tricia, el empleo de sofiadores, es
decir, espias encargados de escuchar
las conversaciéns privadas y de
hacer llegar secretamente al chamén
elementos de informacién sobre el
origen y los sintomas de los mads
sufridos por tal o cual, y sobre todo,
el ars magna de cierta escuela cha-
manistica de la costa noreste del
Pacifico: el empleo de un pequefio
mechén de plumén todo ensangren-
tado en el momento oportuno —des-

ués de haberse mordido la lengua o
Eaber hecho manar la sangre de las
encias— y presentarlo solemnemen-
te al enfermo y a los asistentes como
el cuerpo patolégico expulsado tras
las succiones y manipulaciones?.

Esta maneira de cofiece-los por-
menores de calquera préctica escénica
ou paraescénica permite dignifica-lo
oficio, independentemente de calquera
outra funcién adherida 4 el no mundo
da escena, como son a inspiracion, a
creatividade ou a poesia. Todo isto é
verdade, como verdade é que o actor
manexe O seu COrpo, a sia voz, a stia
propia expresividade, cun oficio que lle
permite mostrarse ante o pdblico nun
espacio e un tempo preciso.

Na Idade Media parece que 06s
gremios artesanais lles competia a re-
presentacién teatral. De xeito que os
que vivian dun traballo concreto, como
a carpinteria, se dedicaban a interpre-
tar algtin papel nas representaciéns
extraordinarias de misterios, sotias ou
farsas. Noticia hai de que o gremio dos
fisicos ou médicos representaban en
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Francia a vida de San Cosme e San
Damidn, asi como os confeiteiros ou
pattisseur, a de San Honorato. Por non
citar vilas enteiras dedicadas a dar vida
0s seus patréns, como en Limoxes con
San Marcial, ou en Rouen, con San
Romadn. A pesar de todos estes datos,
parece demasiado inverosimil a teorfa
dun teatro medieval exclusivamente
afeccionado. Ninguén pode nega-la
presencia de familias, cando non un
individuo s6, que tivese na escena o
seu medio de vida. O cal obrigaba a
practicar un oficio especifico: o de
comediante ou actor.

En Italia, a commedia all'improvisso
pareceu contar con intérpretes profe-
sionais moito antes do século XVI, data
na que se acepta de maneira comdn a
presencia de compafifas que facian do
teatro o seu medio de vida. En calque-
ra caso, antes ou despois, a presencia
do oficio parece determina-la absoluta
entidade da profesién. Por iso, e nun
momento no que a dita profesionaliza-
cién é un feito incuestionable, pode-
mos dicir que o teatro, antes de ser un
oficio, era mdis ben un xogo, un pasa-
tempo, unha ocupacién eventual na
que a subsistencia do actor era indife-
rente. Quizais se pofifa na realizacién
escénica todo o empefio artistico, inclu-
so unha enorme intencién poética, pero
o foxo entre profesiéon e afeccién era
manifesto. Soamente nos primeiros in-
dicios de industria escénica o teatro se
acomodou a uns espacios controlados

2 Citado por Enrique Buenaventura, non seu Seminario sobre Historia del Teatro, texto mecanogra-
fado, p. 7, que transcribe un documento tomado por Lévi-Strauss, quizais de Pensamiento salvaje, Paris,
1912.
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actores.

para a sda entrada. Nese entrafiable
paso da escena gremial & profesional
atopamos en Espafia o exemplo, non
menos entrafiable, de Lope de Rueda.
Este batefolla sevillano segue represen-
tando o equilibrio entre o creador e
o recreador. E a stia biograffa vén a

_ .
Intermedio dunha representacion teatral. Mosaico romano. O autor aproveita o descanso para instrui-los

confirmar unha tendencia a defender e
activa-lo oficio en detrimento da crea-
cién literaria. Recordémo-lo seu pro-
verbial abandono ante a publicaciéon
dos textos que representaba, s6
reparada pola intervencién do editor
Joan Timoneda.
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Con Rueda, e tras Rueda, apare-
cen os currais de comedia, estructuras
que, 4 sta inicial boa disposicién para a
recepcién do publico, hai que lle enga-
di-lo mencionado control de entrada. O
auténtico teatro profesional nace cando
existe un cobrador ou porteiro, un filtro
entre a ria e a escena. E esta situacion é
similar en Espafia e en Inglaterra, e
axifia o serd en Francia. A industria
puido desenvolverse no mesmo mo-
mento no que se impuxo a lei da oferta
e a demanda.

Repasemos esta cuestion, en tanto
que significa a consolidacién dun ofi-
cio, o do actor, que ten como actividade
principal a repeticién de algo: un papel
neste caso. Un oficio que se ve someti-
do 6 gusto do publico, co que sempre
termina acomodando a stia “arte”. Non
son poucos 0s cémicos que cambian de
rexistro 6 comprobar que os seus trazos
caracteristicos non son do agrado do
espectador. Estar un dfa si e outro ta-
mén no escenario, escoita-las reacciéons
do ptblico, intui-lo que dard de si un
drama ou unha comedia, repeti-las ac-
ciéns pero buscando determinadas
innovaciéns cando a ocasién se presen-
ta, determina o oficio. Un oficio singu-
lar, no que a voz e o xesto xogan papeis
fundamentais, como o fan outras disci-
plinas subsidiarias tan necesarias como
aquelas. Lembremos, unhas e outras,
con palabras de Cervantes:
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De gran memoria, primero;
segundo, de suelta lengua;
y que no pareza mengua
de galas es lo tercero.
Buen talle no le perdono
si es que ha de hazer los galanes;
no afectado en ademanes,
ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto,
con rabia si estd celoso.
Ha de recitar de modo,
con tanta industria y cordura
que se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.
Alos versos ha de dar
valor con su lengua experta,

a la fabula que es muerta
Ka de hacer resucitar.
Ha de sacar con espanto
las lagrimas de la risa,
y hacer que vuelvan con prisa
otra vez al triste llanto.
Ha de hacer que aquel semblante
que él mostrare, todo oyente
le muestre, y serd excelente
si hace aquesto el recitante®.

Se estes consellos os daba
Cervantes para un axuste artistico do
oficio do actor, comprobemos que o
contido de calquera Repertorio ou
Zibaldone dos cOmicos da commedia
dell’arte ofrecia todo un caudal de solu-
ciéns propias do mesmo oficio, coas
cales se enriquecian e aseguraban as
stias presencias nos escenarios. Os
“mondlogos, didlogos, lazzi, conceptos,
ditos, bromas, canciéns, metéaforas,
fabulas, anécdotas...”, dos que fala
Chancerelt, non son senén soluciéns
artesanais para calquera actuacién

3 Pedro de Urdemalas, Jornada Ill, edicion de Sevilla Arroyo e Rey Hazas, Barcelona, Planeta, 1987,

pp. 712-713.
4 Op. cit,, p. 54.
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aparentemente improvisada, que po-
difan alcanzar un elevado nivel artistico
cando a ocasién se presentaba. Re-
cordemos que os lazzi partian da habi-
lidade do cémico, pero requirfan moi-
tas doses de imaxinacién ou “bravura”.

4. UN OFICIO DE NATUREZA ARTESANAL

Estamos falando xa da consolida-
cién dun oficio que ten un desenvolve-
mento profesional absoluto a finais do
século XVI. O termo oficio, de etimolo-
xia latina, é sindnimo de servicio, ocu-
pacién, deber, papel que desempefian
as persoas ou as cousas, € dicir, activi-
dades que requiren determinadas ca-
racteristicas. Comprobémo-la natureza
doutro oficio, como é a oleria. Un olei-
ro ofrece un servicio para o que necesi-
ta ter destreza, sabe-lo que fai, mostrar
seguridade, non pofierse nervioso, eco-
nomizar medios e recursos. ;Non son
acaso calidades estas de enorme seme-
llanza coas que necesita o actor? Desde
as sdas orixes, pois, un producto de
natureza artistica convértese nun oficio
de natureza artesanal, cousa que en
nada desmerece a condicién desta acti-
vidade senén que a caracteriza.

Hai xa algtins anos, o fil6sofo da
Arte Collingwood® fixonos perder al-
guns dos prexuizos ancestrais polos que
6s artistas lles doe ser chamados arte-
sans. Non obstante, non creo que sexa-

mos totalmente conscientes da diferen-
cia entre ser artistas e ser artesans. O
exemplo dos actores orientais poderfa
darnos algunha luz 6 respecto. Os que
representan o Teatro N xaponés dise
que parecen estatuas que falan, como
quizais fosen os gregos. Pero unha re-
cente experiencia dun autor espafiol
contemporaneo, Juan Mayorga, que
pasou un tempo na China estudiando
diversas manifestaciéns escénicas da-
quela afastada civilizacién, ofrece un
caso mdis preciso sobre o que estamos
tratando. Conta Mayorga que, tras asis-
tir a unha funcién da épera de Pequin,
lle ocorreu o seguinte:

Acabada la representacién, pude
hablar con el actor protagonista. [...]
Ese actor era hijo de un actor, quien
a su vez habia sido hijo de un actor,
quien a su vez habia sido hijo de un
actor. Ante el, se tenia la sensacién
de estar ante todos ellos al mismo
tiempo. Ese hombre habia interpre-
tado los mismos papeles que su pa-
dre, que su abuelo, que su bisabue-
lo. Y, segtin me explicd, hasta donde
podia saberlo, habia interpretado
esos papeles exactamente como
ellos lo habian hecho. Yo me arries-
gué a preguntarle si nunca sentfa
necesidad de interpretar otras for-
mas teatrales. Me miré con extrafie-
za: “;Otras formas teatrales? “Teatro
contempordneo”, le aclaré. El me
contesté con un gesto que fue
mucho mas que un no [...]. Aquellas
obras que el interpretaba ya eran
una completa representaciéon del
mundo®.

5 Collingwood, Los principios del arte, México, Fondo de Cultura Economica, 1960.
6 Juan Mayorga, “Ni una palabra mas”, en El teatro espafiol ante el siglo XXI, Madrid, Sociedad

Estatal Espafia Nuevo Milenio, 2002, p. 285.
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A marxe da interpretacién que o
dramaturgo espafiol extrae da discuti-
ble necesidade de escribir para a actua-
lidade, a nés interésanos aqui a cir-
cunstancia de estar ante un claro
exemplo de defensa do oficio, exempli-
ficado pola sta reiteracién extrema. E
evidente que a civilizacién oriental e a
occidental non comprenden da mesma
maneira o alto sentido e nivel que pode
alcanza-lo oficio da interpretacién. Nin
tampouco que unha actividade repeti-
tiva e aparentemente artesanal poida
alcanza-lo cume da arte 6 transmitir
emocions e sentimentos da maneira
madis adecuada posible.

E todo iso é asi porque, en
Occidente, adoitamos darlle moita méis
importancia 4 arte ca 6 oficio, a pesar de
que a historia nos diga que varios dos
seus grandes nomes o facfan 6 revés’.
Shakespeare puxo a arte 6 servicio do
oficio. Shakespeare, Moliére e moitos
outros. Tédolos que viviron mdis preto
da profesion ca da arte. Desde os poetas
do Século de Ouro 6s mdis actuais auto-
res do século XX, prodticese teatro para
unha industria chea de condicionantes,
o que non impide lograr feitos artisti-
cos. Estamos falando de creadores 6
servicio da empresa, que acadan pro-
ductos de moi diverso nivel. O impor-
tante comeza a se-la referida empresa, e
as empresas baséanse en oficios: portei-
ros, limpadores, tremoieiros, actores,
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ainda que soamente a estes se lles con-
fira a posibilidade de ser artistas.

Shakespeare e a maioria dos poe-
tas isabelinos morren sen presta-la
atencién que nés lle damos despois &
stia arte de escribir. Parece como se se
preocupasen madis polo efémero (a re-
presentacion) ca polo inmortal (a litera-
tura). En definitiva, preocupdbanse do
seu oficio. Os grandes creadores pouco
a pouco foron tomando posiciéons na
incipiente industria escénica. O prezo
das localidades determinaba unha no-
va xerarquizacion de oficios, e o poeta
non tifia por qué asumir outro que o
seu propio na cadea de produccién.
Mentres en Espafia, e despois en Fran-
cia, a tarefa de escritor empezaba a co-
brar unha dignificacién especial, en In-
glaterra encontramos un periodo de
interrelacién de oficios ainda con reso-
nancias medievais. Shakespeare é actor
antes de encargarse de adecuar vellos
textos 0s gustos contempordneos. Des-
te mester pasa a considera-las sudas
auténticas posibilidades como creador,
ainda que nunca perderd a stia condi-
cién de comico. Na sta propia biogra-
fia atopamos tamén o paso do recrea-
dor a creador, tarefa na que se fixa en
exclusiva no seu retiro de Stradford,
poucos anos antes da stia morte. Ainda
o0 seu itinerario artistico ten parecidos
co de Plauto. O que os diferencia é que
a actividade creadora de Shakespeare
acabou por relegar & recreadora.

7 Peter Brook trata do nivel de preparacion dos comediantes orientais, fronte 6s occidentais, en “La
astucia del aburrimiento”, primeiro capitulo do seu libro La puerta abierta, Barcelona, Alba Editores, 1999.
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Julidan Romea.

5. APARECEN AS TEORIAS SOBRE A ACTUACION

Non deixa de ser curioso que to-
dos estes grandes poetas europeos dos
séculos XVI e XVII mantivesen serias
discrepancias cos teéricos que lles di-
clan cémo debian escribir. Cada
un & sia maneira estableceron un pul-
so entre a teoria e a practica. Unha (a
arte) dicialles como debian de facelo;
outra (o oficio), o que tifian que facer.
Shakespeare non lle fixo caso 6 seu pre-
decesor Sydney, que xa pontificaba so-
bre os excesos que comezaban a verse

nos teatros, que era o que lle gustaba 6
publico. Lope de Vega mareou a perdiz
co seu polémico Arte nuevo de hacer
comedias. Moliére combinaba con habi-
lidade os seus innatos dotes para a
escena coas amoestacions do seu, por
outro lado, amigo Boileau.

Para a auténtica historia do teatro
era igual que os preceptistas dixesen o
que dixesen. A historia do teatro é a
historia dunha oposicién &s regras,
pero non por determinados desexos de
transgredir dos poetas senén porque
sempre seguiron mdis o gusto do pu-
blico c6 da arte. Isto sucedia onte e su-
cede hoxe, e en industrias moi desen-
volvidas, como era a europea de
principios do século XX.

Pero volvamos 6s cémicos e 4 stia
educacién, porque axifia asumirdn un
papel de mestres, incluso como teéri-
cos, impensable en épocas anteriores.
Se fixemos unha digresion cos poetas é
porque, nun momento dado, nos ato-
pamos con que os actores, na maquina-
ria empresarial, empezaron a cobrar
unha importancia superior & dos escri-
tores. Eses actores son os que o ptblico
via dia tras dia, e 0os que mostraban os
afectos e sentimentos das palabras. O
oficio comezaba a sentirse arte, polo
menos no cume da profesién, porque
nas escalas inferiores a situacién non
debeu de cambiar demasiado: segufan
no repetir e repetir sen ter que com-
prender totalmente como e por qué se
dician aqueles marabillosos versos. O
actor, a partir do século XVIII e, sobre
todo, no XIX, empezou a cobrar tal con-
sideracion, incluso intelectual, que tivo
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necesidade de conta-la sta arte, de di-
cir como conseguia emociona-lo pu-
blico, e de darlles consellos 6s seus co-
legas. Desde Talma, e ainda antes, un
pequeno e seleccionado grupo de acto-
res comezaron a escribir tratados de
interpretacién. O século XIX encheuse
deles. Demostraban unha profesién
culta, na que a cita a Aristételes ou a
Shakespeare (nos seus propios textos
dramdticos) se facia imprescindible. O
oficio vélvese literatura a través de
manuais.

No século XVIII, Pierre Rémond
de Saint-Albine preocupouse pola in-
terpretacion no seu ensaio Le comédien
(1749), pero seria o poeta Diderot quen
se viu obrigado a falar do actor como
elemento fundamental na creacién es-
cénica no seu célebre Paradoxe sur le co-
médien (1773). E importante advertir
que as calidades primordiais que esixia
para un grande actor eran: “mucho jui-
cio; es necesario que sea un espectador
frio y tranquilo; exijo de el, en conse-
cuencia, penetracién y ninguna sensi-
bilidad, arte de imitarlo todo o, lo que
viene a ser lo mismo, una aptitud igual
para toda clase de caracteres y de pape-
les”s. O prescindir Diderot da sensibili-
dade como necesidade estd indicando,
de novo, a supremacia do oficio fronte
4 arte ou, polo menos, a necesidade de
partir do oficio para consegui-la arte.
“Si el comediante fuera sensible, ;po-
dria, de buena fe, representar dos veces
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seguidas un mismo papel con igual ca-
lor e igual éxito? Estarfa muy célido en
la primera representacion, y frio como
el marmol, agotado ya, en la tercera”.
Diderot prefire o “comediante que
representa con reflexién, con estudio
de la naturaleza humana, con imitacién
constante de algiin modelo ideal, con
imaginacién, con memoria”, en suma,
que sexa “lo mismo en todas las repre-
sentaciones”®. En definitiva, e sen me-
noscaba-lo seu cardcter elevado, o
ensaista francés prefire o actor imitati-
vo ou artesanal 6 creativo ou artistico.

O actor Talma relaciondbase con
Napoleén, 6 que se di que lle ensinou a
dirixirse ds stias tropas, cando a verda-
de é que era este o que lle daba conse-
llos 6 actor para a sda interpretacién
de reis e principes. Romea, Coquelin,
Kemble e unha longa lista de xentes de
teatro escribiron sobre a interpretacién
no século XIX manuais que adoitaban
responder a titulos tan explicitos como
A arte do actor, A arte e o actor... A partir
dese tempo, os intérpretes non dubida-
ron en cualificarse a si mesmos como
artistas. Insistimos en que s6 eran os
grandes intérpretes os que o facian,
aqueles que ocupaban as primeiras po-
siciéns nos escenarios, e que impedian
que calquera actor de reparto ou secun-
dario toldase a stda “arte”. Debido
a4 estructura tan xerarquizada das
compaiifas, ds escalas inferiores esixia-
selles oficio principalmente; a “arte”

8 Diderot, Paradoja acerca del comediante, version espafola de Luis Herndndez Alfonso, Madrid,

Aguilar, 1964, pp. 33-34.
9 Op. cit,, pp. 34-35.
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Frangois-Joseph Talma, de Delacroix. Teatro da
Comedia Francesa.

empezaba a estar reservada 6s “divos”.
Un colaborador de Scribe, Legouvé,
editou un pequeno ensaio que polo seu
titulo parece estar pensado madis nos
autores ca nos actores. A arte da lectura,
a xuizo dos seus contemporaneos, ofre-
ceu todo o que se pode ensinar sobre a
técnica interpretativa.

Na diferenciacién entre primeiro
actor e actor de reparto atopamos, pois,
unha correspondencia tan clara e

evidente con artista e artesdn que deixa
abertas demasiadas sospeitas. Se fose
tan rotunda, para a maioria dos actores
non serfa imprescindible unha educa-
cién especial para exerce-lo oficio. Da
mesma maneira, para o selecto grupo
dos artistas, parece fundamental contar
cunha rigorosa formacién e educacion.
Como toda regra ten a sda excepcién,
non ¢é dificil comprobar que non tédo-
los grandes actores gozaban de instruc-
cién privilexiada, da mesma maneira
que algin que outro actor secundario
poderia ser culto. Pero non podemos
xeneralizar no que s son excepcidns.
O certo e verdade é que, a partir dun
momento dado, os primeiros actores
comparten amizade cos intelectuais:
poetas, filésofos, pensadores, e outro ti-
po de artistas: pintores, escultores, mu-
sicos... Amizade e faladoiros dan orixe
a unha continua fonte de influencias.
Lembrémo-las palabras de Thomas
Mann, a través do protagonista de
Morte en Venecia: “ A arte é a maior fonte
de educacién”. Desde o século XIX
podese rastrexa-la idea do artista como
ser perfecto, exemplar, nada ambiguo.
Moitos actores que escriben daquela os
seus manuais confunden a mantenta as
virtudes do artista coas do home. Non
se pode ser bo actor sen ser boa persoa.

A maioria destes artistas, sen tem-
po nin posibilidade de formarse en co-
lexios ou universidades, conseguen
unha educacién tardia, pero rigorosa e
continuada. De af a ser, eles mesmos,
mestres, e incluso a provoca-la creaciéon
de conservatorios, hai un paso. No sé-
culo XIX institucionalizanse entidades
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que serven para a formaciéon do actor.
A preocupacion é total, dado o elevado
papel social que adquire a profesién, e
a esixencia artistica que se lles atribte
6s comediantes.

6. INSPIRACION FRONTE A FORMACION

Estes artistas basean boa parte
das stias férmulas estéticas na inspira-
cién. O tema crucial da sda filosofia
é que o actor nace e non se fai, debate
que se xeneraliza durante moito
tempo, e que non oculta a necesidade
de cultiva-lo oficio. O oficio si que se
pode ensinar, e é o instrumento que
permite manter unha lifia media satis-
factoria no dia a dfa dos escenarios, a
pesar dos mil avatares que acosan a
existencia do actor. De ai que Pierre
Fresnay afirme que “A quienes no han
recibido dones excepcionales, la ense-
fianza sélo puede aportarles los medios
para realizar unha carrera mediocre;
los otros descubren por si mismos
aquello que asegurara su éxito”!0. Mdis
adiante conclte: “Uno es comediante
inmediatamente, o no llega a serlo
jamds”. Un artista formado, e con con-
siderable educacién, bota man de
recursos do oficio ese dfa no que a
morte dun ser querido ou o descubri-
mento dun novo amor pode trastoca-la
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sta actuacién. Entén o recreador de
sentimentos que é o actor pon o seu
piloto automatico que lle permite apa-
rentar, finxir, facer como que nada pasa
6 seu redor. {De cantas tribulaciéns sal-
vou a un actor un oficio ben asimilado!

Cando o actor chega 6 século XX
Xa non son soamente manuais os que
propén, senén que necesita métodos de
actuacién. Na practica parece que foi
Stanislavski quen conformou a primei-
ra metodoloxia de actuacién, pero non
haberia que esquece-las ensinanzas de
Antoine a uns actores virxes (afeccio-
nados) nos que viu a tnica posibilida-
de de rompe-la tradicién declamatoria.
En principio, tales métodos ou receitas
para a interpretacion mdis convincente
xorden da necesidade de renova-lo tea-
tro, de facelo acorde cunha modernida-
de que quere prescindir dun pasado
romdntico caracterizado pola exalta-
cién e os excesos expresivos. Isto é s6
en principio, porque hai quen ve nesa
proliferacién de métodos un recurso
para soluciona-lo ancestral medo dos
actores a enfrontarse co silencio escéni-
co, a dubida, a improvisaciéon®. De fei-
to, o que o actor quere € ter recursos
para todo. Como os antigos cémicos
que vivian co seu zibaldone no peto.

Ter recursos para todo. Pero, ;é
isto posible? Poderfa ser que non. O

10 Pierre Fresnay, Yo soy un comediante, Buenos Aires, 1956, p. 37.

11 0 autor e director de cine David Mamet é mais radical neste tema cando di: “Formal education for
the player is not only useless, but harmful. It stresses the academic model and denies the primacy of the
interchange with the audicence” (A educacion formal para os actores non s non serve de nada, senon
que é prexudicial. Destaca 0 modelo académico e nega a primacia do intercambio co publico), True and
False, New York, 1997, p. 18. Neste capitulo, Mamet trata daqueles actores 6s que non lles gustaria sair

das escolas e enfrontarse cos escenarios auténticos.
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século XX abrelle o dilema ¢ actor de se
unha sélida formacién, unha educa-
cién completa como soamente tifian as
figuras de décadas anteriores, é capaz
de solucionar tanto os seus problemas
artisticos como os do oficio. Repare-
mos, sen embargo, en que a maiorfa
dos profesionais que chegan 6 escena-
rio ségueno facendo, polo menos ata
hai relativamente pouco, polo sistema
que en Espafia se chamaba de merito-
riaxe, e que en Europa contaba con
variantes sobre o mesmo tema. Asf
confesa que chegou o citado Fresnay,
para o que “en el arte del comediante la
técnica ocupa poco lugar, como que
s6lo consiste en algunos principios de
respiracién, emisioén y diccién, y asom-
bra pensar que tanta gente se gana la
vida ensefiando tan poca cosa”'?.

A meritoriaxe é un auténtico siste-
ma artesanal de aprende-lo oficio, é di-
cir, o primeiro estado de formacién esi-
xible 6 actor. Despois serd artista ou
non o serd, pero o oficio debe sabelo.
Pero, ;como se chega a isto? Como en
calquera outra préactica artesanal: a tra-
vés da contemplacién e da repeticion.
Niso o teatro é unha actividade seme-
llante a outra profesion. Tomémo-lo
exemplo do aprendiz de xastre. Este ve
como o mestre mide, traslada as suas
medidas a uns patréns, corta, cose e
proba. Da mesma forma, un meritorio
de teatro ve como e seu mestre prepara
o papel, memoriza con trucos mnemo-
técnicos mdis ou menos sofisticados,
sae e pisa o escenario, lanza a voz, uti-
liza os seus recursos cando determina-

12 Op. cit, p. 82.

Pierre Fresnay.

das circunstancia o obrigan a iso (falar
con afonia, por exemplo). Cando 6
aprendiz se lle dd un pequeno papel
intenta imitar primeiro, ata conseguir
que o seu traballo se pareza 6 do seu
superior. Quizais o exemplo do xastre
sexa demasiado brusco na stia com-
paracién artistica co actor. Pero pode-
mos tomar, se se quere, O do aspirante
a pintor, que asiste 6 taller do mestre e
Ve como prepara os seus pinceis, como
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mestura as cores cando non os ten que
fabricar el mesmo, coloca as seus
modelos, proba con carbén ante o
lenzo en branco, acomete os seus pri-
meiros trazos... Axifia o mestre lle dei-
xard compofier tons, manexar pinceis, e
incluso encher algtins fondos das sdas
obras.

