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Prologo
Carla Fonseca
Hacer del cuerpo un oido interior.

Jacques Dalcroze

Las Jornadas Internacionales el Ritmo en las Artes (JIRA) sitdan y estudian
el ritmo en diversos campos de conocimiento y proponen un encuentro genera-
dor de didlogos transdiciplinarios tedricos y précticos. JIRA nace con la necesi-
dad de relacionar el cuerpo, la escucha, el espacio y el ritmo finalmente como
nexo generador de ellos y todas las practicas con sus poéticas especificas. JIRA es
una forma de crear una comunidad desde y en Argentina en torno al ritmo.

Vivirlo y experimentarlo. Evocarlo, percibirlo, dejarnos transformar por todo
lo que es capaz de evocar y generar. Concebimos al ritmo como una poderosa
herramienta creativa que aporta a la comprensién de los géneros, escuelas y
origenes por los que atraviesa la contemporaneidad.

Esta compilacién de textos originales retine trabajos presentados en JIRA en
sus cinco ediciones entre 2015 y 2019. Es un corpus de saberes contempordneos
integrados y vivos, ya que se produjeron con el fin de plasmar experiencias
tanto en el campo de las précticas artisticas como en el campo académico de
investigacion.

Este libro tiene la potencialidad de poner en acto y transmitir las experiencias
compartidas para que las Ritmicidades, que se dan a través de los sujetos de las
distintas pricticas, puedan comprenderse, ya que ponen al cuerpo y al ritmo en
una dimensién abierta y