Moi 6 principio do citado libro de
Fresnay, sorprende que o famoso actor
francés explique a stia prevencién
sobre a escritura deste tipo de manuais.
A explicacién que fai non pode ser
mais sinxela. E moi dificil para un actor
explica-lo seu traballo. “Las obras so-
bre ebanisteria no han sido escritas por
los grandes ebanistas. Siempre me he
jactado de ser un obrero del teatro, un
obrero especializado. {No me convierta
en un teérico mds, que ya cansan!”%. O
seu parecer sobre esta cuestion ofrece
unha versién rotunda da situacion.

7.0 ACTOR, jOFICIO ARTISTICO OU ARTESANAL?

Oficio e aprendizaxe constitien
unha maneira de aprender desde a
préctica que nada ten que ver con esou-
tra, mdis contempordnea, por medio da
cal o aprendiz de artista vai a unha
escola, academia ou facultade. O pro-
blema non é aprende-lo oficio, cousa
que antes ou despois se consegue,
sendén que, co oficio asumido, o artista
chegue a ser artista. A experiencia de-
mostra que o camifio non determina a
calidade ou grao de valia do aspirante.
Que son outras as cousas que determi-

13 Op. cit,, p. 27.
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nan o nivel que conseguird este na stia
profesién. E que, polo tanto, e isto é o
mdis sorprendente cando se descobre,
que un artista (actor, pintor, escultor)
pode selo sen formacién predetermina-
da e, incluso, sen educacién. Claro que
é habitual que, sendo artista, é dicir,
tendo esa especial capacidade para
crear emocions, sentimentos e afectos,
se relacione con outros artistas e que,
entre eles, complementen un particular
proceso de educacién.

Pero o normal é que, no especifico
terreo do teatro, a compafifa, centro e
eixe do proceso escénico, estivese cons-
tituida por unha serie de profesionais
que adquiriron o oficio pola meritoria-
xe. O que significa situa-los artistas co-
mo unha peza mdis da engrenaxe da
produccién, con cometidos non menos
irrelevantes cds de técnicos e adminis-
trativos da empresa. Uns saben unir
madeiras, outros leva-la contabilidade,
outros falar no escenario. Esta asevera-
cién, que parece menospreza-la arte
dos actores en xeral, cousa que non é
asi, non fai sendn establecer distincions
entre artistas e artesans, 4 maneira do
citado Collingwood. E iso non é bo nin
malo, como ben apostila o pensador
inglés.

E posible que mdis dun autor
(creador) e méis dun director (recreador
contemporaneo) prefiran unha compa-
fifa de excelentes artesdns que de irre-
gulares artistas. A este respecto, a histo-
ria recente, e a non menos recente,
produciu ditos e sentencias que non son
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faciles de entender féra do contexto tea-
tral que manexamos ata agora. Ditos e
sentencias co fondo e trasfondo da
natureza especifica desta profesién ou
oficio. Vexamos algtins deses exemplos:

1. Comecemos polo de maior
entidade e mdis rotundo, que vén dado
polo cofiecido dito de “ter tdboas”, ex-
presién que se adoita estender & vida
corrente. Parece evidente que os que
teflen tdboas levan terreo gafiado en
calquera manifestacién ou actividade;
pero mdis evidente ainda € a stia proce-
dencia teatral, pois os escenarios de
épocas remotas estaban construidos
por tdboas unidas. Esta materialidade
conduciu 6 uso do material como siné-
nimo de escenario. De af que o cémico
que as pisase moito tifia, por dereito
propio, tdboas. O dito condtdcenos de
xeito inevitable, 6 feito de que ter ta-
boas non é ser mdis ou menos artista,
senén simplemente domina-lo oficio.

2. “ A papel sabido non hai cémico
malo”. E unha loa absoluta 6 predomi-
nio do oficio no actor. Un actor que sai-
ba o seu papel, que o diga non importa
se demasiado ben, sabe seguro que non
fracasard no seu cometido. Un cometi-
do que parece non necesitar especial-
mente do rango artistico, senén do pro-
fesional. Por suposto que o dito vai en
contra de calquera posicién de esixen-
cia que debemos ter ante o feito escéni-
co. Pero aclara o que foi a profesién
durante séculos.

3. “O peor actor profesional é me-
llor ¢6 mellor afeccionado”. Outro can-
to 6 oficio que determina ademais

un desprezo 4 arte que se lle sup6n 6
mellor afeccionado. Tan discutible, ob-
viamente, como o anterior dito, pero 6
mesmo tempo tan evidente.

Baixo este panorama non é dificil
precisar que a profesiéon do actor
permaneceu tradicionalmente préxima
6 concepto de oficio. Un oficio que nun-
ca esixiu dunha educacién singular,
incluso de formacion especial, e que s6
nos ultimos anos do século XX parece
requirir de certos trazos intelectuais.
Desde que, a finais do século XIX,
unhas poucas universidades america-
nas decidiron implantar estudios escé-
nicos, 0 actor parece inmerso na necesi-
dade de ter unha educacién elevada,
composta por disciplinas complemen-
tarias 6 teatro, como son a Historia da
Arte, a Literatura, a Gramadtica ou a
Msica. Todo o cal nunca asegura, por
outra parte, que estes artistas tan pecu-
liares exerzan adecuadamente a sta
misién de contar historias da mellor
maneira posible, é dicir, transmitindo
os sentimentos mdis elevados.
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Resumo: A educacion do actor ten sido obxecto de certas especulaciéns durante os tltimos anos. Unha
actividade artistica como € a interpretacion parece unida 6 mundo da cultura e, como tal, tense desen-
volvido durante unha boa parte da historia do teatro. Pero non sempre tivo o actor conciencia de artista,
senén que a sta profesion parecia mdis préoxima 4 dun artesan que aprende o seu oficio coa experiencia
e a repeticién, ca 6 estudio e disciplina académica que se presupén. O presente artigo indaga na nature-
za da dita profesién, fai un breve percorrido polas mdis importantes etapas da creacién escénica e atopa
que a formacién do actor non estd necesariamente relacionada coa entidade ou calidade dos artistas.

Palabras chave: Historia do teatro. Formacion do actor. Educacién do actor.

Resumen: La educacién del actor ha sido objeto de ciertas especulaciones durante los tiltimos afios. Una
acitividad artistica como es la interpretacién parece unida al mundo de la cultura y, como tal, se ha desa-
rrollado durante buena parte de la historia del teatro. Pero no siempre el actor tuvo conciencia de artis-
ta, sino que su profesién parecfa mds cercana a la de un artesano que aprende su oficio con la experien-
cia y la repeticién, que al estudio y disciplina académica que se presupone. El presente articulo indaga en
la naturaleza de dicha profesién, hace un breve recorrido por las mas importantes etapas de la creacién
escénica, y encuentra que la formacién del actor no estd necesariamente relacionada con la entidad o cali-
dad de los artistas.

Palabras clave: Historia del teatro. Formacion del actor. Educacion del actor.
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Summary: The education of the actor has been the object of various speculations during the last years. An
artistic activity such as acting seems to be related to the world of culture and, as such, it has been deve-
loped during a good part of theatre history. However, the actor wasn’t always conscious of being an artist,
but, on the contrary, his profession seemed closer to that of an artisan who learns his craft through expe-
rience and repetition. This article explores the nature of this profession, briefly goes through the most
important stages of scenic creation, and finds that the formation of the actor is not necessarily related to
the entity or quality of the artist.

Key-words: History of the theatre. Training of the actor. Education of the actor.

— Data de recepcién da versién definitiva deste artigo: 12-07-2002.
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DO ESPACIO ESCENICO O ESPACIO ACTIVO
E O ESPACIO INTERACTIVO

A escenografia teatral viviu diver-
sos momentos 6 longo da stia historia en
relacién co texto teatral. Desde non ser
madis ca un mero decorado ou fondo para
a accién, a ser un espacio actuante no
que se desenvolve o drama ou a accién,
poderianse considerar diversos graos de
relacién. Veremos que actualmente
transcende estes limites.

Podemos contemplar, polo tanto,
moi diversas maneiras de facer teatro e
de facer escenograffa. O certo é que esta
é unha parte importante da representa-
cién. ;Cales son estas maneiras?

Temos que comezar por ter en
conta o lugar da representacién. Non é o
mesmo un teatro 4 italiana ca unha sala
alternativa, nin os teatros romanos de
Meérida ou Sagunto ca escenarios monta-
dos 6 aire libre en prazas ou parques. En
definitiva, o espacio ou contorno arqui-
tecténico no que o espectdculo vai ter
lugar conforma xa, en canto que o condi-
ciona, o seu resultado.

Por outra parte, a relacién entre o
espacio do ptblico e o espacio escénico,

* Profesor Titular de Debuxo.

Javier Navarro de Zuvillaga
Universidad Complutense
de Madrid

entre actores e espectadores, mediatiza-
da ata certo punto polo espacio ou con-
torno arquitecténico, é tamén determi-
nante.

Hai, polo tanto, ddas dialécticas
diferentes. Por un lado a que se establece
entre o texto e a imaxe, e por outro a que
se dd entre o espacio previo (frecuente-
mente un teatro, pero non necesariamen-
te) e o espacio da representacién. A
segunda ten como consecuencias inme-
diatas a relacién entre o escenario e a sala
ou entre o espacio escénico e 0 espacio
do publico, asi como a relacién entre o
actor e 0 espacio escénico.

As dtias van sempre xuntas (sacan-
do os espectdculos de mimo, nos que
non hai texto), ainda que pode primar
unha delas, segundo os casos. En ambas
dialécticas xogan un papel primordial
tanto o actor como a luz.

Parece que estas foron definitorias
no teatro do século pasado e tiveron que
convivir en moi diversas manifestaciéns
con diversos graos de relaciéon entre os
seus termos. Un predominio da imaxe
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sobre o texto, asi como unha menor dife-
renciaciéon e un maior achegamento
entre os dous espacios adquiriron pouco
a pouco maior forza durante o século
anterior, especialmente na sda segunda
metade (Grotowski, Living Theatre, La
Cuadra, por citar algtins exemplos). Para
entender mellor ambas dialécticas, asi
como unha terceira, que € a que se esta-
blece entre elas, imos ver varias opiniéns
de creadores teatrais que corren 6 longo
do século XX e chegan ata os nosos dias,
o cal nos permitird ve-la stia evolucién.

* Kk *

A palabra —primeiro en verso, des-
pois en prosa— foi a medida do tempo
teatral durante séculos. Pero non s6 do
tempo, tamén, como non podia ser dou-
tro xeito, do espacio dramadtico. Victor
Hugo dicia: “El verso es la forma éptica
del pensamiento. He aqui la razén de su
adecuacion a la perspectiva escénica”'. A
escenografia, o decorado, vefien expresa-
dos, descritos con palabras nos textos
dramaticos.

Pero no século XX iniciouse un pro-
ceso de “desverbalizacion” do teatro que
tivo como maximo expofiente a Antonin
Artaud, pero que fora previamente pos-
tulado polos futuristas e os constructivis-
tas. Creo eu que as didas guerras mun-
diais tiveron moito que ver co auxe da

accién e o retroceso da palabra na pri-
meira metade do século XX.

Moholy-Nagy fai un relato moi
interesante do inicio deste proceso:

[..] los futuristas, expresionistas,
dadaistas y Mertz han llegado a des-
cubrir que las relaciones fonéticas de
palabras poseen mucha mayor
importancia que los restantes medios
de creacion literarios, y que el aspecto
légico del pensamiento no es, con
mucho, el elemento esencial del que-
hacer literario. Al igual que en la pin-
tura figurativa, en la que lo esencial
no son los objetos representados sino
la relacién entre los distintos colores,
en la literatura deben pasar a primer
término los efectos producidos por
los sonidos de las palabras, en lugar
de las relaciones légicas entre las
ideas. Basandose en este principio,
algunos escritores han transformado
las relaciones entre palabras en sim-
ples relaciones fonéticas, lo que equi-
vale a sustituir la palabra por vocales
y consonantes sin ninguna ligazén
l6gica.

Artaud, non moi arredado destas
consideraciéns, fa mdis ald e precisaba
mais en relacion co teatro:

En vez de insistir en textos que se con-
sideran definitivos y sagrados impor-
ta ante todo romper la sujecion del
teatro al texto y recobrar la nocién de
una especie de lenguaje tnico a
medio camino entre el gesto y el pen-
samiento.

Este lenguaje no pude definirse sino
como posible expresién dindmica y
en el espacio, opuesta a las posibilida-
des expresivas del espacio hablado. Y

1 V. Hugo, Manifiesto romdntico, Barcelona, Peninsula, 1971, p. 72.

2 L. Moholy-Nagy, “Teatro, circo, variedades (1924)”, en J. A. Hormigdn (ed.), Investigaciones sobre el
espacio escénico, Madrid, Alberto Corazon, 1970, p. 161.
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el teatro puede utilizar adn de este
lenguaje sus ?osibilidades de expan-
sion (mds alld de las palabras), de
desarrollo en el espacio, de accién
disociadora y vibratoria sobre la sen-
sibilidad. Aqui interviene en las ento-
naciones la pronunciacién particular
de una 1palabra. Aqui interviene (ade-
mads del lenguaje auditivo de los soni-
dos) el lenguaje visual de los objetos,
los movimientos, los gestos, las acti-
tudes, pero sélo si prolongamos el
sentido, las fisonomias, las combina-
ciones de palabras, hasta transfor-
marlas en signos, y hacemos de esos
signos una especie de alfabeto. Una
vez que hayamos cobrado conciencia
de ese lenguaje en el espacio, lengua-
je de sonidos, gritos, luces, onomato-
peyas, el teatro debe organizarlo en
verdaderos jeroglificos, con el auxilio
de objetos y personajes, utilizando
sus simbolismos y sus corresponden-
cias en relacién con todos los érganos
y en todos los niveles®.

Podemos recofiecer perfectamente
as pegadas de Artaud en gran parte do
teatro que vimos na segunda metade do
século XX, ainda que moito do que se fai
hoxe en dia vive de costas a estes sinais.

Palabra, espacio e accién estdn no
teatro nunha relacién moi estreita.

Denis Bablet formulou en 1961
unha definicién de “espacio teatral” nos
seguintes termos:

es el lugar donde se realiza una accién

gestual, hablada, contada o bailada,
representada por unos hombres ante

otros hombres. Es un lugar de repre-
sentacién, pero también de reunién
de actores, de un ptblico, creacién de
una comunidad de actores y de espec-
tadores que se encuentran cara a cara
por un tiempo determinado, un tiem-
po en el cual cada uno va a participar
de diferente modo. Es un lugar de
intercambio.

Pouco mais de dez anos despois,
tivo que matizar:

Dicha definicién me parece justa,
exceptuando dos aspectos. Insiste
demasiado en el concepto de “repre-
sentacién”, mientras que existen for-
mas de expresion teatral (el happening,
por ejemplo) que no ofrecen ningun
cardcter representativo. Es la nocién
de “accién teatral” o de “aconteci-
miento teatral” la que debe prevalecer
sobre las demds, al cumplir frecuente-
mente dicha accién o acontecimiento
—aunque no de modo obligatorio—
una funcién de representacion®.

Bablet detectara o retroceso experi-
mentado pola palabra no teatro dos anos
sesenta e setenta do século XX, proceso
analizado certeiramente por Franco
Quadri nun excelente artigo no que di:
“O teatro dos anos sesenta aprépiase da
acciéon e pona en primeiro termo”. E
tamén: “No principio era a palabra: pero
segundo a busca de tal verdade se fai
mdis urxente, o teatro rexeita a palabra e
mergtllase, confrontdndose coas orixes,
na dificil reconquista dunha dimensién
espacial”®. Primeiro o Living Theatre de

3 A. Artaud, “El teatro de la crueldad. Primer manifiesto (1932)”, en J. A. Sdnchez, La escena moderna.
Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias, Madrid, Akal, 2000, p. 199.

4 D. Bablet, “Para un método de analisis del espacio teatral”, ADE Teatro, 86, pp. 17-18. Este artigo fora

publicado en Travail Teatral, 6 (xaneiro-marzo, 1972).

5 F. Quadri, “La deverbalizzazione del teatro”, Lotus international, 17, decembro de 1977, pp. 110-129.
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Nova York con Julian Beck e Judith
Malina & fronte, e o Teatro Laboratorio diri-
xido por Grotowski, despois o Bread &
Puppet Theatre, tamén de Nova York, e o
TDR e o Performance Group de Richard
Schechner. Tamén Victor Garcia, Luca
Ronconi, Peter Stein, Bob Wilson, Peter
Brook, Klaus Michael Griiber, a com-
pania htngara Squat e, finalmente,
Meredith Monk e Richard Foreman.
Todos eles contribuiron neste proceso, o
que non supuxo en tédolos casos a elimi-
nacién da palabra: nalgtins desaparece
ou escasea pero noutros estd moi presen-
te, malia que xa non co cardcter repre-
sentativo ou interpretativo tradicional.

Quizais sexan o0s axiomas de
Richard Schechner os que mellor exem-
plifican este proceso:

1. el evento teatral es un conjunto de
hechos que interactdan entre si; 2.
todo el espacio estd dedicado a la
representacién, todo el espacio estd
dedicado al ptblico; 3. el aconteci-
miento teatral puede tener lugar tanto
en un espacio totalmente transforma-
do, como en un espacio “dejado tal y
como se ha encontrado”; 4. el punto
focal es ductil y variable; 5. cada ele-
mento de la representacién habla su
propio lenguaje; 6. el texto no es nece-
sariamente el punto de partida o el
propésito de la representacién; y
podria incluso no existir®.

Podemos segui-lo rastro, ou madis
ben as consecuencias deste proceso en
Espafia ata os nosos dias, como veremos
madis adiante.

En Quarry, de Meredith Monk, estreada en 1976. [...]
utilizase o espacio doutro xeito.

Se a palabra retrocede e deixa de
medir espacio e tempo, estes adquiren
outra relevancia, péfiense 6 mesmo nivel
ca aquela, midense pola accién mesma e
por outro tipo de sons. O espacio xa non
ten por qué ser un teatro: fanse os espec-
tdculos en fdbricas, en igrexas, en galeri-
as de arte, nunha tenda, en aparcamen-
tos, na rdia, nun parque, no campo...
incluso se empregan espacios distintos
para as diferentes partes do espectdculo:
Vessel, de Meredith Monk, represéntase
no seu faiado, no Garaxe de Schechner e
nun aparcadoiro (Nova York, 1971). E se
o0 espectdculo se realiza nun teatro, utili-
zase 0 espacio doutro xeito.

Naturalmente, esta maneira de
facer teatro conviviu e segue convivindo
con outra que ten as stias raices no
Século das Luces, na orixe da burguesfa,
que foi escola de costumes, inventou o
naturalismo e o realismo, rompeu coa
perspectiva escénica, coa escenograffa

6 R. Schechner, “Axioms for environmental theatre”, TDR (The Drama Review), 3, New York, 1968.
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pintada e concibiu o escenario como
un espacio tridimensional e de quen
Adolphe Appia é o seu méximo factor.
Quizais o que mellor resume a teorfa do
espacio escénico de Appia sexa esta frase
sta: “La ilusién escénica es la presencia
viviente del actor”’. Appia creou o con-
cepto de espacio escénico (ainda que
nunca o chamou asi) como espacio tridi-
mensional en relacién co corpo do actor
e en oposicion ¢ decorado pintado que
imperaba nos escenarios a finais do sécu-
lo XIX e principios do XX. Con esta for-
mulacién Appia pretendia un certo sim-
bolismo en escena e unha creacién de
atmosferas mdis que de lugares concre-
tos, pero esta proposta foi adulterada
polo naturalismo, 6 que lle vifia 6 papo
para reproducir en escena a realidade
das cousas.

Este é o tipo de teatro que dominou
os escenarios 6 longo do século XX e que
ainda os domina nestes primeiros anos
do XXI, unhas veces mais realista, outras
mais suxestivo. E o tipo de teatro que
madis se fixo e se segue a facer, non s6 nos
teatros comerciais senén tamén nos
Teatros ou Centros Dramaticos Nacio-
nais dos paises europeos e nos teatros de
América, tanto do Norte como do Sur.
Soamente nos festivais, e puntualmente
nalgtin teatro, incluso subvencionado
nalguns casos, se presentaron espectacu-
los que poderiamos chamar “desverbali-
zados”. Este tipo de teatro, o “desver-
balizado”, foxe do naturalismo, da
representacion, do espacio convencional,
mentres que o “teatro verbalizado” (por

non chamalo naturalista, o que darfa
lugar a confusién e, desde logo, a contro-
versia) adoptou en ocasiéns algins dos
achados daquel, coma a integracién dos
cambios de escena no ritmo do espectd-
culo ou algunhas soluciéns espaciais:
coma na estrea mundial de E/ Piiblico, de
Lorca, no Centro Dramatico Nacional de
Madrid, con escenografia ou espacio
escénico de Fabia Puigserver e direccién
de Lluis Pasqual (1987), no que se utili-
zaba a platea como escenario; ou na
montaxe de Calisto Bieito de La vida es
sueiio, de Calderén, Teatro de la Come-
dia, Madrid (2000), na que, & parte do
concepto espacial do escenario como
“espacio baleiro” con s6 uns poucos ele-
mentos (a cadeira-trono, o espello), se
verbalizaba o texto en ocasiéns de forma
menos representativa ou imitativa; ou na
montaxe de Pelo de Tormenta, de Nieva,
tamén no Centro Dramdtico Nacional de
Madrid, con escenografia ou espacio
escénico de José Herndndez e direccién
de Juan Carlos Pérez de la Fuente (1997),
na que se utilizaba o espacio do teatro de
forma semellante 4 montaxe citada de EI
Puiblico.

Pero o naturalismo no teatro ainda
rabexa. Asi:

El Teatre Nacional de Catalunya en su
primera temporada presenté La gavio-
ta de Chejov exhibiendo en escena un
lago de cincuenta mil litros de agua y
un bosque de abedules corpéreos de
tamario natural. Ante este prepotente
despliegue de medios, uno no puede
olvidar el teatro oriental donde, para
evitar el realismo truculento del agua

7 Adolphe Appia, “Como reformar nuestra puesta en escena (1904)”, en J. A. Sénchez, op. cit, p. 61.
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sobre la escena, han mantenido du-
rante siglos la funcionalidad poética
moviendo hdbilmente unos metros de
seda; paradéjicamente esta simplici-
dad simbélica nos acerca con mayor
veracidad a la inmensidad del océano
Pacifico®.

* Kk k*

Os afdns de Appia cristalizan moi-
tos anos despois nunhas reflexiéns de
Giorgio Strehler, director do Teatro
Piccolo de Mildn nunha carta que lle diri-
xe 6 seu colaborador, o escendgrafo
Luciano Damiani, con quen realizou un
gran numero de montaxes. Natural-
mente, o director italiano non estd soa-
mente influido por Appia, como vere-
mos. Escribe Strehler:

Querido Luciano:

Recuerdo los decorados de Galileo tal
COI’I['IO tomaron cuerpo la noche pasa-
dal..]

Habfamos partido en Venecia de ese
“estudio de fuerzas” de Leonardo da
Vinci que yo habia tomado por
“emblema” para la escenograffa de
Galileo (por su espiritu mds que por

antecamara de los Médici, etc. La
extraordinaria estructura escénica,
sugerida con tanta exactitud por ese
pequeio dibujo leonardesco, ese
armazon, que es a la vez “iglesia” y
“lugar cientifico”, ese espacio sereno,
claro y tranquilo —un espacio como
Brecht habria querido— debia enton-
ces servir a los actores y al publico.
Pues es evidente que la primera cuali-
dad de un decorado es su facultad de
uso, la variedad de los usos que se
pueden hacer de él, su capacidad
para sugerir acciones, movimientos y
sobre todo de montaje. La escenogra-
fia tiene un cardcter especifico que
casi nunca se pone de manifiesto. No
es solamente —tu lo sabes bien— un
“hecho estético”, visual. Es un medio
—uno de los mds excitantes, de los
mds determinantes— del que dispo-
nen o deberfan disponer los actores, y
con ellos el director de escena. Hay
una correspondencia perpetua entre
el decorado (objeto y espacio) y el
actor (palabra, gesto y movimiento).
Uno sugiere algo al otro, el segundo
utiliza y define al primero. Es eviden-
te, Luctano, que nunca hemos llegado
a hacer este trabajo como querfamos.
Pues el decorado sélo puede nacer al
mismo tiempo que la accién dramatica,
durante los ensayos, dia tras dia,
modificado y modificante.

Esta cita de Strehler é moi inte-

su forma), nos detuvimos en el
momento en que la estructura escéni-
ca debfa empezar a “contener” cosas.
Objetos usuales, sillas, mesas, piza-
rras negras, instrumentos cientificos,
vasos, vino y otras cosas para indicar
sin posible ambigiiedad, de forma
poética, ese lugar escénico particular:
el gabinete de trabajo de Galileo.

Vuelvo a ver esos lugares: el espacio
delante de la Iglesia, Florencia, la

resante por varias razéns. Primeiro por-
que nos informa do método de traballo
destes dous grandes creadores para
realizar unha escenografia (o debuxo de
Leonardo como punto de partida, no que
estd implicita a estructura do espacio);
segundo porque nos fala da relacién
entre 0 decorado e os actores, entre o
decorado e a montaxe. En terceiro lugar
porque nos conta cdl serfa a maneira

8 A. Boadella, E/ rapto de Talia, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, p. 62.
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ideal de face-lo decorado (s6 pode nacer
6 mesmo tempo cd accién dramadtica).
Tamén porque nos deixa ver que Strehler
e Damiani asumiron os conceptos brech-
tianos. Finalmente porque nos transmite
un grande amor polo traballo que estan
realizando.

Miis adiante, Strehler especifica cal
é o tipo de teatro que lle gusta (nada de
maquinaria):

Dentro de algunos afios ya no encon-
traremos a nadie que sepa pintar con
técnicas variadas, a nadie que sepa
construir paredes enormes y ligeras
como velas, telas increibles que se ele-
ven en el espacio, a nadie que sepa
tejer, coser, cortar, a nadie que haga
zapatos y sombreros a mano, sabia y
amorosamente. ;COmo pensar e ima-
ginar ese “teatro humano” en una
sociedad que galopa hacia la mecani-
zacion colectiva? [...] Para nosotros, a
quienes nunca nos han gustado ni
gustardn los triples escenarios que
suben y bajan, los escenarios que osci-
lan y se inclinan (sin que nunca se
vuelvan a utilizar), las salas que giran
sobre si mismas y demds, nosotros
que creemos en un teatro claro y sen-
cillo, incluyendo sus formulaciones
técnicas (también ahi el viejo maestro
Brecht es una autoridad, pues de él
viene ese concepto de sencillez y de
claridad y no de los escenégrafos que
trabajaron con €l), el futuro se anuncia
cada vez mas dificil.

Volve aparecer Brecht, pero tamén
aparece Appia a través de Copeau nese
gusto polo teatro sinxelo e humano afas-
tado da maquinaria: “[...] la compafia

9J. A. Hormigon (ed.), op. cit,, p. 27.

que Copeau dirigié hizo realidad
muchas de las teorfas de Appia [...]. El
trabajo de Copeau —¢l lo dice— rechaza
la maquina y la innovacién que no tien-
de sino a complicar”?.

Contintia Strehler:
Pero volvamos a Galileo

La solucién de los pequefios modelos
de arquitectura, a escala reducida, de
las secciones de arquitectura, como si
fueran pequefios estudios cientificos
para planes de construccion, es la
mejor, la mds inteligible. En una obra
que habla de ciencia es correcto que
las indicaciones escenograficas sean
“cientificas”, bocetos, estudios de
arquitectura en blanco y negro o en
gris, blanco y negro. Los personajes
son mds grandes que los modelos de
arquitectura, colocados como dibujos
en los lugares necesarios. El Palacio
de los Médicis en Florencia, por ejem-
plo, es el plano del propio palacio
montado sobre ruedas y es empujado
al escenario. Delante de ese palacio,
sobre un banco mds grande de lo nor-
mal, vienen a sentarse Galileo y su
hija esperando al Gran Duque. Las
proporciones son exactas. Todo esto
nos deja una gran libertad, la que bus-
camos, para situar en el espacio esas
“cosas”, como creemos necesario,
durante los ensayos. Tal vez hemos
llegado asi a salvar incluso un poco
de ese “teatro en movimiento”, pro-
gresivo. La escena del carnaval en
medio de una perspectiva “a la italia-
na” de pequefias casa pobres, en el
centro, con esa proporcién invertida,
serd, creo, racional y poéticamente
hablando, luminosa.

10 G. Strehler, “La escenografia. Carta a Luciano Damiani”, ADE Teatro, 86, xullo-setembro 2001, pp. 30-

33.
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Proxecto do Teatro Total de Gropius, 1927.Tomado da Gran Arquitectura del Mundo, dir. por John Julius Norwich,
Editorial Hermann Blume, Madrid, 1981.
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O recurso de sacar 4 escena un ele-
mento escenografico sobre rodas é moi
antigo. Pollux!! céntanos que se usaba xa
no teatro do periodo helenistico e
Gropius pono no escenario frontal do
seu Teatro Total (0 que desefiou para
Piscator en 1927) para facilita-lo cambio
de escenario. Strehler e Damiani xogan
aqui con dous temas que foran canénicos
durante séculos no escenario teatral: a
perspectiva 4 italiana e a proporcién. A
primeira utilizana como unha mera refe-
rencia histérica e a segunda (un banco
madis grande do normal) como elemento
visual de distanciamento.

Por outra parte, Strehler inférma-
nos —por se non o soubesemos— de que
o teatro de Brecht, unha referencia méis 6
alemédn, é un teatro claro e sinxelo,
incluindo as stias formulacions técnicas.
Das palabras de Strehler dedtcese unha
grande admiracién polo dramaturgo do
teatro épico, asi como un recofiecemento
da stia mestria.

Precisamente Brecht, asi como
Piscator, fixeron formulaciéns decisivas
no escenario teatral que modificaron
tamén o concepto e a percepcién do
espacio escénico por parte do espectador.
Piscator e Brecht coincidiron en moitas
cousas: os dous fixeron teatro politico,
socialista para maior precisién (despois
deste o tnico teatro politico que existiu
como tal foi o “teatro de guerrilla”, orixi-
nado en América Latina, e as stias rami-
ficaciéns polo resto do mundo). Piscator

chamouno directamente “teatro politico”
ainda que tamén empregou a denomina-
cién de “teatro épico”. Piscator cualifi-
cou de sdtira épica a stia montaxe de As
aventuras do bo soldado Schweik. Asi, pare-
ce que o inventor do termo foi Piscator,
ainda que Brecht se apropiou del e
por este motivo tiveron un desgusto.
Por outra parte, o primeiro era méis par-
tidario da maquinaria escénica cd se-
gundo.

A primeira representacién que tivo
como tnico fundamento literario e esté-
tico o documento politico foi A pesar de
todo, unha creacién colectiva sobre os
momentos culminantes da historia
humana, desde a rebelién dos esparta-
nos ata a revolucién rusa, na que se mos-
traba, en cadros instructivos, un esque-
ma de todo o materialismo histérico. Foi
dirixida en 1925 por Erwin Piscator
na Grosses Schauspielhaus de Berlin,
0 mesmo escenario construido por
Reinhardt para transmitirlle 6 publico
burgués o drama (cldsico). En palabras
de Piscator podemos ve-los seus esque-
mas escénicos, a escenografia utilizada e
a recepcién do espectdculo por parte do
publico:

La representacién se preparé colecti-
vamente: los diferentes trabajos de
autor, director, musico, escendgrafo y
actor se confundian continuamente
unos con otros. A la par que el texto se
construia la escena y la musica, y el

manuscrito, a su vez, crecfa paralelo
al montaje.

11 Pollux escribiu no século Il da nosa era o Onomastikon, unha especie de enciclopedia que contén

informacion moi valiosa sobre 0 mundo clasico.
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Como escenario fundamental hice
construir un practicable, una construc-
cién en forma de terraza, de piezas
irregulares, con una rampa a un lado
y por el otro escaleras y descansillos,
instalada toda ella sobre una platafor-
ma giratoria [...]. En sus terrazas,
nichos y corredores, dispuse los dife-
rentes escenarios. Con lo cual se con-
sigui6é una unidad [...].

Allf se notaba [...] un alejamiento del
caracter decorativo de la escenografia.
La més rigurosa utilidad fue el princi-
pio que determiné la armazén escéni-
ca. Yano habia nada destinado a simu-
lar algo, o a sostener o expresar la
comedia. La independencia de la
armazoén, que constitufa en si un
mundo propio, montado sobre la pla-
taforma giratoria, anulaba el titirimun-
di de la escena burguesa. Lo mismo
podia estar en un local abierto. El
recorte cuadrado del escenario no era
mads que una limitacién perturbadora.

Toda la representacién fue un solo
montaje gigantesco de discursos
auténticos, escritos, recortes de perié-
dicos, proclamas, prospectos, fotogra-
fias y peliculas de guerra, de la revo-
lucién, de personajes y escenas
histéricos.

[...]

Tenfa momentos de tensiéon y puntos
de dramatismo culminante y produ-
cfa sacudidas de la misma fuerza que
el drama compuesto por un poeta.

]

Miles de almas llenaban la Grosses
Schauspielhaus el dia de la representa-
cién. El entusiasmo [...] dominaba [...]
a esa masa viva; una buena disposi-
cién hacia el teatro, inaudita, como
sélo puede encontrarse en el proleta-
riado.

12 E. Piscator, £/ teatro politico, Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru S. L., 2001, pp. 111,113, 114 ¢ 115-117.

Escenario do Teatro de Max Reinhardt, Grosses
Schauspielhaus, Berlin, 1918-1919.

Pero esta intima disposicién no tardé
en elevarse a actividad efectiva: la
masa tomé la direccién. Todos [...]
habian vivido [...] esta época; era un
verdadero destino, su propia tragedia
la que se desarrollaba ante sus ojos.
Para ellos el teatro se habia hecho rea-
lidad, dejando enseguida de ser esce-
na contra sala para convertirse en un
tinico salén de mitin, un tinico gran
campo de batalla, una iinica imponen-
te manifestacién. Esta unidad propor-
cioné aquella noche la prueba defini-
tiva de la fuerza de agitacion del
teatro politico.

El profundo efecto causado por el
empleo de la pelicula mostr6 [...] que
era acertado, no sélo [...] respecto al
contenido, sino también respecto a la
forma. [..] Pero mds fuerte atn se
revel6 la tensién dramdtica que cine y
teatro se prestaban mutuamente.
Ambos crecfan con efecto reciproco,
llegando a lograrse en ciertos momen-
tos un furioso de la accién como muy
ocas veces lo he vivido en el teatro.
F..] se conseguia [..] despertar un
estremecimiento humano, esto es,
producir verdadero arte. Resultaba
comprobado el principio que habia-
mos establecido siempre: que el efecto
de propaganda politica estd en razén
directa de la elaboracién artistica'®.
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A creacién colectiva, o traballo sen
un texto previo, a ausencia de referencia
naturalista a espacios concretos, 0 escena-
rio mdltiple repartido en terrazas, nichos
e corredores, a utilizacién da proxeccion
cinematografica como linguaxe comple-
mentaria, a concepcién do espacio como
unha unidade para actores e espectado-
res, o cardcter de mitin politico da repre-
sentacion jque afastado todo isto do tea-
tro de Ibsen ou de Chejov e das postas en
escena naturalistas, tan en voga daquela!
Como di Brecht: “Os experimentos de
Piscator romperon practicamente tédalas
convenciéns”!®. Pero quizais o mdis inno-
vador fose o feito de que non existise pre-
viamente unha obra dramdtica e que o
manuscrito se realizase a partir de “dis-
cursos auténticos, escritos, recortes de
xornais, proclamas, prospectos, fotogra-
fias e peliculas de guerra, da revolucién,
de personaxes e escenas histéricas”. Isto
supofifa seguramente o primeiro intento
serio de desverbalizacién do teatro, pois
estes textos xa non podfan ser interpreta-
dos polos actores coma os dos grandes
dramaturgos, nin recibidos polo especta-
dor con ese achegamento “de ti a ti” (ou
identificacién) co que adoitaba acolle-los
personaxes das stias obras.

Para Brecht “a escena non se
presenta xa como ‘as tdboas que signifi-
can o mundo’ é dicir, como un lugar de

fascinacién, senén como un lugar de
exposicién favorablemente arranxado
[..] o publico non é xa unha masa de
suxeitos hipnotizados por unha expe-
riencia, senén unha reunién de persoas
interesadas ds que se lles deben satisface-
-las stias exigencias”!4.

Brecht tamén consideraba o labor
do escendgrafo totalmente afastado da
escena ilusionista e, polo tanto, da pers-
pectiva:

De la misma manera que el mdsico
recobra su libertad al no tener que
crear ambientes emocionales que faci-
liten al publico el entregarse pasiva-
mente a los hechos mostrados en el
escenario, también el escendgrafo la
recobra cuando, en la construccién de
escenas ya no tiene que crear ilusio-
nes de espacio o de lugar. Son sufi-
cientes las insinuaciones; aunque
éstas deben expresar lo que es intere-
sante histérica y socialmente con
mayor claridad que lo que consigue la
actual ambientacion. En el Teatro
Hebreo de Mosct se distanciaba el
‘Rey Lear” mediante una construccién
que recordaba un taberndculo medie-
val; Neher? puso el ‘Galileo’ sobre un
fondo de proyecciones de mapas,
documentos y obras de arte del rena-
cimiento; en el teatro de Piscator,
Heartfield'® utilizé para ‘Haitang des-
pierta’ un trasfondo de banderas gira-
torias con inscripciones que indica-
ban el cambio de la situacién politica,
desconocida a veces por los mismos
personajes en escena'”.

13 B. Brecht, “On experimental theatre”, en E. Bently, The theory of the modern stage, Nova York, Penguin

1982, p. 99.

14 W. Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht, Paris, F. Maspero, 1969, p. 8.
15 Neher foi 0 escendgrafo que mais colaborou con Brecht no Berliner Ensemble.

16 Heartfield foi un escendgrafo que colaborou varias veces con Piscator. En concreto, a obra & que se
refire Brecht representouse en 1931 no Wallner-Theater de Berlin.

17 B. Brecht, “El pequefio organon para el teatro (1948-1954)”, Primer Acto, 86, pp. 22-23.
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Laavinsky e Khrakovsky, maqueta do escenario para
Misterio bufo, dirixida por Meyerhold, Moscu, 1921.

Meyerhold e Fedorov, maqueta do escenario para
0 bosque de Ostrovsky, Teatro Meyerhold, 1924.

En efecto, como dicfa Strehler, a
concepcidn do espacio escénico por parte
de Brecht, a pesar de estar animada por
unha ideoloxia e un espirito similares 6s
de Piscator, é moito madis sinxela ca deste.

Tanto as experiencias de Piscator
como as de Brecht, moi préximas nal-
gunhas cousas, arrédanse dos postula-
dos de Artaud. O teatro postulado polo
francés era un teatro dos sentidos, o dos
alemdns faise para a reflexién e a toma

de conciencia, ainda que sen deixar de
apelar 4s emociéns. Malia que nas obras
de Brecht non estd tan desverbalizado
coma o de Piscator —Brecht segue crean-
do personaxes que requiren unha inter-
pretacién mdis verbalizada por parte do
actor— a técnica do xénero épico (o
xesto, a interrupcion da accién, o escena-
rio concibido como podio, a intercambia-
bilidade de roles entre o actor e o espec-
tador, a iluminacién clara) permite o
distanciamento suficiente como para que
esa interpretacion se afaste dos patréns
tradicionais. Asf, ainda que no teatro de
Brecht a palabra segue medindo o espa-
cio, faino doutra maneira, acompafada,
ademais, por ese efecto de distanciamen-
to que, inevitablemente, conduce a outra
forma de medi-lo espacio escénico.

* Kk K

Outra forma de concibi-lo teatro é a
escena cinética, na que o espacio escéni-
co, incluindo os actores e, incluso, en
ocasiéns, a stia palabra, se move. Este
tipo de teatro esta relacionado co circo e
a danza; considera o actor como un ele-
mento pldstico, unha forma mdis na
composicién do escenario, coma a cor, a
luz e o son, xunto co espacio-tempo
expresado no movemento. A base deste
tipo de teatro é o movemento e a accién,
o que fai diminuir, sen dibida, o prota-
gonismo da palabra.

Os futuristas foron os primeiros

en formulala. Velaqui a proposta de
Prampolini:
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[...] El escenario no serd ya un fondo
coloreado, sino una arquitectura elec-
tromecdnica incolora, vivificada
poderosamente por emanaciones cro-
maticas de fuentes luminosas genera-
das por reflectores eléctricos situados
en escondrijos multicolores, dispues-
tos y coordinados en relaciéon con la
psicologia de la accién escénica.

[...]

Este conjunto, estos choques irreales,
esta exuberancia de sensaciones uni-
das a las dindmicas arquitecturales de
la escena, que moviéndose pondran
en marcha los brazos metdlicos,
invertirdn los planos plasticos en un
estrépito esencialmente moderno,
aumentardn la intensidad vital del
acto escénico.

[...]

Agitaciones y formas luminosas pro-
ucidas por la corriente eléctrica,
ducid 1 te eléct
gases coloreados se desencadenaran
indmicamente: verdaderos “actores
d t dad “act
gas” de un teatro desconocido debe-
ran reemplazar a los actores vivientes
[...]. Estos gases comicos, tonantes, etc.
enaran de legria o de espanto a
11 de 1 d to al
publico que se convertird en actor
también [...]'8.

actor... E interesante a expresién “un
estrépito esencialmente moderno” que,
creo eu, se refire tanto 6 ruido de tédolos
elementos no seu funcionamento como 6
“caos visual” producido por este e que
imos detectar tamén noutras propostas
posteriores.

O gran director ruso Meyerhold
dicia:

El teatro debe revelar definitivamente
su esencia dindmica [...]. Abolidas las
candilejas, el teatro “de la convencién’
pondrd la escena al nivel de la platea,
y apoyando la diccién y el movimien-
to de los actores sobre el ritmo, acti-
vard el renacimiento de la danza. En
este teatro la palabra se transformara
facilmente en un grito melddico, en
un silencio melédico [...]".

Ljubov Popova, a artista pldstica
que realizou os decorados para a monta-
xe que dirixiu Meyerhold de O cornudo
magnifico de Crommelynck (1922), conta
que incorporou

elementos materiales al proceso de

trabajo, elementos que no sélo debian
servir como escenografia [...], sino

Neste texto de Prampolini estdn
apuntados xa case tddolos temas que se
van pofier en préctica no teatro do sécu-
lo XX e que seguen vixentes, algtins
deles a medio desenvolver, nos nosos
dias: a escena cinética, a tecnoloxia
xogando un papel preponderante, a
supresiéon do actor, o ptblico como

18 E. Prampolini, “Transformacion de la escena” e “Creacion de la escena” (extractos do manifiesto futu-

que debfan relacionar su propia
manera de funcionar, activa y cinéti-
ca, con el desarrollo de la trama. [...]
Con esta finalidad se integraron en el
escenario el movimiento de puertas y
ventanas, la rotacion de ruedas, o sea,
elementos que por las caracteristicas
de su movimiento y velocidad debian
subrayar y enfatizar cada uno de los
momentos de la accion®.

;i§t7a publicado por vez primeira na revista La Balza, Messina, 1915), en J. A. Hormigon (ed.), op. cit.,, pp. 125-

19 V. Meyerhold, “Escritos sobre teatro”, en J. A. Sanchez, op. cit., pp. 287 e 289.

20 L. Popova, “Textos sobre escenografia”, en J. A. Sdnchez, La escenas moderna. Manifiestos y textos

sobre teatro de la época de las vanguardias, Madrid, Akal 2000.
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Ljubov Popova, bosquexo da escenografia para O cor-
nudo magnifico de Crommelynck, 1922.

Meyerhold utilizou tamén a imaxe
en movemento da proxeccién cinemato-
grafica.

E esta a primeira vez que dunha
forma clara e premeditada se utiliza a
escenograffa como parte integrante do
ritmo escénico. Obsérvese que tamén a
palabra perde aqui o seu protagonismo
discursivo para ser un elemento mdis do
ritmo escénico. Neste sentido, as visidns
de Artaud e Meyerhold non estdn tan
arredadas coma noutros aspectos.
Meyerhold desefiou xunto cos arquitec-
tos S. Vajtangov e M. Barchin un proxec-
to de teatro que pretendia non ser estéti-
co e no que houbese un facil acceso
desde a riia 6 escenario para poder facer
chegar un automabil de verdade “direc-
tamente de la calle al escenario, sin asus-
tar a los espectadores, por una pasarela
que uniera la calle con el teatro, y que
por debajo del patio de butacas hubiera
un paso hasta el escenario sin ningin
complicado sistema de escaleras”?'.

O coche, que Meyerhold xa utiliza-
ra na stia montaxe de A ferra empinada, de
Tretiakov, en 1923, simbolizaba xunto co
avion o movemento, a velocidade, a
madquina, caracteristicas emblemadticas
da cultura daqueles anos que tanto
influiron na arte en xeral e no teatro en
particular.

Edward Gordon Craig, outro dos
grandes creadores do xénero da primeira
metade do século XX, nun didlogo entre
un director de escena (sen dubida el
mesmo) e un hipotético espectador,
expresa as seguintes ideas:

DIRECTOR.- La accién mantiene la
misma relacién con el arte del teatro
que el dibujo con la pintura y la melo-
dia con la musica. El arte del teatro ha
surgido de la accién, del movimiento,
de la danza.

ESPECTADOR .- Siempre supuse que
habia surgido del discurso, y que el
poeta era el padre del teatro [...].

DIRECTOR.- Se equivoca. El padre
del autor dramatico fue el bailarin. Y
ahora digame ;de qué material hizo el
autor dramatico su primera obra?

ESPECTADOR .- Supongo que uso las
palabras, al igual que el poeta lirico.

DIRECTOR - Se equivoca de nuevo, y
eso es lo que supone todo el mundo
que no ha estudiado la naturaleza del
arte dramadtico. No, el autor dramati-
€O compuso su primera pieza usando
accién, palabras, linea, color y ritmo,
y apelando a nuestros ojos y oido,
manejando diestramente estos cinco
factores [...]2

21 J. A. Hormigon (ed.), Meyerhold: textos tedricos, Madrid, Publicaciones de la Asociacion de Directores

de Escena de Espania, 1992, p. 242.

22 E. G. Craig, “El arte del teatro: el primer didlogo (1905)”, en J. A. Sénchez, op. cit, p. 84.
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=

Edward G. Craig, disposicién dos piares merxentes na
escenografia de Scene, Londres, 1922.

Como xa contei noutro lugar®,
Craig foi o primeiro en concibir un espa-
cio escénico cinético a base duns prismas
ortogonais de base cadrada que funcio-
nan como émbolos e permiten darlle
todo tipo de forma 6 espacio do escena-
rio elevdndose ou descendendo. El cha-
mouno “as mil escenas nunha”. Craig
opinaba que “actuar é accion e a danza é
a poesia da accién”, polo que chegou a
formula-la supresién do actor ou, polo
menos, que deixasen de falar e s6 se
movesen.

E significativa a coincidencia destes
grandes creadores nos puntos esenciais:
ritmo, movemento, danza, lifia, cor e

palabra; pero esta dltima integrada no
conxunto.

Quizais o proxecto mdis represen-
tativo de “escenario mecanico” —neste
caso “electromecanico”— é o que propo-
fifa Lisicky para Victoria sobre el sol:

Los grandiosos escenarios de nues-
tras ciudades no son observados por
nadie, porque cualquiera estd él
mismo envuelto en ellos [...]. En su
lugar nosotros construimos un anda-
miaje en un lugar abierto accesible
desde todas partes, que es la maquina
visual. Este andamiaje ofrece a los
cuerpos en juego todas las posibilida-
des de movimiento [...]. Los mismos
cuerpos estdn estructurados de acuer-
do con los deseos y las necesidades.
Se deslizan, giran y flucttian por enci-
ma y dentro del andamiaje. Todas sus
partes y todos los cuerpos estin
movidos mediante fuerzas y disposi-
tivos electromecdnicos y esta central
se encuentra en las manos de una sola
persona [...]. El dirige los movimien-
tos, los sonidos, las Iuces. Enciende el
radiomegdfono y se difunde por la

laza el estrépito de las estaciones
erroviarias, el fragor de las cataratas
del Nidgara, el martilleo de una plan-
ta de laminacion [...]%.

Esta concepcién electromecanica
do teatro considera un espacio tinico e
uns corpos mecdnicos (;marionetas ou
robots?), sen distincién entre actores e
espectadores, manexado todo isto por un
ser superior 0 ritmo dos ruidos mais con-
tundentes da industria, da mdquina e da
natureza, pero carente de palabra. Estes
aspectos féronse desenvolvendo no tea-
tro durante o século XX e algtns deles
moi recentemente.

23 J. Navarro de Zuvillaga, Mirando a través. La perspectiva en las artes, Barcelona, Serbal, p. 201.

24 L. Lisicky, “Prefacio a la carpeta de litografias”, Victoria sobre el sol, Hannover 1923.
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Foto da escena da Danza dos Xestos, 1927.

Poucos anos mdis tarde do texto de
Lisicky, Schlemmer pronunciaba unha
conferencia na que, referindose “al
espectdculo auténomo de la escena
mecdnica, y no a la mecanizacién, a las
innovaciones técnicas del utillaje de la
escena” dicfa:

Hace falta pues imaginar espectacu-
los cuya accién consista esencialmen-
te en movimientos de formas, de colo-
res y de luces. Si los movimientos se

realizasen mecdnicamente, excluyen-
do al hombre (salvo en el cuadro de

mandos), se necesitaria una instala-
cién extraordinariamente precisa
(como los autématas). La técnica
moderna dispone de este utillaje, no
es mds que una cuestion de dinero. El
problema reside en saber en qué
medida el despliegue técnico corres-
ponde al despliegue deseado, es
decir, durante cudnto tiempo puede
mantener despierto el interés este
juego turnante, balanceante y silbante
y las variaciones de formas, colores y
luces. Finalmente, conviene pregun-
tarse si la escena puramente mecanica
es concebible, en tanto que género
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auténomo, y si a la larga podria pres-
cindirse del hombre, que no desem-
peiia en ella mds que el papel de un
“maquinista perfecto” y de un inven-
tor?.

O interese deste texto reside, &
parte da sta coincidencia con Lisicky,
sobre todo nas ddas preguntas finais. Por
unha parte, o feito de se cuestionar se a
escena puramente mecdnica é concibible
quere dicir que, dalgunha maneira, se
tomaba en serio esa hipc’)tese. Por outra,
a posibilidade de prescindir do home
(“salvo no cadro de mandos”) xa fora
considerada, ademais de por Lisicky, por
Appia e por Craig entre outros. Tamén
en Schlemmer a palabra estd ausente e
non sé neste texto, sendn en toda a stia
produccién na Bauhaus, dedicada fun-
damentalmente 4 danza.

Moholy-Nagy expuxo unha “ex-
céntrica mecanica”, para a que fixo parti-
turas, como “concentracién de acciones
sobre un escenario”, xa que:

El hombre, al cual se impidi6 ostentar
el papel de ‘fenémeno del espiritu en
sus posibilidades espirituales’, perdié
su puesto en esta concentracién de
acciones. Porque por muy cultivado
(entrenado) que esté, s6lo puede eje-
cutar cierto nimero de movimientos,
los que le permite el mecanismo de su
cuerpo.

[.]

La imposibilidad de una “excéntrica’
humana ha hecho necesaria una rigu-
rosa organizacién de la forma y del
movimiento, organizaciéon que debe-

rfa llegar a ser una sintesis de los
fenémenos en contraste dindmico (de
espacio, forma, sonido y luz)%.

Piscator participou en certa medida
do cinetismo da escena, pero desde
outros criterios. A proxeccién cinemato-
gréfica é unha imaxe cinética e Piscator
tamén utilizou os escenarios xiratorios
asi como as cintas rodantes ou bandas
sen fin. Vexdmo-lo que el mesmo di res-
pecto & utilizacién destas tiltimas na sta
montaxe de As aventuras do bo soldado
Schweik:

[...] una novela en la cual, a pesar de
la pasividad del héroe, todo estd en
movimiento. Schweik es conducido
—de cédrcel en cdrcel—, Schweik
acompafia al cura cuando va a misa,
Schweik es llevado a la revista en silla
de ruedas, es llevado al frente en
ferrocarril, marcha durante dias ente-
ros en busca de su regimiento; en sus
palabras: todo a su alrededor estd en
continuo movimiento. Todo fluye sin
cesar. Es maravillosa la manera de
ex%)resar, por medio de esta fluidez
del asunto épico, todo el vértigo de la
guerra. Ya al leer la novela por vez
primera, mucho antes de pensar en
dramatizarla, me dio la impresién de
un correr sin fin ni descanso de todos
los acontecimientos. Al plantearnos la
cuestion de llevarla a escena, esta
impresién tomé cuerpo en la banda sin
fin.

Es decir, la forma escénica volvia a
nacer del asunto, al menos de lo que
pudiéramos llamar la naturaleza
artistica de éste; un conglomerado de
episodios. Y asi, sin preverlo, esta
forma escénica volvia a significar un
estado social: la disolucién de un orden

25 0. Schlemmer, “La escena (1)”, en J. A. Hormigon (ed.), /nvestigaciones..., p. 178.

161-162.

26 L. Moholy-Nagy, “Teatro, circo, variedades (1924)”, en J. A. Hormigon (ed), Investigaciones..., pp.
2
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social. Y, a su vez, la forma escénica
determinaba la forma dramatica de la
obra?.

O problema da maquinaria da
banda sen fin era o ruido: a pesar de
tédolos esforzos que se fixeron para
lubrificar, amortiguar e illa-la maquina-
ria, cando esta se pofifa en marcha os
actores tifian que eleva-lo ton de voz
para ser oidos e parece que ainda asf...
Brecht pono nestes termos: “Con
Piscator o actor e a maquinaria estaban
en aberto conflicto”?.

Asi podemos dicir que Piscator, sen
querer (;ou non?), estaba contribuindo 6
proceso de “desverbalizacién” do teatro.
Por outra parte, como di Tafuri: “Piscator
era ben consciente de que o alleamento
entre a linguaxe e as cousas se converte-
ra en interna 4 propia linguaxe; pero
afnda se facfa a ilusiéon de podela domi-
nar”?.

A maior contribucién de Piscator 6
espacio escénico superou os limites
deste, xa que concibiu un novo edificio
teatral:

Con lo que yo sofiaba era algo asi
como una mdquina de teatro de la
perfeccién técnica de la maquina de
escribir, un aparato provisto de los
medios mds modernos de ilumina-
cién, capaz de todos los movimientos
y rotaciones, en sentido horizontal y
vertical, con un sinniimero de cabinas

cinematograficas, con instalacién de
altavoces, etcétera. Por esto necesitaba,
en realidad, construir un nuevo teatro
que hiciera posible 1a realizacién téc-
nica de los nuevos principios drama-
ticos™.

Piscator encargou a Walter Gropius
que desefiara un teatro de acordo cos
seus novos principios dramdticos. O
resultado foi o interesante e cofiecido,
pero nunca realizado, proxecto de Teatro
Total (1927).

Moitos outros creadores traballa-
ron no mesmo sentido (espacio escénico
como espacio cinético), se ben o denomi-
naron escenario mecénico. Destes experi-
mentos fixéronse uns cantos na Bauhaus.

Frederick Kiesler realizou un esce-
nario “electromecdnico” para R. U. R de
Capek en 1923, con elementos esceno-
graficos que se movian, e no que utilizou
tamén proxecciéns cinematogréficas e
un xogo de espellos que lle permitia 6
publico ve-lo que facfan os actores entre
bastidores.

Dicia antes que crfa que as ddas
guerras mundiais non eran alleas 6 auxe
da accién e 6 retroceso da palabra no tea-
tro. Madis tarde, a guerra do Vietnam, e
despois as “guerras televisivas” (a do
Golfo, a de Iugoslavia e a de Afganistdn),
afondaron neste proceso. ;Para que falar,
se as bombas dirimen a cuestién rdpida e

27 E. Piscator, op. cit., Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru, S. L., 2001, p. 270.
28 B. Brecht, “On experimental theatre”, en E. Bently, The theory of the modern stage, New York, Penguin,

1982, p. 100.

29 M. Tafuri, “Il teatro come citta virtuale”, Lotus international, 17, decembro de 1977, p. 48.
30 E. Piscator, op. cit., Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru, S. L., 2001, p. 270.
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contundentemente? Temo que nos van
dar mdis motivos para seguir desverbali-
zando o teatro.

* % %

Hoxe en dia non son poucos os
espectdculos en Espafia que non parten
dun texto previo, senén que este se vai
creando sobre os ensaios, que partiron
dunha situacién ou dun espacio dados.
Exemplos significativos disto, 6 tempo
que diversos entre si, son os de La cuadra,
Els joglars, La fura dels baus e La Carniceria
Teatro.

Salvador Tévora, xa no seu primei-
ro espectdculo —Quejiv (1971)—, foxe do
teatro de texto:

Parti de una idea teatral que nacié en
mi mente, no sé, quiza por el desco-
nocimiento de estudios del teatro
convencional al uso, quiza por evitar
caer en un manido teatro “parlan-
chin” y frio que nunca me habia inte-
resado [...J".

En Herramientas (1977) no se pretende
contar ninguna historia, ni escenificar
ningtn tema. El tema o la historia se
pronuncian en el punto exacto del
espacio donde se encuentran los
impulsos y sensaciones de los que
participamos con la historia personal
y la sensibilidad de cada espectador.

El espectdculo nace en el propio esce-
nario y estd asentado y amarrado a
una dramdtica estructura que se ali-
menta del riesgo, del musculo, del

31 Cuadernos El Pablico, 35, p. 80.
32 /d. p. 84.
33 /d. p. 88.

sudor, del ruido de los motores, de
nuestras contradicciones, del golpe
del hierro, de la luz, del cansancio, del
olor a grasa, a cera, etcétera; y tam-
bién de los cantes de nuestra tierra®.

No son estas Nanas (1982), en las que
hemos incrustado punzantes espinas,
un espectdculo que nace de un argu-
mento, sino asentado en argumenta-
ciones del subconsciente que se con-
cretan después de una ordenacion
elaborada con el alfabeto de una dolo-
rosa poética de los sentidos. Cada
sonido, cada silencio, cada accién
tiene su propia historia en el mundo
interno de las sensaciones.

[...] el argumento de Nanas de espinas
—sin que tenga necesidad alguna de
existir como en otros modelos teatra-
les— muy bien pudiera dibujarse
entre las imdgenes que han arrojado
al espacio escénico la sensibilidad y la
memoria [...]%".

Estas formulaciéns de Tévora de-
sembocan nun escenario ou espacio escé-
nico (traballou tanto en teatro 4 italiana
como en espacios alternativos, incluidas
escolas e polideportivos) limpo e auste-
1o, nos que a sta realidade espacial estd
presente e s6 se transforma pola presen-
cia e o uso dos obxectos, as mdquinas, &
parte, naturalmente, os actores, a luz e
algtins animais (cabalos e cans) que
sacou en madis dun espectdculo.

Tdvora entronca con Artaud pola
stia maneira de utiliza-la linguaxe, na
que a palabra, o xesto, o son, o silencio, a
sensacion, a imaxe chegan 6 espectador
nun espacio no que un se sente participe
da accion. E tamén entronca con
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gyt *L

Els Joglars, Olimpic Man Movement, Sala Olimpia,
Madrid, 1982.

Meyerhold e Piscator porque fai un tea-
tro que presenta a realidade social dun
pobo para que este tome conciencia de
cal é.

Dino Ibéfiez foi o escendgrafo que
madis tempo traballou con Els Joglars e
estas son as stias opinions:

Pienso que las mejores escenograffas
son las que desaparecen, las que no
acaparan la atencién del publico y
colaboran decisivamente a que los
actores realicen mejor su trabajo y
éste sea bien entendido por el publi-
co. Por ello creo que el escendgrafo no
s6lo ha de tener buenas ideas, sino

saberlas aplicar al espacio y saber
darles su propio curso.

Josef Svoboda, o grande escenégra-
fo e arquitecto checo di algo moi pareci-

do: “La escenografia perfecta es aquélla
que se diluye en el espectdculo, hasta el
punto que el director y los actores la
sienten como necesaria, como Unico
espacio dado para expresar el significa-
do de la obra”. Svoboda, intentou crear
un “teatro total”, utilizando avanzados
procedementos técnicos, asi empregou a
“lanterna mdxica” para proxectar duran-
te a representacion filmes e diapositivas,
e tamén usou a “luz negra” que permite
ver soamente as partes brancas ou con
pintura fosforescente.

Tamén se ve a influencia de
Svoboda nestas outras afirmaciéns de
Dino Ibanez:

Para mi las escenografias son negrasy
yo hago que aparezcan unos colores u
otros a través de la luz 1y no al revés,
ya que los colores de los objetos se
“modifican” en funcién de la luz que
reciben, por no hablar del fundamen-
to cientifico del color con relacién a la
luz. A mi me interesa iluminar bien
las proporciones, los ejes, que haya un
sentido del equilibrio.

Si hay alguien que quiera estudiar
escenografia yo le recomendaria que
estudiase iluminacion®.

En relacién con Els Joglars hai unha
anécdota que interesa mencionar aqui.
Nos inicios do grupo, concretamente na
preparacion do seu segundo espectdcu-
lo, El joc (1970), utilizaron un método de
improvisacion que denominaron “el
método Fabra”, que “consistfa en coger
el diccionario de Pompeu Fabra, abrirlo
al azar y coger la primera palabra
que encontrdsemos; ‘absorcién’ jpues

34 “Dino Ibafiez: ‘Lo interesante del teatro es que se trata de un arte de creacion colectiva™, ADE Teatro,

86, xullo-setembro de 2001, p. 49.
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adelante! ja improvisar todos sobre la
absorcién! A partir de aqui fbamos
haciendo y atando los cabos. [...] El joc
parte realmente de este “método Fabra”
que dltimamente alguna vez se ha vuel-
to a utilizar y que es la més libre de las
formas de improvisar”®.

Non deixa de ser interesante que
un grupo que daquela traballaba case
exclusivamente co mimo utilizase as
palabras como punto de partida para as
stias improvisaciéns, ainda que despois
non a usase no espectdculo. E todo isto
no tempo no que o proceso de “desver-
balizacién” do teatro estaba en curso.

No traballo de Els Joglars estd
tamén a pegada de Piscator. Estd o “tea-
tro documento” en espectadculos como E/
diari (1968), Alias Serrallonga (1974) e,
incluso, na Trilogia (1998-2000), por citar
algtins. Por outra parte, o grupo utilizou
o método de creacién colectiva polo
menos entre os anos 1971 e 1974 e, final-
mente, en palabras do propio Boadella,
director do grupo, o espectaculo Olympic
man movement era un mitin®.

En 1979 xorde de forma casual,
madis que fundarse, La Fura dels Baus. O
espacio no que se desenvolveron os pri-
meiros espectdculos deste grupo
—Accions (1984) e Suz/o/Suz (1985)— foi
cualificado como “espacio encontrado” e
explicado da seguinte forma:

El nuevo concepto de espacio escénico
no se define como acotacién, sino

35 G. Rognoni, “Viaje iniciatico a la utopia”, Els Joglars. Veinticinco afios y un dia, Cuadernos El Piblico,

29, Madrid, decembro de 1987, pp. 17-18.
36 /d., p. 32.
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como creacién dindmica, como un
espacio cambiante y fluido, como
un espacio con capacidad de meta-
morfosis.

Este espacio no solamente serd cons-
truido en base a elementos arquitecté-
nicos, sino también a partir de los
c6digos espectaculares que generan o
segregan espacio: luz, sonido, gesto,
desplazamientos, objetos fijos y mévi-
les, etcétera.

Para el espectador, un espacio de
estas caracteristicas significa una
necesidad de atencién, inquietud y
sorpresa que le lleva a resituarse con-
tinuamente en un espacio de referen-
cias ambiguas y cambiantes. Un es-
pacio entendido como lugar de
acontecimientos se convierte en un
elemento expresivo en sf mismo.

[...]

La Fura dels Baus define su teatro
como operativo (trabajo con y para el
espectador). Acciones e itinerarios
son concebidos para crear una dind-
mica en los espectadores. [..] (No)
existe una escenograffa fija, sino
zonas de accién (marcadas a menudo
por laluz) y la accién es itinerante: los
espectadores se desplazan hacia los
puntos de accion. [...|La Fura dels Baus
define Accions como “la alteracion
fisica de un espacio”, como la ocupa-
cién y reapropiacion de ese espacio, a
menudo, inédito pdra el teatro.

[.]

Moles entiende el espectdculo como
“sensualizacién programada del
medio —environment—". Desde esta
perspectiva, los espectdculos de La
Fura dels Baus sélo hallan su verda-
dero sentido a través de la ocupacion
real del espacio. Lo que nos lleva a la
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polémica sobre la posibilidad de
reproducirlos, o no, en otros medios
—yvideo—, por ejemplo, que conlleva-
rfa una pérdida total en su pardmetro
espectacular.

En la actualidad, el agotamiento de
los lenguajes artisticos cldsicos lleva a
la bisqueda de nuevos lenguajes
intermedios en una sociedad consu-
midora de cultura, belleza, sorpresa y
originalidad. Este uso del espacio
como experimentacién aparece como
una constante en el arte actual. El
espacio no es entendido para ser con-
templado sino para ser explorado?.

E obvio que La Fura dels Baus estd
na lifia de Artaud e de The Living Theatre,
pero tamén remiten 6 Orlando furioso de
Ronconi, a Grotowski e 6 Thégtre du soleil.
Quizais sexan os traballos deste grupo e
algtins aspectos do traballo de La Cuadra
os mdis significativos en relacién co tea-
tro desverbalizado e o “espacio activo”.

Rodrigo Garcifa, autor e director
hispanoarxentino, afirma:
La idea de decorado, de escenografia,
de un marco ficticio o incluso poético,
me reﬁele. Ya no hago espacios teatra-
les. Ahora acumulo objetos deteriora-

dos que puedan servir de algo en
escena’®,

E obvio —e ademais dou fe porque
vin algtins dos seus espectdculos— que
Garcfa non modifica o que poderiamos
chama-la envoltura do escenario (papel
reservado tradicionalmente 6 decorado),
senén que modifica a calidade do espa-
cio mediante a acumulacion de obxectos,

L. Ronconi, Orlando furioso, Palacio dos Deportes,
Madrid, 1971.

o xogo dos actores, a luz e, naturalmen-
te, a palabra (cando a usa).

* k%

Como xa sabemos, existe unha
especie de fascinacion xeneralizada polas
chamadas “novas tecnoloxias” e isto
afecta tamén, como no podia ser doutro
xeito, 6 teatro. E faino especialmente por-
que a fin de contas este sempre se serviu
das tecnoloxias (novas e vellas): desde o
deus ex machina do teatro da antigtiidade,
pasando pola trampa, ata os carros do
Teatro Total de Gropius; desde as maqui-
nas de La Cuadra ata os robots de La Fura
dels Baus; desde a lanterna méxica e os
espellos ata as proxecciéns cinemato-
graficas de Piscator e o programa de

37 E. Ferrer e M. Saumell, “La dilatacion de los confines teatrales”, La Fura dels Baus 3, Cuadernos El
Publico, 34, Madrid, Centro de Documentacion Teatral, xufio de 1988.

38 R. Garcia, declaracions a Babelia-El Pais, 6-06-02, p. 21.
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ordenador co que pinta Dali no Daaaali
de Els Joglars; desde os focos 6 raio ldser
e o holograma.

As maiores novidades realizanse co
auxilio da informadtica. Existen desde
principios dos anos sesenta os primeiros
experimentos na aplicacién do ordena-
dor 4 escritura teatral e xa hai tempo que
algtins dos maiores éxitos de Broadway
e outros centros importantes de produc-
cién teatral tefien guidns elaborados por
ordenador a partir do que se consideran
as preferencias do espectador (xa dicia
Lope que 6 publico —vulgo, como lle
chamaba el— hai que lle dar gusto, posto
que paga). Xa sabemos que tamén hai
tempo que a iluminacién e a maquinaria
dos espectdculos adoita estar manexada
por ordenador e que existen uns cantos

A actriz Ruth Maleczech enfrontase cun holograma, que
mostra a stia efixie, na representacion de Hajj, espectd-
culo do grupo Mabou Mines, Nova York, 1984.

programas que permiten a creacién de
escenograffa e desefio de luces virtuais.
Neste sentido, e ainda que non se trate
de teatro propiamente dito, daranos
unha idea o proxecto Prometeo, realizado
polo Laboratorio de Informdtica Musical
da Universidade de Xénova, co cal
desenvolveron un programa que fai rea-
lidade a partitura de Scriabin Prometeo,
Un poema del fuego, na que inclufa un
“teclado luminoso”, un teclado de piano
capaz de difundir cores pola sala do tea-
tro 6 tempo que os sons das stias notas.
Este concerto tivo lugar en setembro de
1999 no Teatro Carlo Fenice de Xénova.

Por outra parte, desenvolvéronse
poderosos programas de desefio esceno-
grafico asistido por ordenador que per-
miten proxectar virtualmente a esceno-
grafia e a iluminacién dun espectdculo a
partir dun modelo 3D do escenario, asf
como adapta-lo desefio a todo tipo de
escenarios.

Pero, a fin de contas, todo son per-
feccionamentos de técnicas existentes. O
unico que me parece unha auténtica
novidade é o teatro na rede e a stia con-
secuencia: o teatro interactivo. Debo
aclarar que teatro interactivo, cun termo
importado da informdtica, se lle chama a
calquera representacién de teatro na que
o publico tefia algunha participacién que
poida modificar dalgiin xeito o curso
desta. Este tipo de teatro vense facendo
desde os anos oitenta e en Espafia tive-
mos algtins exemplos, coma o do grupo
La Cubana.

Sen embargo eu quero falar aqui do
que seria auténtico teatro interactivo, é

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



240 Javier Navarro de Zuvillaga

dicir, aquel que funciona na rede. Hai un
exemplo estupendo, que é o que ofrece a
paxina web que La Fura dels Baus ten
como enlace na Universidade Politécnica
de Catalufia (www.lafura.es/wip/
eng_debate_escenografia_frm.htm).
Porque isto si que implica outro espacio,
un espacio comun para os membros do
grupo e para os seus espectadores. Como
tales podemos contar coa posibilidade de
crear escenograffas (de facer teatro en
xeral) na rede. A interesante posibilidade
que se ofrece na péxina web de La fura
dels baus é que, a partir dun plano do local
de ensaios do grupo no que se indica a
posicién dos proxectores de iluminacién,
o visitante ten a posibilidade de modifi-
ca-lo espacio, a disposicién dos proxecto-
res, asi como suxerir ideas de acciéns dra-
maticas. E un teatro para todos a través
da rede, pero partindo do espacio.

Unha dltima opcién na rede é a cre-
aciéon de actores virtuais, chamados
“avatares”. Xa hai peliculas con este tipo
de actores. Nos catro ou cinco tltimos
anos puxéronse en marcha varios experi-
mentos deste tipo. Asi, o Instituto Sueco
de Ciencias da Computacién desenvolve
un proxecto chamado Mimoid que é unha
minidpera interactiva na que se combi-
nan avatares controlados por sensores
con cantantes de Opera reais que acttian
enfrontados nunha representacion de
realidade virtual. Na stda versién inicial,
trdtase dun pretendido didlogo entre o
actor real e o avatar; o baritono fai o seu
papel de viva voz, mentres que a da
mezzo-soprano-avatar estd pregravada.
O espacio escénico é unha escenografia
xerada por ordenador.

Un dos centros onde mdis avanza-
ron neste proceso da interactividade
entre o espacio escénico creado por orde-
nador e o ptblico real é na Universidade
de Kansas, onde levan uns oito anos
desenvolvendo programas de esceno-
graffa baseada na realidade virtual, nos
que combinan o despregue da imaxe da
escenografia virtual sobre pantallas dun
tamario real correspondente ¢ ancho do
escenario coa realidade fisica dos actores
e obxectos en escena, ou despregando
ese contorno virtual en cascos que pofien
os espectadores e que, 6 tempo que lles
permiten ver ese contorno, non lles impi-
de ve-los actores reais. Todo isto en
tempo real e proporciondndolle 6 espec-
tador a sensacién de inmersién nese
espacio, que son as duas principais
caracteristicas da realidade virtual.

Os avatares ou actores imaxinarios
(fan realidade as suxestiéns de Craig e
Prampolini, entre outros, sobre a conve-
niencia de prescindir do actor ou, pola
contra, reafirman a necesidade de contar
con eles, ainda que non sexan madis que
unha simulacién?

Appia chegou incluso a suxeri-la
posibilidade dun teatro sen espectado-
res. O que ninguén prognosticara é un
teatro sen escenario. Pero quizais este
xénero na rede, cos seus actores-avatares,
os seus espectadores espallados (cada un
no seu fogar ante o seu ordenador perso-
al) e 0s seus escenarios virtuais vaia mais
ald de tédalas prediccions.

Se ben, a fin de contas, a realidade
virtual non é mdis ca unha imitacién da
realidade real. Pero ;que foi o teatro 6
longo da sta historia?
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Resumo: O lugar da representacion condiciona a relacién entre escenografia e texto. Establécense dtias
dialécticas: texto-imaxe e espacio previo-espacio de representacién. O longo do século XX, especialmen-
te na stia segunda metade, prodiicese un proceso de «desverbalizacién» do teatro que implica un predo-
minio da imaxe sobre o texto e unha indiferenciacién entre o espacio escénico e o espacio do ptiblico. Este
proceso foi encabezado por futuristas e constructivistas e a stia figura mdis relevante é Antonin Artaud.
As stas teorias foron recollidas, entre outros, por: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre,
Performance Group, Ronconi, Victor Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber,
Squat, Meredith Monk e Richard Foreman. A desverbalizacién transforma o espacio escénico en espacio
activo. Este tipo de teatro convive co legado do naturalismo e con outro tipo de teatro: a escena cinética.
A esa transformacién contribuiron grandes creadores do século XX: Appia, Craig, Meyerhold, Popova,
Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius ou Kiesler. Asi mesmo, existen en
Espafia herdeiros dela: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus e Rodrigo Garcia. No presente artigo abor-
dase tamén a cuestién da informadtica 6 servicio deste xénero: o teatro na rede e o espacio teatral interac-
tivo.

Palabras chave: Escenografia-texto. Desverbalizacion. Espacio escénico-espacio do ptblico. Naturalismo.
Escena cinética. Teatro na rede.

Resumen: El lugar de la representacién condiciona la relacién escenografia-texto. Se establecen dos dia-
lécticas: texto-imagen y espacio previo-espacio de representacién. A lo largo del siglo XX, especialmente
en su segunda mitad, se produce un proceso de «desverbalizacién» del teatro que conlleva un predomi-
nio de la imagen sobre el texto y una indiferenciacién entre el espacio escénico y el espacio del ptiblico.
Este proceso fue encabezado por futuristas y constructivistas y su figura mds relevante es Antonin
Artaud, cuyas teorfas fueron recogidas, entre otros, por: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre,
Performance Group, Ronconi, Victor Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber,
Squat, Meredith Monk y Richard Foreman. La desverbalizacién transforma el espacio escénico en espa-
cio activo. Este tipo de teatro convive con la herencia del naturalismo y con otro tipo de teatro: la escena
cinética. A esta transformacién contribuyeron grandes creadores teatrales del siglo XX: Appia, Craig,
Meyerhold, Popova, Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius o Kiesler.
Asimismo, existen en Espafa herederos suyos: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus y Rodrigo Garcfa.
En el presente articulo se aborda también la cuestion de la informatica al servicio de este género: el tea-
tro en la red y el espacio teatral interactivo.

Palabras clave: Escenograffa-texto. Desverbalizacion. Espacio escénico-espacio del ptblico. Naturalismo.
Escena cinética. Teatro en la red.

Summary: The site of the performance conditions the relation scenography-text. Two dialectics are set:
text-image and prior space-performance space. During the 20™ century, particularly in the second half,
there is a process of “deverbalization” of the theatre that involves a predominance of the image over the
text and an indistinctness between the scenic space and the space of the public. This process was led by
futurists and constructivists and its most outstanding figure is Antonin Artaud, whose theories were pic-
ked up by many: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre, Performance Group, Ronconi, Victor
Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber, Squat, Meredith Monk and Richard
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Foreman, among others. The deverbalization transforms the scenic space into active space. This type of
theatre coexists with the inheritance of naturalism and with the kinetic scene, another form of theatre.
Great 20™ century playwrights contributed to this transformation: Appia, Craig, Meyerhold, Popova,
Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius or Kiesler. In Spain there are also inhe-
ritors of this trend: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus and Rodrigo Garcia. In this essay we also deal
with the use of computer science for the theatre: theatre on the Internet and interactive theatre space.

Key-words: Scenography-text. Deverbalization. Scenic space-space of the public. Naturalism. Kinetic
scene. Theatre on the Internet.
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TRAPICION E CREATIVIDADE:
VARIACIONS SOBRE UN TEMA MUSICAL

Ainda que o concepto de “tradi-
cién inventada” resulte tal vez agresivo
e equivoco para abri-lo noso artigo
sobre tradicion e creatividade, pola sda
eficacia tomarei prestada a etiqueta e
algunhas ideas nesta lifia desenvolvidas
brillantemente por E. Hobsbawn en La
invencion de la tradicion’, teorfa que apli-
carei selectivamente ¢s procesos tedri-
cos da creacién musical en Galicia nos
séculos XIX e XX.

“Las ‘tradiciones’ que parecen
o reclaman ser antiguas —di
Hobsbawn— son a menudo bastante
recientes en su origen, y a veces inven-
tadas”. E prosegue dicindo que as no-
vas tradiciéns non encheron plenamen-
te 0 espacio baleiro que deixou a antiga
tradicién e os costumes?. Polo contra-
rio, en sociedades como a nosa, caren-
tes dun discurso musical académico e
fortemente ligadas 6 nticleo eclesidstico

* Catedratico de Musica.

*

Carlos Villanueva
Universidade de Santiago
de Compostela

madis antigo, as tradiciéns inventadas
contaminaron non s6 o relato da histo-
ria senén que marcaron o sendeiro da
creatividade e de toda a politica cultu-
ral ata época ben recente, sen que o
paciente fose dado de alta’.

A pregunta retérica que nos face-
mos a continuacién é: ;Que tratamos
de sacar en limpo deste enfoque? Pois
ben, ademais da inescusable incor-
poracién da nosa disciplina a este
gran marco epistemoléxico, exporemos
como

“las tradiciones inventadas”’, hasta
donde les es posible, usan la historia
como legitimadora de la accién y
cimiento de la cohesién del grupo.
Frecuentemente, ésta se convierte en
el simbolo real de la lucha [...].
Incluso los movimientos revolucio-
narios hacen retroceder sus innova-
ciones por medio de la referencia al
‘pasado del pueblo’, a las tradicio-
nes revolucionarias y a sus propios

1 E. Hobsbawn e T. Ranger (eds.), La invencion de la tradicion, Barcelona, Critica, 2000.

2 Ibidem, p. 8.

3 Remito & tese de Luis Costa, La formacion del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta
1936, CD-Rom teses doutorais, Servicio de Publicacions da Universidade de Santiago de Compostela,
1999; nela fai un estudio exhaustivo dos escritos e ideas que condicionaron o0 pensamento musical gale-

go desde Murguia ata 1936.
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héroes y martires [...]. Las naciones
modernas y todo lo que les rodea
reclaman generalmente ser lo con-
trario de la novedad, es decir, bus-
can estar enraizadas en la antigtie-
dad mds remota, y ser lo contrario
de lo construido, es decir, buscan ser
comunidades humanas tan ‘natura-
les” que no necesitan mds definicién
que su propia afirmacion®.

As consecuencias desta formula-
cién chocan frontalmente con calquera
proposta historiogréfica seria e, sobre
todo (no noso enfoque), con calquera
construccién musical de vangarda. En
resumo, a creatividade medrard sem-
pre lastrada, e serd obxecto de sospeita
calquera intento de innovacién, como
poderemos comprobar.

Desde esta perspectiva, as pro-
postas historiograficas do século XIX, 6
formularse a construcciéon narrativa
que se precisaba como un discurso his-
térico e aparentemente veraz, acaba
convertendo o mesmo discurso —acri-
tico e fantasioso— nunha realidade on-
toléxica e atemporal®. Os particulares
ingredientes musicais desa “realidade
ontoldxica” son, en todo caso, multi-
plicadores da proposta inicial: o forte
peso do tradicionalismo eclesidstico; a
prolongacién no tempo do ideario tra-
dicionalista; como xa indicabamos, a
falta dun discurso musical galego con-
sistente; o desconecemento da vangar-

4 E. Hobshawn, op. cit., p. 21.

da musical europea; ou o consabido
topico da nosa superioridade musical
(en realidade, sintoma dos nosos com-
plexos) que nace con Murguia e que xa
nunca saberemos sacar de enriba, polo
menos nos discursos politicos ad hoc
que transmite a vida diaria.

Na opinién de R. Mdiz®, a historia
asf tratada, no seu conxunto, pode te-la
peor das vertentes epistemoldxicas
posibles: a) eliminacién de todo ele-
mento critico; b) sobrevaloracién duns
aspectos e eliminaciéon doutros que re-
sulten incémodos; ¢) favorecemento
dunha investigacién circular e mal
orientada que minimiza todo o que
resulta alleo.

Quizais nos caiba o consolo de
que a revision do discurso musical
ainda estd por facer, polo que partire-
mos dun nivel cero de compromiso
adquirido. En todo caso, como ben in-
dica J. G. Beramendi’, o concepto de
etnicidade obxectiva (e agora xa o estou
aplicando 6 contexto musical), unido 6
discurso histérico e 6 propio concepto
de Nacion, resulta extraordinariamente
atil no plano politico, pois permite fun-
damentar e lexitimar dun xeito sinxelo
e rotundo a propia realidade étnica:
adoptalo, sen embargo, como concepto
analitico ten consecuencias negativas

5 R. Maiz, “A funci6n politico-ideoldxica no discurso do nacionalismo galego”, en Actas do Congreso
Internacional da Cultura Galega, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1992, p. 107.

6 Ibidem, p. 114.

7 J. G. Beramendi, “Conciencia étnica e conciencias nacionais en Galicia”, Galicia fai dous mil anos.
0 feito diferencial galego. Historia, vol. 2, Santiago de Compostela, Museo do Pobo Galego, p. 278.
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no plano cientifico, como poderemos
comprobar.

De calquera xeito, este tipo de dis-
curso inventado sempre resulta eficaz:
a) pola stia atemporalidade, o que per-
mite unha grande uniformidade e
unha identidade colectiva; b) por ga-
ranti-la unidade ante calquera proxecto
de renacemento galego (jsempre esta-
mos renacendoj); e ¢) porque os veste
dunhas coordenadas estéticas ideais 6
vir da man da tradicién®. “Podemos se-
fialar aqui mismo que la invencién
consciente dio buenos resultados sobre
todo en proporcion a la medida en que
se retransmitié en una longitud de on-
da con la que el ptblico sintonizaba”’.

MUSICA E TRADICION INVENTADA

Toda reconstrucciéon do pasado
musical ideal (xa sexa expresado, posi-
cionalmente, por un enfoque naciona-
lista, centralista ou periférico) apoiase
nalgiin tipo de “restauracionismo”!’,
un intento rexenerador que se ha de
traducir na contemplacién, reafirma-
cién e desenvolvemento de valores
bésicos consistentes en eleva-lo nivel

8 R. Maiz, op. cit., p. 114.
9 E. Hobshawm, op. cit,, p. 274.

intelectual e a autoestima dos nosos
musicos; conecer e extrae-lo zume do
glorioso pasado (galego ou espafiol,
segundo se trate); e buscar no folclore e
na musica do pasado remoto elemen-
tos de inspiracién, como sintese..., e
todo iso para ter acceso 6 d&mbito inter-
nacional da creatividade sen comple-
x0s nin desigualdades.

Resultarfa reduccionista identifi-
ca-lo restauracionismo, que calquera
formulacién prop6n, cunha inspiracién
literal e inmediata no folclore; é iso, pe-
ro algo mdis: a proposta de F. A.
Barbieri ou de F. Pedrell é moito mdis
c6 catdlogo de obras musicais defini-
bles por unha melodia folclérica; “es,
ante todo, una restauracién del 4mbito
cultural de una nacién desde o por la
misica”!. Como indica B. Martinez del
Fresno, habia tamén en calquera for-
mulacién restauracionista un certo
rupturismo co peculiar romanticismo
espafiol, “estimulando la actividad
creativa, con la confianza que daba
el saber que la nueva inspiracion, el
folklore, tenfa en nuestro pais una gran
riqueza; eso ayudd a los compositores a
perder el miedo a Europa y a acercarse

10 Non € esta a ocasion nin o lugar pertinentes para teorizar sobre os conceptos base aplicados &
musica (restauracionismo, folclore, nacionalismo, tradicionalismo...) que seguirei empregando 0 longo
deste artigo; para calquera aclaracion ou amphacmn complementaria, remito 6s estudios especificos de
L. Costa, op. cit; J. Marti, El folklorismo, Barcelona, Ronsel, 1996; e C. Villanueva, “El mito del héroe
medieval en la obra de Rogelio Groba. Los precedentes de una peregrinacion estética”, Quintana. Revista
de Estudios do Departamento de Historia da Arte, 1, 2002, p. 127.

11 E. Casares, “La masica espafiola hasta 1939 o la restauracion musical”, ACIEMO, vol. 2, p. 266.
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a ella con mds seguridad y con menos Aplicdndoo 4 realidade de Galicia,
complejos”!2. podemos reflectir aquelas orientaciéns
nos escritos, calidos e inxenuistas, de
J. M. Varela Silvari, que lembra a Galicia
como a primeira monarquia espaiiola
trala decadencia de Roma, que debe os
seus primeiros elementos de preceptiva

Pero antes temos que lembrar que
o conflicto xerado en Galicia sobre a
maneira de emprega-los materiais po-
pulares na nova mdsica ten, obvia-
mente, un prolongado tratamento tedri-
co a nivel espafiol previo &s discusiéns
localistas dos anos trinta. O renacer da
miusica espafiola, exposto por Felipe
Pedrell, Eustoquio Uriarte ou Luis
Villalba®®, quizais non foi o suficiente-
mente eficaz, pero en calquera caso cabe
dexergar unha actitude rexeneracionista
en moitos estudiosos e compositores tal
e como proponfa Barbieri. Asi, por
exemplo, Luis Villalba no prélogo 6 seu
libro sobre Ultimos muisicos espaiioles del
siglo XIX fai unhas consideraciéns real-
mente clarividentes e premonitorias,
maxime se pensamos na falta de pers-
pectiva daquel escrito que enxalzaba o
valor da historia propia e afirmaba que
a historia poste un elemento vigoroso e
forte: “una colectividad sin historia es
una masa sin vida; en ella se anima y
renace, y de ella toma cuanto necesita
para su legitimo desarrollo”*.

J. M. Varela Silvari.

12 B. Martinez del Fresno, “El pensamiento nacionalista en el dmbito madrilefio (1900-1936).
Fundamentos y paradojas”, en E. Casares e C. Villaneva (eds.), De Musica Hispana et aliis. Misceldnea en
homenaje al Prof. José Lopez Calo, vol. 2, Universidade de Santiago de Compostela, 1990, p. 356.

13 Remito para o tratamento do rexeneracionismo nos escritos de E. Uriarte, F. Pedrell e L. Villalba
6s traballos de M. A. Virgili, “Felipe Pedrel y el misico vallisoletano Luis Villalba: correspondencia inédi-
ta”, Regerca Musicoldgica, 1, 1981, p. 151; e dos mesmos autores “La idea regeneracionista en la musi-
ca espafiola y la creacion de la Sociedad Nacional de Musica a través de la correspondencia de Luis
Villalba”, en E. Casares e C. Villanueva (eds.), De Musica Hispana et aliis. Misceldnea en homenaje al Prof.
José Ldpez Calo, vol. 2, Universidade de Santiago de Compostela, 1990, p. 307; asi como “Luis Villalba
y Eustoquio Uriarte. Sus contribuciones al estudio de la musica lirica y al nacionalismo musical espafiol”,
en La Mudsica en el Monasterio de El Escorial, Madrid, 1992, p. 489; e “La musica religiosa en el siglo XIX
(19%[$))aﬁol”,3 en E. Casares e C. Alonso (eds.), La mdsica espariola en el siglo XIX, Universidad de Oviedo,

5, p. 375.

14 M. A. Virgili, “Luis Villalba y Eustoquio Uriarte”, op. cit., p. 505.
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0 Pergamifio Vindel.

literaria ou musical 4 nosa terra; 6 se-la
musica e a literatura galegas a espifia
dorsal da espafiola, refuxio e custodia
do saber de gregos, drabes e xudeus. Asi
o di:
Galicia ten que voltar polo seu. Ga-
licia é a primeira monarquia espa-
fiola. A da lingua literaria por eis-

celenza, é tamén a espifia dorsal da
musica espafiola. C'o xurdimento

da pintura ten que vire aparellado o
rexurdimento da sua msica'®.

En plena euforia do descubrimen-
to do Pergamifio Vindel (que contén a
musica das cantigas de Martin Cédax),
latentes ainda os artigos de Santiago
Tafall, Oviedo e Arce ou Michéelis de
Vascongelos sobre Cédax e a esplen-
dorosa mdusica galego-portuguesals,
Varela Silvari e outros musicografos

15 J. M. Varela Silvari, “O nacionalismo na nosa misica”, A Nosa Terra, 31,1917, p. 3.

16 Vid. C. Villanueva, “As cantigas do mar de Martin Codax”, en VV. AA. Cantigas do mar, A Corufa,
Fundacion Barrié de la Maza, 1998, p. 13; e L. Costa, “A orixe das cantigas; contexto historiografico”, ibi-

dem, p. 55.
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galegos sorpréndense da escasa pre-
sencia da musica nos circulos intelec-
tuais galegos, da pouca representacion
da nosa mtisica no concerto espafiol, e
do limitado cofiecemento que dela
temos por falta de especialistas e de
centros de formacion.

Desde A Nosa Terra, ainda na sta
sede da Corufia, expofifan a mesma
problemética desde outro punto de
vista:

Galicia —di o editorial—, a terra
ibérica madis rica en mdsica popular
—segtin demostraciés dos técni-
C0S—, mais rica en ritmos musicaes;
Galicia a terra ibérica mais lirica e a
de idioma mdis doce, esquecida
neste orde, resulta algo dolorosisi-
mo e que debe facer pensare a can-
tos tefien obriga de decantarense de
semellantes cousas [..]. A Mdsica
galega, o cultivo e fomento desta
musica terd de ser un meio impor-
tante d’erguimento da propia perso-
nalidade. Ten mdis importancia a
musica c117ue moitos problemas eco-
némicos

Antes de acudir 6 xardin musical
das esencias medievais tradicionalis-
tas, debemos formuldrno-las preguntas
de rigor que inevitablemente xorden
cando se tratan descarnadamente pro-
postas etnicitarias deste calado e
naqueles termos: ;De que musica esta-
mos a falar? ;Onde se agocha a esencia
musical da galeguidade? Cando Igor
Strawinsky xa estreou A consagracién da
primavera e a Escola de Frankfurt estd a

17 Redaccion, A Nosa Terra, 76, 1918, p. 2.

punto de sacar urbi et orbi os seus
primeiros manifestos, o ideario gale-
guista preguntase (cun certo irraciona-
lismo freudiano e un pouco do volkgeist
idealista) cdl é o calado da esencia mu-
sical do noso pafs: mdis intentando
buscar unha autoxustificaciéon dun glo-
rioso pasado histérico ca unha solucién
6s problemas compositivos que formu-
lan as escolas europeas. De feito, os
medios galegos dificilmente resistiron
as escasas, ainda que violentas, polémi-
cas que xorden 6 debate-lo tema da sin-
taxe da nova musica que indicaban,
entre outros, José Doncel ou Jesus Bal y
Gay.

O mestre J. Doncel, desde as péxi-
nas de A Nosa Terra, formula en sintese
as ideas que, con maior detalle e cofie-
cemento de causa, retomara J. Bal y
Gay poucos anos méis tarde. E musica
xenuinamente galega aquela que pro-
cede da expresién quintaesenciada do
canto popular: “cando a melodia tefia
xiros iguaes ou somellantes aos nosos
cantos monoédicos, a musica serd xenui-
namente galega”!®.

O musico pontevedrés achegara-
se, criticamente, a outros terreos da
creatividade mdis obxectivos e compro-
metidos para 0s nosos compositores:

Mais todo esto, feito coa timidez
innata dos que non profundizaron
na cencia da armonia e o contrapon-

to, e que somentes tiveron que se
concretare a armonizar dunha

18 J. Doncel, “Pol-a musica galega. A proposito dos nosos concertos”, A Nosa Terra, 90, 1918, p. 3.
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forma prehistérica unhas melodias
ue as mais das veces, a esceizon
as basadas na muifieira, podfan
recibi-lo calificativo de internacio-
naes, e inda estas, a pesar da desfi-
guracién, non pesaron nada a favor
da musica da nosa terra’®.

Pero quizais, madis cas disquisi-
ciéns técnicas, o que se poderia consi-
derar unha valoracién persoal, o que
madis repercusion tivo daquel discurso
foi a aberta descualificacién cara a
algin dos nosos compositores do sécu-
lo XIX. Digamos que a teorfa era acep-
tada pero non os exemplos nin a
maneira de presentalos. Acaba Doncel
0 seu artigo asi:

éE pI'ECiSO calcar os personaxes e 0s
cantos propios do pais na obra lite-
raria e no pentagrama, respeitiva-
mente, para que a obra de arte sexa
puramente rexional? [..] A nosa
escola propia tan desexada, que
algtins chaman galega, nin siquera
estd en embrién. Eu non conozo nin-
glin musico que mereza o nome de
compositor; quizdis Montes e

Adalid fixeran moito si superan
algo mdis [...]%.

Se ben o discurso de J. Doncel ten-
de 6 conservadorismo xa habitual, a
novidade e a sorpresa parten da manei-
ra de entende-la galeguidade no com-
promiso compositivo do noso tempo, e
sobre todo no rexeitamento de compo-
sitores considerados ata daquela (e
ainda hoxe) como intocables. En todo
caso, a confusion xa estd servida. A Re-
daccién do xornal A Nosa Terra (acom-

19 Ibidem.
20 Ibidem.
21 Redaccion, A Nosa Terra, 91, 1919, p. 3.

pafiando a unha dura contestacién do
propio Baldomir a Doncel) apelard na
stia resposta (obrigada trala ondada de
cartas 6 director) 4 “orde establecida” e
6 respecto pola tradicién, ainda que no
terreo técnico deixe aberta a caixa dos
tronos®. Non comparten, en primeiro
lugar, a idea sobre a mdsica galega que
formula o mestre Doncel; non sé as
melodias e cadencias son constitutivas
o xenio musical de Galicia, o ritmo é

d 1 de Gal t
mais transcendente, e non precisamen-
te o da “muifieira” senén o dos “ala-
1as”. E tras ofrecer débiles razoamentos
técnicos, culmina cunha especie de ale-
gacion:

(Pregunta vostede si o que caracteri-

za un arte consiste na representacion

nda ou casi nda das imaxes? Coi-

damos que non. Que a misica gale-

ga, a unha veira, base do folklore im-

prescindible, ten que axeitarse a

unha técnica propia, baseada princi-

palmente nos instrumentos propios

e tirando de eles a base de armonia

propia.

Finaliza o artigo aseverando que a
Direccién do xornal non se fai respon-
sable dos xuizos duns e doutros sobre
tan interesante tema. José Baldomir
—que contestaria a Doncel— é, en cal-
quera caso e na opinién de A Nosa
Terra, o dltimo representante daquela
“egregia pléyade”, digna de eterno
recofiecemento, que formaban Adalid,
Montes, Chané ou Pascual Veiga.
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J. Baly Gay

ANOVA ESTETICA PARA JESUS BAL Y GAY

Poucos anos madis tarde, Jests Bal
y Gay lanza diferentes manifestos so-
bre a “nova estética”, enchendo du-
rante uns meses os principais medios
de comunicacién galegos con ideas
desconcertantes que os representantes
da cultura oficial dificilmente podfan
asimilar?2. Tomamos como eixe da nosa
andlise o seu artigo “O momento actual
da musica galega”, publicado en Nds
en 1926%, artigo que continda os apare-
cidos poucos meses antes en El Pueblo
Gallego, Ronsel e Alfar, centrandonos no
tema da creacion dunha tradicién
musical culta galega.

Para Bal esta tradicion, sinxela-
mente, non existe e non se pode con-
ceptuar como tal a obra daqueles auto-

22 L. Costa, op. cit., p. 405 e ss.

res do século XIX, tan cofiecidos e valo-
rados por pofierlle musica 6s poemas
de Pondal, Rosalia ou Curros. E dird de
maneira taxativa:
A sta miusica, hoxe, cando o arte
musical ten un caris cada dia madis
puramente intelectual e cando a
sensibilidade afinase ao mesmo
tempo que se adequiren madis firmes
conecimentos técnicos, a stia musica
non pode terse como modelo para
as xeneracions seguintes [...]. A téc-
nica por iles empregada redtcese,
esquematizando un pouco, 4 armo-
fifa do do-mi-sol e sol-si-re. E técni-
ca zarzueleira de unha treisteira po-
breza de meios.

Tras lembrar que o estilo compo-
sitivo dos nosos autores do século XIX
ten, en realidade, a sta referencia maéis
directa, segundo Bal, nun afectado ita-
lianismo de romanzas napolitanas o
que nos obriga cada vez mdis a acudir
a beber directamente &s fontes do noso
folclore. Prosegue afirmando sen atran-
cos que:

si hoxe as canciéns de Chané,
Montes, Veiga, etc., non poden resis-
tir un andlisis como musica culta,
sendo o seu tunico arrecendo o da
musica teatral da época, danos, en
troques, a entusiasta leicién de un

querer algo, de que tan fallos estamos
hoxe.

Ast, tomando como punto de par-
tida o “lied gallego”, tinico xénero do
que, segundo Bal y Gay, existen exem-
plos de certa calidade e que, como tal
xénero, permite unha proxeccién na
nosa sociedade, propén o espello de

23 J. Bal y Gay, “O momento actual da musica galega”, Nés, 29, 1926, pp. 2-3.
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autores como M. de Falla ou M. Ravel
para realizar esa esencializacién do fol-
clore galego. Nese sentido, dinos:

Xa se ve que o paso da anterior
musica a esta é insensible si se
asimila ben o esprito folklérico. E
a penetrazén, pouquifio a pouco, da
personalidade do musico na indivi-
dualidade da mdsica nativa. E un
fenémeno de ésmosis; algo que, tra-
ballando encol do folklore, chega
fatalmentes [...]. E por tltimo, vira o
verdadeiro tipo do lied, talmentes
como se cultiva nas mdis avantadas
rexiés do mundo musical.

J. Bal y Gay pon como condicién
esencial para esa absorcién por osmose
a preparacion dos nosos musicos nas
técnicas de composicién e nas lingua-
xes mdis actuais; autores que, empapa-
dos na mdsica de Galicia e cos cofiece-
mentos adecuados, deixardn translucir
nas sdas obras eses elementos raciais,
transcendendo o popularismo que os
nosos musicos do XIX recrearon. Asi,
concltie a stia alegacién dicindo:

A moitos pareceralles moi léxico que
a musica consistente en alalds ou
muifieiras forme un nazonalismo.
Pode ser. Mais non vaia creerse que o
nazonalismo necesariamentes ha for-
marse d’aprés as muifieiras e os alalds
[...]. Anque moitos téfiano por para-
doéxico, direi que pode haber un
nazonalismo forte alonxado do fol-
klore [..]. O nazonalismo ten de
nacer cando haxa feita unha abondo-
sa laboura, cando haxa musicos con-
siderdbeles. Il é o que consagra a mu-
sica de moitos anos de unha nazén.
Non se abrangue porque uns cantos
homes digan imos facer musica
nazonalista, e pdfianse a compor
obras inspiradas nas melodias do

24 L. Costa, op. cit., p. 413.

pobo. Fardn, si, musica nazonalista,
mdis é outra cousa que nazonalismo
musical. Iste nace somentes da coin-
cidencia de arelas e de procedimen-
tos eispresivos dos musicos nacio-
ndis xa feitos, e de cousa tan vagorosa
como € a personalidade racial. O ou-
tro é, en resume, facer mdusica popu-
larista.

Na opinién de L. Costa®, as orien-
tacions de Bal y Gay aparecen inseridas
nun contexto de forte presencia dos
valores musicais do século XIX: estética
dun folclorismo fortemente arraigado
da man dun recente cecilianismo e
cunha linguaxe e unha simboloxia ple-
namente gregoriana. Bal non se afasta
en realidade da estética de Bela Bartok
e profesa nas sdas composiciéns un
suave Neoclasicismo. En todo caso, nin
el nin as stias ideas foron entendidas
nin aceptadas na stia xusta medida
polos que, no referente 4 cultura, pode-
riamos considera-la vangarda intelec-
tual do pafs, ancorada nun esteticismo
conservador e tradicionalista. Con Bal
y Gay péchase por moitos anos calque-
ra posible via de discurso vangardista
ata época ben recente.

Estamos asistindo, en resume, 6
conflicto que se produce cando a rea-
lidade musical non coincide co mito
construido. Desde o punto de vista
epistemoldxico, somos testemufas da-
quel perigo, que indicabamos lifias
atrds, de ter que orienta-la investiga-
cién (ou a creatividade) polo tdnico
camifio que dicta o discurso histérico
preestablecido por unha tradicién
inventada.
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O DISCURSO ETNICITARIO TRADICIONALISTA
GALEGO

Sen dubida ningunha, un dos
argumentos predilectos do discurso
etnicitario tradicionalista foi o de conec-
ta-la musica popular coa medieval. A
idea estaba presente no discurso de
Murguia pero faise mdis transparente a
partir do pensamento de Alfredo
Brafias, especialmente cando os peritos
musicais da igrexa composteld
—Santiago Tafall e Eladio Oviedo y
Arce— definiron e traduciron en lingua-
xe técnica a esencia musical da galegui-
dade en clave tradicionalista. Outros
escritores, como Ramoén Otero Pedrayo,
souberon vestir stmbolo e realidade con
fermosas palabras que se aceptan ainda
estando féra do credo politico ou estéti-
co da Xeracién Nos.

Segundo o poligrafo ourensdn, de
xeito escuro nace a rima, voz étnica,
misica de ondas e de bosques:

pouco apouco van nacendo o0s
temas e a expresién que foron inspi-
radores da maravillosa lirica popu-
lar. Desta maneira, estabrécese unha
relacién entre o primeiro latin misti-
coea Primeira poesia galaico-portu-
guesa®.

Non existe para el ningunha dife-
rencia entre os cancioneiros galego-

-portugueses e o propio canto popular:
son en realidade a mesma cousa:
[a lirica galega] corre sen parar no
sochdn poético de Galicia e aflora no

xardin dos cancioneiros e no agro
sen limites do cantar popular®.

Seguindo as teses de S. Tafall, no
cancioneiro galego-portugués os poe-
tas reflicten a stia personalidade. A
musica, que moitos consideran drabe?,
hoxe vémola totalmente gregoriana, é
dicir, europea.

Este regreso 6 pasado supuxo
a militancia xeneralizada nas teses
tradicionalistas que predicaban, entre
outras cousas, a grandeza de Compos-
tela como a Nova Xerusalén; e escola
catedralicia que rodea a creacién do Co-
dice Calixtino como caldo de cultivo da
esplendorosa escola trobadoresca ga-
lega; o suposto cardcter autéctono das
cantigas de amigo, tema especialmente
activo tralo descubrimento do Per-
gamifio Vindel en 1914. E, por suposto,
o canto gregoriano como eixo de téda-
las referencias.

O IDEARIO DE SANTIAGO TAFALL

Sen dubida, o pensador madis
influinte dentro das propostas tradi-
cionalistas, deixando a un lado a

25 R. Otero Pedrayo, Ensaio histérico sobre a cultura galega, Vigo, Galaxia, 1982 (1% ed. de 1932),

p. 74.
26 Ibidem, p. 146.

27 Estase referindo as teses, cada vez mais aceptadas na actualidade, do prestixioso arabista Julidn
Ribera que enmarca todo o repertorio medieval e a sta técnica compositiva na florecente cultura arabe-
califal, dando lugar a outras derivacidns pro-arabistas no tratamento da lirica hispana atendidas por R.
Menéndez Pidal, Damaso Alonso e outros eminentes hispanistas. A monografia mais ilustrativa é a de J.
Ribera, La musica drabe medieval y su influencia en la espafiola, Madrid, Mayo de Oro, 1985.
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A. Brafias, que colateralmente toca o
tema musical seguindo a estela de M.
Murguia, foi Santiago Tafall, non s6 por
se-lo primeiro en traducir en escritura
moderna as cantigas de Martin Cédax,
senén pola transcendencia dos seus

fantasiosa a stia pretensién senén estu-
diadamente cecilianista, dentro dos
postulados de Dom Pothier e, de cal-
quera xeito, o seu intento de dar a
cofiece-la obra na Peninsula plenamen-
te logrado, se temos en conta que as

escritos: variados, moi técnicos, mode-
radamente tradicionalistas, de esencia
popularista e marcadamente esencialis-
tas..., fieis sempre 6 espirito da Reforma
Vaticana ata o punto de censura-las
sdas propias obras, como perito que foi
do Cabido para este mester, e cecilianis-
ta en tédalas stas formulaciéns®.

A transcricién que fai Tafall das
cantigas de amigo, lonxe de ser fanta-
siosa ou inxenua, como lemos en mais
dunha ocasién dentro dun contexto de
marcada pretensién neotradicionalis-
ta?, pertence & dos seguidores fieis dos
estudios paleograficos de Solesmes,
engadindolle no caso de Tafall o des-
cofiecemento de calquera regra de
transcricion ritmica mensural ou modal
prefranconiana®. En todo caso, non é

Santiago Tafall.

28 Remito, para o estudio biobibliografico, 6 capitulo XIV da tese de L. Costa, op. cit, p. 311, que
establece un equilibrado estado da cuestion sobre a obra e a trascendencia dos escritos do coengo com-
posteldn referidos ds diferentes intereses da stia ampla obra tedrica. Limitareime soamente a todo o rela-
cionado coa sta aproximacion & musica medieval dentro do ideario restauracionista e tradicionalista, e
mais en concreto a stia achega sobre as cantigas de amigo de Martin Codax.

29 Na opinion de Lopez-Calo, referindose as seis cantigas de amigo: “en una palabra, y sin que sea
caer en las ingenuas afirmaciones de Tafall, nos encontramos ante unas composiciones cultas, si, pero
nacidas de un artista que siente el alma de un pueblo, de una raza, y la siente con una intensidad y una
sinceridad como medio milenio mas tarde la sentirian Rosalia de Castro, Curros Enriquez, Juan Montes,
Pascual Veiga o Marcial del Adalid [...]. La transcripcion de Tafall es producto casi exclusivo de la fanta-
sia. Hasta el extremo que €l veia en las melodias codacianas intimos parentescos con algunas formas de
la masica popular gallega, parentescos que evidentemente no provenian méas que de su arbitraria y gra-
tuita transcripcion”, J. Lopez-Calo, “Musicos y compositores”, Enciclopedia Temadtica de Galicia, vol. VI,
Barcelona, Nauta, 1988, p. 20.

30 0 estado da cuestion sobre a poblematica da trascricion de Tafall trazao en detalle M. P. Ferreira,
0 som de Martin Cddax, Lisboa, Unisis, 1986, p. 91, quen valora o caracter de pioneiro do investigador
compostelan e a grande importancia que tivo a sua contribucion e 0 peso en transcricions posteriores.
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stias versions para piano foron as pri-
meiras que se escoitaron en Portugal® .

En todo caso, para o noso discur-
so sobre as tradiciéns inventadas,
resultan significativas, e ata entrafia-
bles, as ideas de Santiago Tafall sobre o
repertorio codaciano:

Lo que puede afirmarse, sin duda
alguna, es que las melodias codacia-
nas son genuinamente gallegas, tie-
nen todo el sabor y el encando de las
que atn podemos oir a nuestros
campesinos, y llevan en su entrafia el
quid musical de la raza, conservado
hasta el presente, por lo visto, dadala
comparacién que podemos hacer
entre las actuales y las Codacianas
del siglo XIII. La tonalidad es la
misma, los giros melddicos iguales y
las cadencias del todo conformes con
las de nuestros alalds™.

Como ocorreu con C. Michaélis
de Vascongelos, Tafall fai un feedback na
relacién de ida e volta da mdsica popu-
lar e a littirxica, con madis instinto ideo-
l6xico na revalorizacion do medievo
que argumentos que o sustente (parale-
lismos de xéneros, estudios de métrica,
acentuacion...). Tafall transcribe con
criterios meramente gregorianos e
deixa féra calquera enlace entre metro
e ritmo. O seu profundo cofiecemento
do canto gregoriano lévao a encarreirar
toda a problemdtica analitica dos can-
tos populares (que tanta repercusién
tivo na terminoloxia e metodoloxia dos

cancioneiros populares galegos da
época) a partir da terminoloxia grego-
riana: modos, auténtico, plagal...

A estela deixada por Tafall e as
sdas teorfas sobre a xénese da misica
popular en relacién co medievo foi
considerable, tanto en estudios acadé-
micos como en enunciados totalmente
fantasiosos sobre a natureza da musica
galega que, onte e hoxe, acostuma a fa-
ce-la nosa clase politica, tendente a
enunciados claros, populistas e inevita-
blemente reduccionistas do complexo
problema co que Tafall se enfrontaba e
que E. Hobsbawn cualifica e analiza.

EPIGONOS: FILGUEIRA VALVERDE £T ALI

Pecharemos este rdpido repaso
sobre a relacién entre o popular e o
medieval, como construccién marcada-
mente ideoloxizada, acudindo 4 figura
de José Filgueira Valverde. O seu
criterio aséntase basicamente nun tra-
dicionalismo catélico pero de sélida
erudicién, o que engade credibilidade a
un discurso fortemente ideoloxizado e
cun eclecticismo que o leva a adoptar
distintas tendencias separadas entre si
sobre o papel.

O seu enfoque etnicitario recorda
moito o do Murguia da primeira época

31 J. J. Nunes, Cantigas de Martin Cddax (cit. por M. P. Ferreira, op. cit., p. 92) di que as transcri-
cions de Tafall, na sda version con acompafiamento de piano, foron as primeiras que se escoitaron en
Portugal, cara a 1923. Lembramos que a soprano galega M? Teresa del Castillo cantou algunha delas, na
version de Tafall, na Real Academia Galega o Dia das Letras Galegas de 1984.

32 S. Tafall, “El genuino Martin Cédax. Juglar gallego del siglo XIlI”, Boletin de la Real Academia

Gallega, 118, 1917, p. 270.
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6 destaca-los nosos caracteres diferen-
ciadores e pedir que se recofieza unha
distincién que estd ai inherente na nosa
maneira de ser. Non chega a férmulas
estremas como a identificacién de Ga-
licia cunha nacién, pero o efecto da stia
construccion tedrica é semellante, 6 en-
frontarse & universalizaciéon do fend-
meno cultural nunha lifia sicoxeografi-
ca e providencialista moi 4 maneira do
seu mestre Otero Pedrayo.

Pouco importa —di— que a vonta-

de do noso pobo non quixera seguir

co seu espirito. As nacionalidades

inmorredoiras perdurardn sobor

das cinzas dos que sonan nos impe-

rios onde en cada serdn astra os

mais pequenos vilares ollaron mo-
rrer o sol*.

A guerra de Filgueira nunca foi
de conquista da raza, senén de invasién
cultural, de predominio artistico, de
expansién musical natural, incuestiona-
ble. Asi, prosegue non seu discurso:

Nos non podemos contar que Ga-
licia esté en moitas naciéns, porque
domear a outra nacién é un delito
contra a liberdade que Galicia ende-
xamdis executou; mais, en troques,
temos que descobrir todo un tesou-
ro de beleza agachada nas cantigas
dos troveiros e nas fermosas obras
dos nosos artistas®.

A “dominacién” da pluma, que el cha-
maba.

Metodoloxicamente, Filgueira
Valverde construiu unha ampla sintese
consistente en pouca teorizacién e infi-
nita erudicién, dentro das lifias funda-
mentais do seu pensamento galeguista:
co triunfo do medievo; o cristianismo
non ontoldxico sendn cultural (a verda-
de estd no argumento, no dato, non no
credo). O seu pensamento sempre cir-
cula con sinxeleza e facilidade porque
non ofrece formulaciéns de verdades
absolutas senén que se move no terreo
do posibilismo, da convivencia de ten-
dencias, linguas, gustos e escolas, no
epicentro dunha Compostela nutricia.
Galicia é para Filgueira o pais da con-
vivencia, da mestura de diferentes cul-
turas ningunha delas excluintes entre
si. (Como decantarse por unha lifia de
pensamento nunha Compostela repleta
de peregrinos, de variedade e de rique-
za cultural?

Filgueira non avanza no discurso
medievalizante moito madis ald do pen-
samento global de Tafall pero, sen em-
bargo, ofrece para a comprensién do
fenémeno da construccién do pasado
en referencia 6 futuro algtins elementos
substanciais sobre a versificacién, os
santuarios, a temdtica trobadoresca ga-
lega, a presencia da muller nas canti-
gas, o concepto dindmico do popular,
etc, 6 longo da sda vastisima e moi
suxestiva obra®.

33 Cit. por F. Fernandez del Riego, Pensamento galeguista do século XX, Vigo, Galaxia, 1983, p. 184.

34 Ibidem, p. 186.

35 Existe un verdadeiro problema para facer unha recompilacion da stia obra porque escribiu inten-
samente ata o dia do seu falecemento. Moitos dos seus artigos foron recompilados na sua coleccion
Adral, que quedou no nimero IX. Facendo unha seleccion recomendamos: “Poesia de santuarios”, en
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O paradoxal non resulta atopar
lifias de pensamento ideoldxico que
percorresen a senda do tradicionalismo
nas sudas diferentes orientaciéns, espe-
cialmente tendo en conta a forza inte-
lectual e o encanto dos que trazaron
estes camifios; o realmente sorprenden-
te é que o discurso tradicionalista (o da
invencién do mito, da linguaxe poética,
do poder xenérico do popular, da pre-
sencia ideal do medieval na mitica Ga-
licia), que eu chamei movemento neo-
tradicionalista®, segue vivo, presente e
gozando dunha saudable existencia,
como complemento de todo tipo de
manifestaciéns e discursos musicold-
xicos, compositivos e, evidentemente,
politicos. Ainda que xa traspasasemos
e superasémo-lo crénico atraso técnico
na nosa sintaxe musical, ainda que a
nosa musicoloxia estea na vangarda do
movemento internacional, seguimos
nostalxicamente dandonos & “inven-
cién”, 4 idealizacién do pasado, 4
busca globalizadora de esencias: por-
que, indubidablemente, é a maneira
madis sinxela de unificar tantos elemen-
tos diferenciadores, plurais e equidis-
tantes da nosa realidade creativa; bus-
camos non ter que dar demasiadas
explicaciéns terminoldxicas. Definimo-
nos, sinxelamente, como Galicia; e esta
uniformidade, esta sinxeleza, pasa pola
invencién do pasado para explicar e
construi-lo futuro: sucedia no século
XIX e agora, en pleno século XXI.
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Carlos VILLANUEVA, “Tradicion e creatividade: variaciéns sobre un tema musical”, Revista Galega do
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Resumo: En sociedades como a galega, carentes dun discurso musical académico e fortemente ligadas 6
nucleo tradicionalista méis vello, as tradiciéns inventadas, como as denomina E. Hobsbawn, non sé con-
taminaron o relato histérico senén que marcaron o vieiro da creatividade e de toda a politica cultural do
noso pais ata época ben recente. Consideramos de qué xeito esa invencién do mito unificador dunha
Galicia ideal inflie no proceso creativo musical retardado, chegando a condicionar, ata a anulacién, posi-
bles discursos e orientaciéns mdis universalistas e abertos a linguaxes dunha vangarda musical que
Galicia s6 acolle moi tardamente.

Palabras chave: Creatividade musical. Tradicionalismo. Medieval. Rexeneracionismo. Xeraciéon Nos. Jestis
Bal y Gay. José Filgueira Valverde. Santiago Tafall.

Resumen: En sociedades como la gallega, carentes de un discurso musical académico y fuertemente liga-
das al nucleo tradicionalista mds afiejo, las tradiciones inventadas, como las denomina E. Hobsbawn, no
solo han contaminado el relato histérico sino que han marcado el sendero de la creatividad, y de toda la
politica cultural de nuestro pais, hasta época bien reciente. Nos planteamos de qué modo esa invencién
del mito unificador de una Galicia ideal influye en el proceso creativo musical retardado, llegando a con-
dicionar, hasta la anulacién, posibles discursos y orientaciones mds universalistas y abiertos a lenguajes
de una vanguardia musical que Galicia solo acoge muy tardamente.

Palabras clave: Creatividad musical. Tradicionalismo. Medieval. Regeneracionismo. Generacién Noés.
Jestis Bal y Gay. José Filgueira Valverde. Santiago Tafall.

Summary: In societies such as the Galician one, which lack an academic musical discourse and are
strongly linked to the oldest traditionalist nucleus, the invented traditions, so called by E. Hobsbawn,
have not only contaminated the historical account, but they have also marked the path of creativiy and
of the whole cultural policy of our country until recently. We consider how the invention of the unifying
myth of an ideal Galicia influences the delayed musical creative process, and it even conditions, to the
point of destruction, possible discourses and orientations which can be more universalist and open to the
languages of a musical avant-garde that are received in Galicia very slowly.

Key-words: Musical creativity. Traditionalism. Medieval. Regeneration. Nés Generation. Jestis Bal y Gay.
José Filgueira Valverde. Santiago Tafall.
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CUESTIONS TEORICAS SOBRE A CREACION
MUSICAL ESPANOLA NA ACTUALIDADE

INTRODUCCION

O propésito deste artigo é o de
establecer uns marcos abertos de pen-
samento sobre a creacién musical espa-
fiola dos tltimos anos, reflexionar
sobre unha serie de cuestiéns 4s que a
musica nunca foi allea, se ben se tornan
especialmente complexas neste cambio
de milenio no que vivimos.

En efecto, o panorama compositi-
vo actual non é unifvoco: podemos con-
sideralo como un ente organico, vivo,
en constante ebulicion e cambio, no
que se dan cita tendencias compositi-
vas contrapostas, tales como o epigo-
nismo serial, a electroactstica, o eclecti-
cismo ou as tendencias de vangarda,
por pofier s6 uns exemplos do amplo
espectro da composicién. Isto deriva
dunha concepcién artistica e cultural
tamén en contraste, e sobre todo, de
visiéns e revisiéns estéticas paralelas,
abertas 6s novos tempos de fusién, que
parten da inmersién da mdsica no
ambito da interdisciplinaridade ou que
reivindican o dmbito da mdsica como

* Profesora de Musica.

Rosa M" Ferndndez Garcia*
Instituto Antén Fraguas
Santiago de Compostela

arte per se. Todo iso pédenos dar unha
idea da dificultade que entrafia compo-
fier musica no século XXI; o mesmo
grao de dificultade se presenta ¢ inten-
tar explicar, analizar e, finalmente, teo-
rizar sobre a mdsica dos ultimos
tempos.

0 OBXECTO DOS NOSOS ESTUDIOS

Era necesario delimitar no tempo
e no espacio as composiciéns e o0s

2

compositores que dan pé 6 enfoque

Luis de Pablo.
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sobre o que pivota o discurso estético
deste artigo, que xira fundamentalmente
en torno 4 necesidade —ou non— da
verdade, a beleza, a forma, e a consisten-
cia da creatividade na composicién

actual espafiola.

Moitos son os compositores espa-
fois con obras determinantes no panora-
ma da creacién artistica. Consideramos
que era necesario acouta-lo obxecto de
estudio e andlise, para que as cuestiéns
que presentamos tivesen un marco o
madis homoxéneo posible. Por iso, esco-
llémo-la denominada, con maior ou
menor fortuna, Xeracion do 51! Nela
danse cita compositores consagrados e
que se atopan hoxe en plena madurez
compositiva. Estes miisicos cofieceron
—e participaron— das tendencias da
vangarda europea, acudiron a formarse
case todos féra das nosas fronteiras, e
volveron a Espafia incorporando ¢ seu
persoal xeito de compofier técnicas e
estilos cofecidos en Europa, sobre todo
en Alemafia e Francia, berces da madis
avezada vangarda nos sesenta. Nesta
xeracién enmadrcanse compositores da
talla de Cristébal Hallfter, Luis de Pablo,
Ramoén Barce (que redactou o primeiro
manifesto do grupo), Antén Garcia
Abril, Joan Guinjoan, Josep Soler ou
Mestres Quadreny. Ainda que se lles
cofieceu en conxunto como a Xeracion
do 51, todos mantiveron unhas poéticas
compositivas moi persoais, adoptando
un estilo tinico en cada caso. Hoxe todos
eles volven os ollos & necesidade da ex-

presién por riba de todo, polo respecto &
sonoridade e a busca da comunicacién.
O desexo de reencontrarse co ptblico
guia estes pasos, nos que a beleza, a
coherencia e a forma da composicién
musical xogan un papel decisivo.

ESTADO DA CUESTION

Presentamos estas cuestiéns dunha
maneira aberta, coma se fosen pola stia
propia natureza irresolubles, quizais de-
bido 4 dificultade de cofiecer e analiza-
-los paradigmas do presente compositi-
vo... ou quizais debido & imposibilidade
total disto. Para que o lector tefia clara a
formulaciéon de base que estd presente
neste artigo, partimos dos seguintes
argumentos: s a estética pode falar da
arte. S6 a filosoffa pode falar de estética.
Dun lado estd a composicién actual,
doutro o ointe cualificado. O discurso
estético €, neste artigo, a ponte que une
creacién e recepcién. Seguimos neste
sentido as palabras de Pareyson? cando
manifesta que

para que la escucha de la obra con-
tempordnea artistica sea perceptible
en las categorfas que la sittian dentro
del d&mbito del arte (belleza, formati-
vidad, equilibrio, expresién, nove-
dad...), ha de hacerse por la via del
conocimiento en su maximo grado, a
través de la biisqueda y de la inter-
pretacién, sélo asi estd en situacion de

alcanzar y poseer el ser en toda su
perfeccién.

1 T. Marco, Historia de la musica espafiola. \ol. 6, Siglo XX, Madrid, Alianza Msica, 1989.

2 L. Pareyson, Conversaciones de estética, Madrid, Visor, Gol. La Balsa de la Medusa, 1987.
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DELIMITANDO O CONCEPTO DE OBRA MUSICAL
E DE ARTE ACTUAL: O PENSAMENTO SOBRE O
CONTEMPORANEO

Deconstruccién e hermenéutica;
pensamento débil, fenomenoloxia, per-
sonalistas e historicistas enfocan o cofie-
cemento e a teorizaciéon sobre a obra de
arte actual. Que estas escolas de pensa-
mento diverxen en métodos, procede-
mentos, obxectos de andlises e metodo-
loxias é de todos sabido. Neste cambio
de século, parece que o estado da cues-
tién non estriba tanto en adherirse com-
pletamente ds propostas que teorizan
sobre a creacion artistica sen mdis, como
en participar dunha visién concreta da
obra de arte, que se poden resumir nas
tres posturas seguintes.

1) Visién da funcién estética que vai
mais ald da arte:

Esta tendencia ponse de manifesto
nos intentos de leva-la arte 4 rda no
sentido madis xenérico do termo, é dicir, a
outros ambitos non necesariamente ar-
tisticos, ou nos intentos de estetizar ob-
xectos técnicos, industriais ou, no caso
de certo tipo de musica electroacdstica,
estetizar elementos da vida cotid, que
non tefien por funcién dominante a fun-
cion estética.

2) Visién da arte como transformacién
de categorias:

Referida 4 produccién de obxectos
que abren en si mesmos o proceso crea-
tivo, dando con iso como resultado no-
vas posibilidades de crear despois do

creado. A obra de arte como “obra
aberta” é non s6 un obxecto que contem-
plar senén tamén fonte dunha nova
creatividade. Nesta tendencia atopariase
o ointe que xa non € un ente pasivo como
antano, senén o suxeito que atopa na
sda relacion coa obra posibilidades
reais para continua-lo proceso de crea-
cién.

3) Visién que considera a funcién estéti-
ca no acto e non no producto:

Disto dedticese sobre todo unha
aspiracion estética de producir unha arte
efémera, e non unha arte supostamente
perdurable.

Nas tres visions da arte, que fun-
cionan como marco estético tan contrario
entre si, encontramos composiciéons mu-
sicais clave na mdusica espafiola dos tlti-
mos tempos, o que nos dd pé a pre-
guntarnos abertamente as cuestiéns
seguintes.

JTEN CABIDA UNHA PRECUNTA SOBRE A
VERDADE NA COMPOSICION ACTUAL?

Pode levarse a conveniencia ou non
desta pregunta ata estremos atemporais,
e preguntarnos, dun modo xenérico, se
esta cuestiéon sobre a verdade ten sentido
referida a unha obra artistica.

Como punto de partida, situd-
monos no pensamento cldsico xa que
Aristételes consideraba que a arte nada
ten que ver coa verdade ou a falsidade,
porque estes conceptos pertencen 6
dmbito do cofiecemento, non 6 da creati-
vidade. Asi se manifesta cando afirma
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que “as expresions poéticas non son
proposiciéns, polo que non son nin
verdadeiras nin falsas”?. O fil6sofo partia
dunha concepcién exclusivamente epis-
temoldxica da realidade, e asi, se a ver-
dade epistemoloxica supofifa a adecua-
cién das proposiciéns a unha verdade
obxectiva, entendia unicamente como
verdade da obra de arte a coherencia
entre as partes. Esta vision —exposta
aqui de forma excesivamente esquemati-
ca— chega case ata os nosos dias da man
da estética idealista, no que se refire &
relacién da arte co cofiecemento e a cien-
cia; segundo o idealismo, a ciencia ocu-
pase do cofiecemento e, por iso, busca a
verdade mentres que a arte non pretende
senén expresar emociéns e provocalas
no receptor, 4 marxe da stia considera-
cién de verdade. Ningunha época histé-
rica se mantivo & marxe do interese por
vincular arte e verdade; asi, por exem-
plo, Goethe utilizou o concepto de ver-
dade asociado en ocasiéns 6 de “grande-
za” ou, coma no caso do seu Estudio sobre
Spinoza, chega a considera-lo verdadeiro
como o fundamento das categorias esté-
ticas do “grandioso” e o “sublime”4.

Outra das acepciéns mdis comtins
do termo é a que equipara “verdade”
con “sinceridade dunha obra”, como
comporiente de honestidade ou compro-
miso social do artista; sen embargo, e
seguindo o enfoque xeral deste artigo, de
preguntas abertas, cuestiondimonos se se
pode ou debe identificar, sen madis,

3 Aristételes, De interpretatio, 17 a 2.

actitude persoal con aquiescencia com-
positiva. Preferimos outra via, a que
segue Dufrenne cando di que para o
auténtico artista € o mesmo responder a
unha esixencia técnica espiritual, realiza-
-la stia obra e expresarse a si mesmo. O a
priori existencial que o anima toma corpo
na forma da obra porque o artista se
comprometeu na sda execucion, porque
para el, facer e ser son unha mesma
cousa. O artista faise creando a stia obra,
pensamos que non porque pense en face-
la, senén porque se compromete na stia
execucion.

Luigi Nono.

~47[...] dixemos que todalas cousas existentes tefien en si a sta propia proporcion, por isto a impre-
sion que nos proporcionan, cada unha por separado, ou todas xuntas, cando non se derivan mais ca da

sla existencia completa, chamamola verdadeira”.
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Heidegger manifesta nos seus en-
saios A esencia da verdade e A orixe da obra
de arte que a verdade é o abrise 6 mundo
desde os propios horizontes estéticos®.
Neste sentido maniféstanse gran parte
dos compositores de finais do XX, 4 cabe-
za dos cales estarfa Luigi Nono, compro-
metido social e politicamente co seu tem-
po, ou os compositores espaiiois da
Xeracién do 51 e o seu posicionamento
compositivo durante a Dictadura; para
todos eles, o proceso de composicién é o
reflexo e o testemufio dunha época, o
producto en definitiva dunhas necesida-
des vitais de crear.

Sen embargo, e acoutando os ter-
mos con maior exactitude, pode ocorrer
que a verdade non sexa unha categoria
estética nin no sentido subxectivo de
vontade de verdade nin no obxectivo
de verdade da arte. E dicir, que a ver-
dade, referida a unha composiciéon musi-
cal actual, sexa a asimilacién simultanea
de varios conceptos diferentes que se
interrelacionan entre si dun xeito directo
e alleo 6 discurso illado de cada un.

Isto plasmariase concretamente
nunha obra na coherencia interna desta e
a sta adecuacion & léxica formal da com-
posicién, acondiciondndose 4s propias
esixencias pre-compositivas, naturalida-
de e claridade, realidade obxectiva e non
soamente interiorizada. Non podemos
falar do futuro individualizado de cada
obra musical actual. Se facemos un corre-
lato histérico debe unirse a posibilidade
de perdurabilidade coa evolucién do seu
contido de verdade.

£ A BELEZA UNHA CATEGORIA NECESARIA NA
MUSICA ACTUAL?

Parece evidente que a beleza, na
stia acepcion estética mdis ampla, era
unha categoria fundante na obra de arte,
polo menos ata principios do XX. A
introduccion deliberada da disonancia
como intencién expresiva do feo fai que
a pregunta sobre a beleza na creacién
musical actual adquira —ou non— unha
nova carta de natureza. Partamos xa de
dicir que, en canto 4 situacion actual na
que o musicélogo do XXI “pensa” a obra
dos compositores que lle son contempo-
rdneos, participamos da visién artistica
de filésofos como Bernard, para quen,
trala estética da negacién, a caida dos
idolos tedricos non conducen 6 relativis-
mo cultural, & plasmacién artistica do
pensamento débil, senén a unha busca
incesante da beleza.

Un aspecto secundario deste enfo-
que constitdeo a posibilidade, concreta
ou tedrica, dunha entropia conceptual
entre a idea de beleza artistica en xeral e
a stia plasmacién musical como concep-
to. Asf, por exemplo, para o filésofo da
Arte Dewey, coetdneo de Croce, resulta-
ria completamente equivocado intentar
analizar e teorizar sobre esta cuestién, xa
que, para el, a beleza non é un concepto
analizable ou teorizable, senén que é tan
s6 “un término emotivo, ain cuando de-
note una emocién caracteristica. La belle-
za estd muy lejos de ser un término ana-
litico, y por eso, de ser una concepcién
que pueda figurar en una teoria como

5 M. Heidegger, Dell'essenza della verita, Brescie, A Scuola, 1973.
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medio de explicacién y clasificacion”®.
Unha postura ainda mdis encarnizada cd
neopositivista, que acabamos de plasmar
no seu aspecto mdis xenérico, é a de cer-
tos semidlogos americanos, con Richards
4 cabeza, quen chega a manifestar que “a
idea do fermoso como entidade desem-
boca nunha completa clausura da com-
prension da obra de arte””. Fronte a estas
posturas, estdn as dos pensadores, que,
coma no caso de Dufrenne, consideran
que é precisamente a beleza o criterio
fundamental da obra auténtica, o que de-
termina que unha obra artistica o sexa
ou non; o fermoso € para o filésofo “la
garantfa de la autenticidad del objeto
artistico”.

Tratando de sistematiza-la catego-
ria de beleza, non podemos deixar de
citar a Adorno, quen proxecta nos seus
escritos musicais un concepto de beleza
artistica en certo sentido anti-idealista,
liberandoo de todo vinculo coa represen-
tacion do mundo sensible. Adorno, na
revisién que da stia obra fai Menke, con-
cibe a beleza artistica “como el medio
sensible de la representacién que ha con-
seguido la autonomfa en el curso de una
experiencia obligatoria y constituye el
contenido sistemdtico de los conceptos
de sublime y arcaico en su acepcién mo-
derna”. E dicir, que o paradigma do
belido natural conduce a Adorno a unha
idea do belido artistico, entendido como

a vivencia dunha realidade sensible, irre-
ductiblemente independente, que s6 se
constittie por unha negacién obrigada de
todo intento de apropiacién.

Se nos asomamos & creacién actual,
debemos constatar unha nova busca da
beleza que na musica se plasma a través
da investigacién da sonoridade, da pro-
cura da expresién. Atrds queda o vinculo
entre 0 “feo” e a visién do mundo de

Fragmento de O siciliano, obra para doce voces
masculinas de Bussotti, un dos musicos euro-
peos que mais coidou os valores gréficos e
expresivos da notacion convencional.

6 A. Plebe, Proceso a la estética, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Valencia, 1993.

7 J. A. Richards, Practical Criticism, New York, 1952.

8 Dufrenne, La fenomenologia de la experiencia artistica. Vol I, Universidad de Valencia, 1982, p. 29.
9 C. Menke, La soberania del arte. La experiencia estética segiin Adorno y Derrida, Madrid, Visor,

1997.
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posguerra, a experimentaciéon de
Darrmstadt e a apoloxia da mtisica cere-
bralizada, allea 0s sentidos, dos musicos
dos sesenta e os setenta; atrds queda ta-
mén o débil discurso posterior, a intrans-
cendencia de tédolos pardmetros musi-
cais, entre eles, como non, a beleza.
Cremos que en gran parte da creacion
musical da nosa época a busca estética
non pasa polo fefsmo como expresion
artistica.

E mdis, para nés, e sempre situan-
do a creacién actual no noso horizonte
estético, tanto a verdade como a beleza
son categorias que estdn estreitamente
relacionadas entre si, porque son propias
da obra coherente e “ben conformada”. E
dicir, que da “substanciacién” de ambas
nunha obra se infire a sia necesaria rela-
cién, na que unha non lle dd sentido 4
outra, nin a sustenta, senén que as dias
se mostran como partes independentes,
pola presencia de ambas nunha mesma
obra.

0 PROCESO CREATIVO NA MUSICA ACTUAL

Unha das preguntas ds que non se
pode substrae-lo musicélogo que teoriza
sobre a composicion musical é a de se
existe unha parcial ou total identidade
entre a obra pensada na mente do com-
positor, ou a parte ante, e a obra como
obxecto artistico resultante, o a parte post,
o que desde o punto de vista do artista é
primeiro, busca, intuicién, proxecto
e ensaio, dun modo no que el s6 pode e

sabe proceder, que é mdis ca unha marca
de estilo; escribir é para el moito mdis ca
poética ou ca un determinado programa
de arte; é, para os compositores que
priman a forma e a estructura nas stias
composiciéns, unha certa lei de organi-
zacién do material sonoro, que en certo
modo lle parece 6 compositor natural, e
do que non pode fuxir para escribir dou-
tra maneira. E neste contexto no que se
define o concepto de formatividade que
significa, grosso modo, inventa-la obra e 6
mesmo tempo, o modo de facelal’.

Para algtins musicélogos, a obra
preexiste antes de que o mdsico lle dea
forma, formulacién esta moi interesante
desde o punto de vista teérico, pero rara
vez compartida polos compositores. N6s
expofiemos un encontro eidético entre a
teorizacién sobre a creatividade, e o feito
da creatividade, despois de anos de
encontros e andlises coa composicién e o
estudio estético da composicién contem-
pordnea, que é o seguinte: rematada a
obra, cambia o punto de vista do artista:
s6 entdn, volvendo a mirada atrés, este
comprende que na vacilacion dos seus
intentos foi un s6 o sendeiro efectiva-
mente percorrido e que este era o tinico
posible; o que el estaba buscando, cando
entre as mdltiples posibilidades intenta-
ba fatigosamente abrirse camifio. A
mesma inmodificabilidade da obra se lle
presenta como un signo de univocidade
daquel percorrido (foi unha a direccién e
non puido ser outra senén esa mesma).

Toda obra lograda parécelle, unha
vez conseguida, a tnica que se debia

10 L. Pareyson, Conversaciones de estética, Visor,. Col. La Balsa de la Medusa, Madrid, 1988, p. 31.
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Partitura Acta est fabula, de Joan Guinjoan. Partitura para cinta electroacistica, voz e conxunto instru-
mental. Fragmento improvisatorio no que a grafia do compositor trata de estimular, con certa liberdade,
0s intérpretes na sua execucion.
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facer, mais para sabelo era necesario que
a fixese, e s6 facéndoa logra sabelo: antes
era unha das moitas posibilidades que
habia que intentar; feita xa, convértese
na “posibilidad que buscaba”!.

A FORMATIVIDADE DA OBRA EN PROCESO
FRONTE A OBRA REMATADA

Unha das preguntas abertas, que
para nés inaugura un camifio sen retor-
no, é a que se formula dialecticamente, a
actividade do artista fronte 4 intenciona-
lidade da obra, entre a libre iniciativa
da persoa e a “teoloxia”!? inmanente da
obra. N6s partimos non da dialéctica de
posiciéns, senén da reconciliacién tedri-
ca destes elementos; cremos que o enfo-
que mdis aproximado 4 formatividade,
i. e., 4 arte como actividade de formar,
debe recaer na andlise da reconciliacién
entre termos, non na confrontacién dos
seus estadios creativos; preguntdmonos,
en definitiva, se a obra terminada res-
ponde a unha imaxe latente dunha obra
preexistente ou non.

Como punto de partida, situdmo-
nos nas teorfas crocianas sobre a impre-
sion-expresion. Croce manifesta 6 longo
das stias teorfas que a verdadeira intui-
cién é aquela que alcanza o seu remate.
Ainda que o enfoque é moi interesante
disentimos nun aspecto concreto, e é na
categorfa que para Croce ten a intuicién,
a forma, 6 aparecer xa completa e acaba-
da na dita intuicién, de tal modo que a

11 L. Pareyson, op. cit., p. 32.

coincidencia de intuicién e expresion se
traduce nunha negacién das tentativas,
da busca, e por conseguinte nunha nega-
cién do feito de que a obra sexa unha
obra terminada, é dicir, o resultado dun
proceso de formacion.

Os compositores espariois obxecto
deste artigo, a Xeracién do 51, mantivé-
ronse nas stas ultimas creaciéns como
paradigma do contrario, do musico en
constante busca da expresion, sen perder
de vista o aspecto sensorial e o feito
sonoro no seu conxunto, de tal modo que
entre a intuicién e a expresion se sitda a
verdadeira via creativa do compositor.
Por iso nos afastamos das teorfas de
Croce e preferimos centra-lo obxecto
de estudio en torno 4s relaciéns existen-
tes entre a forma formante (pre estadio de
intuicién) e a forma formada (obra acaba-
da). A forma musical, xa sexa un concer-
to para guitarra e orquestra, ou unha
fuga, antes de existir como formada vai
guiando o proceso de formacion, sen que
por iso se deba colixir que ambas sexan
algo distinto nin algo semellante. A for-
ma final € orixe e, 6 mesmo tempo, resul-
tante do proceso de busca que constitte
a primeira forma (e isto que en principio
poida parecer aporético, non resulta tal
se se considera que falamos da categorfa
de creacién musical, pola cal non se pode
dar simultaneamente a invencién e a
creacion).

Asi, a idea xeradora da obra sittiase
por igual na forma formante e na forma
formada, para o que é necesario segui-lo

12 Vid. Lopez Quintas, Pareyson e Arnheim, entre outros.
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December 1952, do compositor americano Earle
Brown, un dos maximos representantes da inde-
terminacion grafica e formal.

camifio de esta idea no proceso de
realizacion da obra, os intentos e os
pasos que se han de dar para chegar a
obra como resultado (e que, retroceden-
do unhas lifias, Croce elimina do seu
esquema estético). N6s situdmo-lo con-
cepto de organizacién entre a intuicién e a
expresion, pero non como paso interme-
dio ou gradual para ir dun estado da
obra sonora a outro, senén como parte e
categoria de ambas tipoloxias da forma.

SOBRE A FORMA E A CREATIVIDADE NA MUSICA
ACTUAL

Este aspecto da forma e a formati-
vidade tratado no apartado anterior,

lévanos directamente a preguntarnos
sobre a relacién tedrica que existe —se é
que existe— entre a forma e a creacién
no terreo da composicién musical de
hoxe. En efecto, se facemos un estudio en
abanico das formulaciéns que 6 respecto
desenvolveron musicélogos e fildsofos
nos ultimos tempos, podemos atopar
puntos de vista sobre este tema to-
talmente dispares. Asf, unha das tenden-
cias madis relevantes é a que expén
Tatarkiewicz nos seus estudios, 6 identi-
ficar forma con creatividade, para o cal,
unha e outra son constantes '°.

Sen embargo, se se analiza este pre-
suposto nun grao de concrecién madis
profundo, ambos conceptos non apare-
cen como exactamente equivalentes,
como expuxemos no pardgrafo anterior.
Por outra parte, a creatividade, se nos
atemos 6 seu sentido mdis abstracto, non
¢ expresion material de nada, senén que
mdis ben é unha actitude do suxeito,
unha disposicién do dnimo.

E, por isto, unha categoria antropold-
xica, en canto que resulta inherente 6
compositor; por outra parte, a forma é
plenamente material, e féra deste dmbi-
to, non se realiza como tal: pode existi-la
idea de Suite, ou de Poema sinfonico, pero
esa idea nace duns exemplos concretos,
dunhas partituras que adquiren esta
forma concreta. Ademais, a diferencia da
creatividade, a forma é unha propiedade
do obxecto; postiea o obxecto, neste caso,
a composicién musical, ou a stia plasma-
cién escrita, a partitura, independente-
mente de que o creador asi o queira

13 W. Tatarkiewicz, “Nuevos conceptos”, en Historia de seis ideas, Madrid, Tecnos, Col. Metropolis,

1997, p. 274.
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pofter de manifesto ou non. E por iso
unha categoria ontoléxica, propia s6 do
obxecto.

Afondando nesta via, atopdmo-lo
terceiro e quizais mdis importante punto
de diverxencia e distanciamento entre os
dous conceptos. A forma maniféstase en
musica dun xeito convencional, é dicir,
unha vez que se define nun momento
cultural-artistico concreto qué é, ou polo
menos qué se entende por sonata, rondé
ou fuga, todo aquel que se achegue a
estas formas poderd distinguilas e apre-
hendelas, tanto se é o creador como se é
o publico, o intérprete, o critico, o musi-
cologo, etc.

Seguindo esta argumentacién, ve-
mos que nas antipodas da convencién se
atopa o concepto de creatividade, no
sentido de que non existe un criterio co-
mun para discernir qué é, ou en qué con-
siste, 6nde se sitda a creatividade de tal
ou cal obra; continuando o esquema con-
vencional da forma concerto, (forma moi
utilizada nos tltimos anos creativos dos
compositores da Xeracién do 51) o “ointe
cualificado”, definido por Meyer!, pode
recofiece-la dita forma, xa sexa nun con-
certo de Luis de Pablo ou dun epigono,
dun bo ou dun mal compositor.

(Onde reside entén a creatividade?
Podemos atopar un compositor sen per-
sonalidade creativa propia, que copia o
seu mestre, ou as lifias compositivas
imperantes no momento, e que realiza,
sen embargo, unha mdusica aceptable,
non xenial, nin orixinal, pero si ben

construida. Se identificasemos ambos
conceptos neste ultimo caso teriamos
que negar ou ben que esa obra pouco
creativa tivese forma, ou ben teriamos
que restrinxi-la capacidade de creativi-
dade da dita obra. Ambas cuestiéns son,
pois, desde o noso punto de vista moi
diferentes: compleméntanse, pero en
categorias estéticas distintas. A tnica
maneira de resolve-la antinomfa é asimi-
lar no estadio do pensamento o contido
expresivo como forma, dentro dunha
estética de identificacién, sempre xera-
dora de forma, ainda na mesma posta en
evidencia desta (xa que o contido expre-
sivo sempre lexitimard a existencia da
forma en canto a tal).

EPILOGO

Estas cuestiéns abertas constitien
s6 a cabo do nobelo da creacién musical
actual, vista 6 albor do pensamento ted-
rico. Moitas outras preguntas se mestu-
ran e intervefien na resolucién ou na pre-
gunta constante da creatividade. ;Onde
estd o punto de encontro entre a forma
nova e o ptblico non educado na stia
comprensiéon? ;Pédese comprende-
-la musica actual? ;Con que pardmetros
se pode valorar? ;E esencial cofiece-las
stias estructuras constituintes para com-
prende-la forma? ;Significa algo a musi-
ca actual? Son cuestiéns nas que se debe
reflexionar tamén no século XXI. De
momento, seguen sendo preguntas
abertas.

14 L. Meyer, Emotion and meaning, Chicago Press, 1956.
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Resumo: Este artigo considera, desde o discurso teérico e filos6fico, a necesidade de fundamentar unha
serie de cuestions estéticas na creacién musical espafiola dos tltimos tempos, tales como a existencia
—ou non— da verdade como plasmacién discursiva nunha obra de arte, a beleza entendida como conti-
nuacién —ou ruptura— dentro do discurso estético contemporaneo, o novo concepto de forma, que non
se pode suxeitar 6s canons convencionais da mdsica tonal, ou a concepcién que o compositor e o filéso-
fo tefien da creacion actual, vista 4 luz destes pardmetros anteriormente mencionados.
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Resumen: Este articulo se plantea, desde el discurso tedrico y filoséfico, la necesidad de fundamentar una
serie de cuestiones estéticas en la creacién musical espafola de los tltimos tiempos, tales como la exis-
tencia -o no- de la verdad como plasmacién discursiva en una obra de arte, la belleza, entendida ésta
como continuacién —o ruptura— dentro del discurso estético contemporéneo, el nuevo concepto de
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compositor y el filésofo tienen de la creacién actual, vista a la luz de estos pardmetros anteriormente
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Summary: This essay considers, from the theoretical and philosophical discourse, the need to back up a
series of aesthetic issues of the recent Spanish musical creation, such as the existence or non-existence of
truth as the discursive expression of a work of art, beauty when this means a continuation or break wit-
hin the contemporaneous aesthetic discourse, the new concept of form which cannot be tied to the con-
ventional canons of tonal music, or the conception that the composer and the philosopher have of pre-
sent-day creation in the light of the aforementioned parameters.
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A DANZA E O NENO

O ensino da Danza, en xeral,
como o da Mdsica, Pintura e demais
materias afins, é tan indispensable
como ensinar a ler e escribir para lograr
un desenvolvemento harmoénico do
neno.

Este, que por natureza é vital,
curioso e creativo, ten a necesidade de
aprender. A través da experimentacién
coa danza descobre o seu corpo, identi-
ficao, contrdlao; descobre o ritmo, o es-
pacio e o tempo. Cofiecerd danzas que
o axudardn non s6 a desenvolve-las
stas capacidades espacio-temporais,
senén tamén a sociabilidade e a sda
pertenza a unha comunidade ou gru-
po. Comprenderd que a Danza foi e é
un medio de comunicacién e expresion
humana, chegard a entendela, gozala e
empregala con sentido critico e de acor-
do coas stias propias necesidades.

Para el é importante poder ter ac-
ceso a esta forma particular de sentir,

* Catedratica de Danza.

Rosa Ruiz Celad
Real Conservatorio Profesional
de Danza

A Danza € a tnica arte na que nés mesmos sémo-lo
material do que a arte estd feita
Ted Shawn

de expresarse e comunicarse, xa que
“[...] de tédalas actividades creativas, a
danza é peculiar porque atinxe 4 per-
soa na sua totalidade” (Miriam
Skjoten).

DESCUBRI-LO CORPO

Para que o neno aprenda a perci-
bi-lo seu corpo e experimenta-las stas
posibilidades é preciso darlle unha
educacion corporal que o axude a sen-
sibilizalo e diferencia-las percepciéns
que nos distintos dmbitos sensoriais se
relacionan co movemento, dedicarlles
concentraciéon e tempo para que cada
unha delas sexa asimilada e memoriza-
da e asi poidan ser vividas, preparando
deste xeito as reacciéns psiquicas, fisi-
cas e intelectuais.

Facilitarase a evolucién das capa-
cidades de flexibilidade, resistencia,
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forza e velocidade; tamén a coordina-
cion e o equilibrio, asf como a mobili-
dade. O neno adquire a conciencia da
sta estructura corporal, as stias sensa-
ciéns e, polo tanto, o control da sda
actitude e correcta colocacién corporal,
ademais das funciéns cinéticas.

Paralelamente, e coa educacién
do movemento, introdtcense como
elementos da linguaxe da danza o es-
pacio, a enerxia e o tempo, e mailas
sdas calidades de pesado, lividn, sosti-
do, brusco, suave...

Existen unhas formas bésicas,
académicas, para a educacién do mo-
vemento, que introducen estudios téc-
nicos especificos da Danza. A elas hai
que chegar a través do goce do move-
mento, da sda exploracién, e sentilas
como un medio que nos fornece dun
maior dominio do noso corpo, asi
como dunha maior amplitude e liber-
dade na nosa expresividade a través do
movemento.

Experiencias tan elementais como
andar, correr, parar e saltar dannos pé
para introduci-lo Espacio, o Tempo e a
Enerxia. Podemos andar cara a adiante,
atrds, 6s lados ou ds esquinas. Podemos
andar cos xeonllos flexionados, ergui-
dos ou sobre as medias puntas dos pés.
Ademais podemos facelo moi lenta-
mente, normal, rdpido... Pero 6 mesmo
tempo eses andares poden ser relaxa-
dos, tensos, fluidos, cortantes... Cando
paramos mantemos determinadas pos-
turas ou actitudes corporais.

E dicir, partindo de cémo e cara a
6nde andamos estdmoslle prestando xa

un punto de atencién 6 espacio que nos
rodea e, cando nos detemos, & propia
relacién corporal.

DESCUBRI-LO ESPACIO

O rapaz ha de tomar conciencia
do seu propio espacio persoal e do
espacio no que se move. Qué interesan-
te e ameno ¢é para el, ademais, elaborar
un mapa do percorrido. Deste xeito
vaise concienciando tanto das direc-
ciéns no espacio como do itinerario
realizado.

Hai moitos sistemas de represen-
taciéon grafica das direcciéns no espa-
cio: os que numeran os lados e os can-
tos da sala (Vaganova, Cecchetti ou
Stefanoff) e o que propén R. Laban, que
considera a persoa no centro dun cubo
6 que lle numera as arestas e os puntos
medios das caras en tres niveis: baixo,
medio e alto, proporcionando a identi-
ficacién de multiples traxectorias posi-
bles. Esta concepcién, ademais, resulta
moi ttil para defini-la nosa propia rela-
cién corporal no espacio.

Entender que o noso corpo se sin-
tetiza en tres eixes, un vertical (colum-
na vertebral) e dous transversais (om-
breiros e cadeiras), e que as suas
relaciéns e combinaciéns podemos
identificalas coas que propén Laban no
seu cubo, axuda moito para compren-
der actitudes corporais que se compli-
can coas diferentes combinaciéns de
brazos, cabeza e pernas, torsiéns e aca-
neos, tan propias das nosas danzas.
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DESCUBRI-LO RITMO, A MUSICA

Falamos de que podiamos andar
a diferentes tempos, lento, répido...,
pero, sexa cal sexa, sempre existird un
pulso, constante, coma o latido do
corazén, sobre o que se aplicard un
acento e un ritmo.

Sen embargo, a musica non é soa-
mente ritmo, tamén ten melodia e
estructura tonal. A melodia dirixeno-la
respiracion e esta, pola stia banda, a
intencién do movemento. O rapaz non
entenderd ainda de tonalidades, pero si
de cores, e iso é o que nos proporciona
a tonalidade, a cor; cada un imprime
unha determinada carga emocional
que se expresa cunha determinada
enerxia. Asi, poderemos camifiar ou
interpretar esa musica con fluidez, ou
con tensién, ou ben cortantes, relaxa-
dos...

Ademais, a musica, como calque-
ra linguaxe, poste formas de puntuar
(comas, puntos e comas, punto e segui-
do, dous puntos, exclamaciéns, interro-
gacions, puntos suspensivos, punto
final), que nos axudan a entende-los
seus fraseos, cadencias, pontes..., a sda
estructura formal.

Xogar con diferentes ritmos, reali-
zar combinacions con eles, cambia-los
lugares da acentuacién, establecer po-
sibles identidades como poida ser, por
exemplo, a quietude co silencio, e cons-
tituir frases sinxelas que nos vaian
familiarizando con estructuras musi-
cais, por exemplo a forma binaria, son
necesarias e ttiles para entende-la
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relacién tan intima que hai entre a
Danza e a musica.

Antes falaramos de elaborar un
mapa do percorrido, tamén podemos
debuxa-la musica. Identifica-lo seu
pulso, a acentuacion (compds), respirar
co seu canto (melodia), sentir e enten-
de-lo seu fraseo e as stas diferentes
intensidades; e despois con ela, coa
misica, reflectila sobre un prego de pa-
pel. Se a frase é susceptible de enten-
derse como pregunta-resposta, pode
establecerse un didlogo co compafieiro,
primeiro sobre o papel, despois pintan-
do a miisica no espacio cos Nnosos cor-
pos, vivindo o seu movemento.

Paso a paso, estaremos elaboran-
do un mapa coreografico que plasmara
a estructura da miusica.

EXPLORANDO NA DANZA

O mapa revélanos un itinerario
que podemos seguir de mdltiples for-
mas. No seu desprazamento teremos
en conta o pulso, 0 acento e 0s x0gos
ritmicos que queiramos reflectir ou rea-
lizar. Para isto adquiriremos un cofiece-
mento bdsico de pasos locomotores.

2

Comunmente ¢ andar acentud-
mo-lo primeiro paso de cada dous,
pero se modificamos isto e acentudmo-
-lo primeiro de cada tres, transforma-
mos un simple camifiar nun paso dan-
zado.

Este paso danzado estd presente
en moitos bailes populares, variando o
seu cardcter segundo o lugar xeografico
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no que nos atopemos, por exemplo, no
norte da Peninsula terd un cardcter
madis saltado, no Pafs Vasco estirando as
pernas no aire, en Galicia imprimindo
un xiro acentuado nas cadeiras, en
Aragén poderémolo atopar flexionan-
do os xeonllos cara 6 peito, no centro da
Peninsula brincando, en zonas de
levante mdis valseado, no sur madis
asentado e nas Canarias case arras-
trado.

En cada lugar denominarano
dunha forma diferente pero na sua
forma académica cofiécese como “paso
de vasco” ou “pas de basque”.

Se 6 simple camifiar lle imos in-
corporando variaciéns en funcién do
tempo, dinamismo, espacio, expresivi-
dade, relacién cunha parella ou cun
grupo, asi como diversos elementos,
como poden ser movementos de bra-
z0s, producciéns ritmicas con palmas,
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pitos ou pés (traballados previa e indi-
vidualmente) estaremos enriquecendo
a sta coordinacion e as stias experien-
cias.

CREANDO COA DANZA

E preciso que desde o primeiro
momento se lle facilite 6 neno a opor-
tunidade de desenvolve-la stia creativi-
dade, a incorporacién das ferramentas
que pouco a pouco se foron introducin-
do, e que aprenda a observa-los traba-
llos dos compafieiros asi como a
compartir e comentar co grupo as
experiencias realizadas.

Falamos de mapas que recollian
os itinerarios e que, na sta elaboracién
conxunta coa musica, van configuran-
do unha estructura coreogréfica.

Tamén podemos reflecti-los nosos
movementos por medio da escritura.
Existen varios sistemas de rexistro
escrito da Danza que postien os seus
propios alfabetos do movemento. Con
eles pédense describi-las stias princi-
pais acciéns: presencia ou ausencia de
movemento; posibilidades anatémicas:
flexién, extension, rotacion; as ideas de
movemento ou concentraciéns: despra-
zamento, direccién, soporte, salto,
equilibrio, caida; a stia descricién espe-
cifica ou relativa: destino, achegamento
ou afastamento cara a alguén, algo ou
cara a un mesmo.

O uso dunha simboloxia do mo-
vemento promove a transferencia
da experiencia fisica da Danza a un
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entendemento intelectual que enrique-
ce a aprendizaxe e informa dos proce-
sos creativos, proporcionando medios
para resolver problemas, explorar e
desenvolve-lo pensamento critico e a
andlise do movemento.

No exame e experimentacién da
Danza, os nenos ofrécenno-la sta pro-
pia expresién, tanto de si mesmos
como de calquera tema, obxecto ou
personaxe proposto e tomardn concien-
cia do efecto que produciu o seu baile
tanto en si mesmos como nos que os
observaban. Aprenderdn a entende-la
Danza non s6 como acciéon, sendn
tamén como intencién.

DESCUBRI-LA RELACION DA DANZA COAS ARTES
PLASTICAS

Por moi simple ou elemental que
sexa a experiencia, debe estar presente
nela a stia relacién coa mdsica e co es-
pacio, cada momento, cada fotograma
da nosa danza ha de te-la plasticidade
dun cadro, a beleza dunha escultura, o
equilibrio dunha obra de arte, asi como
a stia intencionalidade, xa que hai que
entende-la Danza como un medio de
comunicacién no que interaccionan
todalas artes, se intercambian ideas,
sensacions e emocions.

ADanza é un tema que esté repre-
sentado xa desde a Prehistoria a través
de innumerables documentos icono-
graficos, en pinturas rupestres como as
de Cogull (Lleida) ou posteriormente a
través de relevos e esculturas xa en
mdrmore ou bronce xa en tallas de
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Datos histéricos da Danza en Espafia. Orixes-ldade Antiga-ldade Media-Renacemento-Século XVIll- Actualidade.
Debuxos da autora.
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madeira ou marfil, en murais, grava-
dos, lenzos...

Representa-la Danza, posui-la, foi
sempre fascinante para calquera artista
e, anque esta non permanece, pois s6
existe no momento en que se produce,
os artistas pldsticos moitas veces capta-
ron e fixaron o movemento na sda
obra.

A través dela podemos tratar de
entender e incluso tratar de reproducir
formas de baile pertencentes a outras
épocas pero, igualmente, debemos
aprender a observar e ver que tamén as
artes pldsticas, nas stas distintas mani-
festaciéns, postden pola stda banda
ritmo, movemento, intencién e expre-
sion.

A DANZA COMO MEDIO DE COMUNICACION E
EXPRESION HUMANA

A nosa danza é unha fonte de
riqueza e variedade inmensa que nos
proporciona a oportunidade de experi-
menta-lo movemento, a stia dindmica,
a coordinacién, a musica, o canto, os
instrumentos, a relacién coa parella, co
grupo, co espacio (a coreografia), a sia
indumentaria, o seu significado, en
definitiva, a nosa historia, posto que
nelas se mantefien os sinais de identi-
dade do pobo 6 que pertencen.

Na reproduccién dunha danza xa
feita ou herdada poderemos gozar dela
por si mesma, pero tamén debemos
introduci-la reflexiéon sobre os que a
crearon, os que a bailaron, por qué,
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para qué, cando, cémo... E preciso pro-
porcionar unha informacién sobre ela,
a stas relacions histdricas e sociocultu-
rais, a sua estructura e conexions coa
musica e demais artes, cémo nos che-
gou, se existe algtin rexistro ou nota-
cién da stia coreografia, etc.

A Danza é unha expresiéon dina-
mica da nosa cultura, e, para entendela
e situala mellor na evolucién da histo-
ria, axuda moito a ordenacién que en
catro grandes formas —Folclore,
Escuela Bolera, Flamenco e Danza
Estilizada— como propén Mariemma.

Por danzas folcldricas entendé-
mo-las propias de cada pobo, provincia
ou rexién. E no século XIX cando se
constitien as danzas populares como
folclore, cando don Antonio Machado,
pai dos poetas Antonio e Manuel,
funda en Sevilla a Sociedad Espafiola
de Folklore que tifia como obxecto o
estudio, conservaciéon e publicaciéon
dos saberes e tradicions populares.
Para seren consideradas como folclore
deben ser anénimas, colectivas, e tradi-
cionais, de xeito que a stia transmisién
fose oral ou visual, xeracién tras xera-
cion.

Quizais a situacion xeografica da
Peninsula Ibérica, a sda orografia,
clima e diversidade de pobos e culturas
que a través dos séculos pasaron por
ela expliquen a diversidade e riqueza
dos nosos bailes.

Debido 4s filtracions existentes en-
tre as distintas capas sociais e as interre-
laciéns entre as cortes europeas, produ-
cese unha estilizacién das nosas danzas
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Diversidade folclorica. Debuxos da autora.
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populares 6 pasar da festa 6 es-
pectdculo, dando lugar xa no século
XVII 6 inicio da Escuela Clasica Es-
pafiola cofiecida como Escuela Bolera,
que poste a stia propia codificacion de
pasos e un elemento tnico e peculiar
nas nosas danzas, as castafiolas.

O Flamenco, dificil de definir, pro-
cede dunha colectividade perseguida,
oprimida e dominada e xorde como
expresién de creacién persoal, como
necesidade vital que expresa o comple-
xo sentir do ser humano na sua totali-
dade. A stia teatralizacion colaborou no
feito de que sexa algo que non soamen-
te se vive senén que tamén se aprende.
Poste una gran riqueza e variedade de
ritmos nos diferentes “paos” que se van
desenvolvendo na stia drbore xe-
nealdxica. O seu estudio proporciona a
adquisicién dun gran dominio ritmico e
forza expresiva a través do xesto e os
zapateados, ainda que como di Antonio
Gades, non hai que esquecer que os
zapateados non son senén a continua-
cién expresiva dun sentimento.

A Danza Estilizada definea
Mariemma como a nosa danza culta na
que, tomando a esencia das anteriores
formas das nosas danzas, propiamente
se crea. Para isto é preciso aplicar non
s6 un cofiecemento e sensibilidade
musical senén tamén un profundo
estudio do pasado.

Cando falamos do ensino da Dan-
za non nos referimos inicialmente &
aprendizaxe de determinados bailes ou
& adquisicion de determinadas técnicas
de Danza, que virdn despois e con dis-
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tintas intensidades, se se lle desexase
dar algunha proxeccién, como afeccio-
nado ou como profesional. Referi-
monos a axuda-lo neno a entender que
coa danza e a través dela adquirimos
unha sensibilizacién do noso corpo,
facemos que a musica se vexa pintan-
doa no espacio; 0 noso corpo semella
esculturas coas que lles damos vida a
distintos personaxes e situacions, libe-
rdmo-las nosas emociéns. Aprendemos
que todo ten unha estructura e unha
forma, un porqué, un para qué e un
cémo. Podemos bailar coa palabra coa
misica ou en silencio, e sempre existird
unha necesidade e intencionalidade
expresiva e comunicativa.

A través da Danza o neno gozara
de forma activa do dominio do seu
propio corpo, do espacio e do ritmo; da
interrelacién entre a musica, a plastica
e o movemento (baile). Deleitarase co
desenvolvemento da stia imaxinacion,
fantasfa e creatividade, compofiendo as
stas propias danzas e ddndolles vida
s xa creadas; integrarase cos seus com-
pafieiros, compartindo a alegria de bai-
lar xuntos.

Gozard de forma pasiva como
espectador, porque serd quen non sé de
percibi-la sda beleza plastica e emocio-
nal senén tamén de entendela como
medio de interrelacién humana, de
reflexionar sobre a sutia forma e inten-
cionalidade, e avivaranse o seu desexo
de obter unha maior informacién sobre
as distintas danzas que vaia cofiecendo.

A educacién pola Danza contribui-
rd a desenvolver no rapaz un sentido
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critico e unha mente aberta a novas
propostas e experiencias estéticas nas
que saberd descubri-los vinculos dela
coas diferentes manifestacions artisticas.
E, en definitiva, o0 neno formarase coa
Danza dunha maneira méis armdnica e
feliz.
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Resumo: Este artigo trata dos beneficios que achega a aprendizaxe da Danza para o desenvolvemento har-
monico do neno. A través da Danza este aprende a descubrir-lo seu corpo, o espacio e o ritmo. Gozara
con ela, compartindo cos seus compafieiros a alegria e o pracer de bailar. Achard a intima relacién que
existe entre a Miisica, as Artes Plasticas e a Danza e comprenderd esta timtima como medio de expresién
e comunicaciéon humana.

Palabras chave: Danza e desenvolvemento do neno. Danza e proceso educativo. A Danza no ensino.

Resumen: Este articulo trata de los beneficios que aporta el aprendizaje de la Danza al desarrollo arméni-
co del nifio. A través de la Danza este aprende a descubrir su cuerpo, el espacio y el ritmo. Disfrutard con
ella, compartiendo con sus compafieros la alegria y el goce de bailar. Descubrird la intima relacién que
existe entre la Mdsica, las Artes Pldsticas y la Danza y comprenderd esta tiltima como medio de expre-
sién y comunicacién humana.

Palabras clave: Danza y desarrollo del nifio. Danza y proceso educativo. La Danza en la ensefianza.

Summary: This essay deals with the benefits of Dance to the harmonious development of children.
Through Dance children learn to discover their own bodies as well as space and rhythm, while they enjoy
dancing with other children. They also discover the intimate relation between Music, Plastic Arts and
Dance, and get to consider Dance as a means of expression and human communication.

Key-words: Dance and children’s development. Dance and educative process. Dance in education.
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NORMAS PARA OS AUTORES

Os profesores interesados en remitir estudios,
recensions de libros ou noticias para a sia publicacion
na Revista Galega do Ensino (RGE) deberdn aterse &s
seguintes indicacions, tendo en conta que non se acep-
taran os traballos que non as respecten:

1%) As colaboracions serdn inéditas. Consistiran
en investigacions teoricas ou practicas relacionadas co
ensino. Deben presentar especial interese para calque-
ra dos niveis do ensino que se integran no contido mul-
tidisciplinar da RGE. Preferiranse os traballos dun s6
firmante e non se aceptaran os asinados por mais de
dous. O nome e os apelidos do autor, seguidos do do
centro docente ou institucion onde traballe, figuraran
debaixo do titulo. As recensions daran noticia de libros
de actualidade (enténdese do mesmo ano en que se
envian & Revista) e nelas 0 nome, apelidos e centro do
autor poranse 0 final. Cando se trate dunha primeira
colaboracidn, indicaranse, en folio & parte nome, cen-
tro, enderezo e teléfono. Axuntarase un breve curriculo
(15 a 20 lifas).

2%) Os autores presentardn os traballos en
soporte informatico, acompafiados de copia impresa
en letra Courier tamafio 12, paso non compensado.
Cada paxina debe ter 2.275 matrices (caracteres +
espacios en branco), o que equivale a folios Din A4 de
35 lifias con 65 matrices ou pulsaciéns por lifia.

3% Os orixinais deberan estar correctamente
redactados e puntuados, e escritos, se for posible, en
lingua galega. A RGE, que seguird as normas oficiais do
idioma galego, incluso nas opcions preferidas por elas,
resérvase a capacidade de facer correccions de estilo,
maiormente naqueles puntos que poidan resultar escu-
ros ou ambiguos. Evitarase 0 emprego da primeira per-
soa. Non se usard letra negra (grosa). A cursiva ou
as comifias deberdn responder &s convencions inter-
nacionais. Toda sigla ha de ser desenvolvida entre

Comité de Redaccion

parénteses a primeira vez que se cite nun traballo.
Exemplo: RAG (Real Academia Galega).

4% Asi mesmo, a RGE prégalles ds autores o
envio de ilustracions de boa calidade, en cor ou en
branco e negro (fotografias, fotocopias, mapas, debu-
x0s, gréficos). Para a publicacién das recensions é
imprescindible a fotocopia da cuberta do libro.

5% Os traballos, previa atencion a norma 2°,
teran a extension seguinte (citanse a minima e a méxi-
ma en folios Din A4, entendendo incluidos cadros e
esquemas):

“Colaboraciéns Especiais”, 15-25; “Estudios”,
15-22; “Noticias”, 1; “Recensions”, de 3.400 a 3.800
matrices (pulsacions), ou ben de 7.800 a 8.200.

6%) No caso de estaren divididos en apartados e
subapartados, o0s orixinais han ir acompafados do
correspondente indice, organizado con cifras ou letras.
Este indice non se publicara.

77%) Cada artigo deberd acompafiarse dun resu-
mo, que non ha supera-las 8 lifas (65 matrices por
lifia), e de non méis de 6 palabras chave.

8%) 0 Comité de Redaccion decidird a conve-
niencia da publicacion dos traballos, que serdn avalia-
dos por especialistas nas materias de que se trate.

9% Os colaboradores da RGE recibirdn unha
ficha, que cubriran cos seus datos e o seu perfil acadé-
mico e profesional.

10°) A cada autor dun traballo publicado na RGE
enviaranselle un exemplar dela e vintecinco separatas.

11%) As notas pofierdnse a pé de péaxina.
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12%) As referencias bibliogréficas que aparezan
no corpo do traballo disporanse abreviadamente
segundo un dos modos seguintes, mdis adiante deta-
llados:

(A. Parrilla, La integracion..., p. 18) — sistema
europeo:

(Parrilla, 1992a, 18) — sistema americano:

Debe terse en conta que o sistema europeo pre-
fire a substitucion das referencias bibliograficas incrus-
tadas no corpo do traballo por chamadas e notas a pé
de paxina, nas que non hai orde alfabética e os nomes
dos autores figuran antes dos apelidos; nelas adoitan
usarse as referencias bibliograficas cos datos editoriais
completos.

0 sistema americano permite suprimi-las notas
a pé de paxina cando son exclusivamente bibliografi-
cas, polo que resulta indispensable unha bibliografia
final na que se detallen tddolos datos.

13%) A bibliografia correspondente a cada traba-
llo non podera supera-las tres paxinas.

14%) A bibliografia consultada como base das
colaboracions colocarase 6 final delas, ordenada alfa-
beticamente polos apelidos dos autores, seguidos dos
seus nomes, completos ou abreviados coa letra inicial;
despois pofierase coma ou dous puntos. Debe enten-
derse que, feita calquera destas eleccions, non se mes-
turard coa outra.

Utilizarase sangria francesa, é dicir, sangraran-
se todalas lifias, agas a primeira de cada entrada.

Os titulos de libros, revistas e xornais iran en
letra cursiva; os de capitulos de libros, de artigos apa-
recidos en revistas e xornais, ou de traballos en libros
colectivos poferanse entre comifias, indicando a conti-
nuacion o xornal, revista ou libro en que se integran.

Escribiranse logo tédolos datos editoriais, sem-
pre pola mesma orde: lugar de edicion, editorial, ano
(se non se citou antes, segundo o sistema americano)
e, se se desexa, coleccion. No caso das revistas abon-
da con pofie-lo ndmero e 0 ano; no de xornais, a data
completa.

Indicarase o nimero da edicion do libro, abre-
viadamente ou voado, s6 cando non sexa a primeira.

Sinalaranse as paxinas que comprenden o capi-
tulo ou o artigo s que se fai referencia.

Cando se citen dous ou mais traballos dun
autor, ordenaranse cronoloxicamente, pero o apelido e
0 nome s6 apareceran na primeira entrada: nas seguin-
tes substituiranse por un trazo longo 6 que seguird, sen
puntuacion intermedia, o titulo que corresponda.

Elixido un sistema (0 europeo ou 0 americano),
non se mesturard co outro.

Prégase un uso atento e rigoroso da puntua-
cion, tal como se observa nos exemplos que seguen.
Os apartados, que aparecen aqui por razons de clarida-
de, non se reproducirdn na lista de referencias hiblio-
graficas, que debe compofierse con atencién exclusiva
a orde alfabética.

Reitérase, asi mesmo, que esta orde non se res-
pecta nas notas a pé de paxina, nas que 0S nomes pro-
pios van antepostos 6s apelidos. En todo caso, 0s
ndmeros xa publicados da RGE poden servir de guia
para estas ou outras dubidas.

SISTEMA EUROPEO
A) LIBROS dun s6 autor:

Goldstein, A., Prescription for child mental
health and education, New York, Pergamon, 1978.

Parrilla, A., La integracién escolar y los profeso-
res, Madrid, Cincel, 2* ed., 1992 (ou 1992?).

Tarrio Varela, A., Literatura galega. Aportacions
a unha Historia critica, Vligo, Xerais, 1995.

* %k
B) LIBROS de varios autores:

Cando os autores son dous ou tres, SO se inver-
te 0 nome do primeiro. Se son mdis de tres adoitase
citar s6 o primeiro, seguido de “e outros”. Se foran
moitos e ningun deles figurase como coordinador, edi-
tor, director, recompilador, etc., utilizaranse as siglas
AAVV. ou VV. AA. (Varios Autores).

Ares Vazquez, M. Carme, e outros, Diccionario
Xerais da Lingua, Vigo, Xerais, 1986.

Lopez Casanova, A., e E. Alonso, £/ andlisis esti-
listico. Poesia /Novela. Valencia, Bello, 1975.

Santamaria, Andrés, Augusto Cuartas e Joaquin
Mangada, Diccionario de incorrecciones, particularidades
y curiosidades del lenguaje, Madrid, Paraninfo, 1995.
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W. AA., Comprension lingiiistica en estudiantes
de Primaria y ESO, Madrid, Ministerio de Educacién y
Cultura, 1996.

* % Kk

C) ARTIGOS aparecidos en revistas e xornais:

Lain Entralgo, P., “¢Generacion del 98?”, E/
Pais, 26-X1-1996, pp. 13-14.

Siguan, M., “0 ensino bilingtie. Unha perspecti-
va de conxunto”, Revista Galega do Ensino, 1, 1993,
pp. 13-30.

Theilgaard, A., “Aggression and the XYY perso-
nality”, International Journal Law & Psychiatric, 6,
1983, pp. 413-421.

* Kk X
D) CAPITULOS de libros dun s6 autor:

Moreno Baez, E., “Manierismo y Barroco”, en
Reflexiones sobre el ‘Quijote¢’, Madrid, Prensa
Espafiola, 19712, pp. 107-125.

* Kk k

E) TRABALLOS en publicacions colectivas
(libros de varios autores, diccionarios, enciclopedias,
actas, misceldneas...):

Fernandez Mosquera, S., “Quevedo y los emble-
mas: una comunicacion dificil”, en S. Lopez Poza (ed.),
Literatura emblematica hispanica. Actas del | Simposio
Internacional, A Corufia, Universidade, 1996, pp. 447-
-459.

Oliveira, A. Resende de, “Pai Gomez Charinho”,
en G. Tavanni e G. Lanciani (eds.), Diccionario de
Literatura Medieval Galega e Portuguesa, Lishoa,
Caminho, 1993, pp. 502-503.

Requejo Osorio, A., “Desarrollo Comunitario y
Educacion”, en J. M. Quintana (coord.), Iniciativas
sociales en educacion informal, Madrid, Rialp, 1991,
pp. 349-360.

SISTEMA AMERICANO

0 sistema americano permite unha maior brevi-
dade debido as referencias bibliogréficas intercaladas
no corpo do traballo e 6 aforro de notas a pé de paxina.
Na bibliografia todo se pon igual ca no europeo, con
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excepcion da data, que figura entre parénteses despois
do nome do autor e leva dous puntos a continuacion.
Cando se mencionen varios libros dun autor publicados
no mesmo ano, usaranse letras mintsculas comezan-
do polo a. Daremos s6 algtins exemplos elixidos entre
0s dos apartados anteriores:

A)
Parrilla, A. (1992a): La integracion escolar y los
profesores, Madrid, Cincel, 2% ed.

Tarrio Varela, A. (1995): Literatura galega.
Aportaciéns a unha Historia critica, \ligo, Xerais.

B)

Lopez Casanova, A., e E. Alonso (1975): El and-
lisis estilistico. Poesia/Novela, Valencia, Bello.

0)

Sigudn, M. (1993): “O ensino bilinglie. Unha
perspectiva de conxunto”, Revista Galega do Ensino, 1,
13-30.

D)

Moreno Béez, E (1971%): “Manierismo y
Barroco”, en Reflexiones sobre el ‘Quijote’, Madrid,
Prensa Espaniola, 107-125.

E)

Oliveira, A. Resende de (1993): “Pai Gomez
Charinho”, en G. Tavanni e G. Lanciani (eds.),

Diccionario de Literatura Medieval Galega e
Portuguesa, Lisboa, Caminho, 502-503.

15) Nas RECENSIONS deben figurar sempre os
mesmos datos e pola mesma orde:

Titulo: Letra cursiva mindscula.

Autor: Nome e apelidos.

Traductor: Cando sexa pertinente.

Editorial: Nome dela, lugar e ano de edicion.
Coleccion: Se a hai e desexa mencionarse.
Nam. pp.: Namero de paxinas.

Tamafio: Nimero de cm de alto por niimero de
cm de largo.

16%) Enténdense como NOTICIAS as que infor-
men sobre investigacion, educacion e ensino. Poderan
anunciarse congresos, cursos, certames, bolsas, actos
culturais, etc., sempre que sexa coa anticipacion
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conveniente e non resulten desfasadas no momento da
aparacion da RGE.

Asi mesmo, mediante breves resumos, poden-
se dar NOTICIAS de acontecementos recentes: congre-
S0S, CUrs0s, exposicions, estreas teatrais, concertos e
actos culturais diversos.

17%) O Comité de Redaccion resérvase a facul-
tade de introduci-las modificaciéns que estime oportu-
nas na aplicacion das normas publicadas. Os orixinais
non seran devoltos e non se manterd correspondencia
cos autores.

187) O envio de orixinais & RGE sup6n a acepta-
cion destas normas.
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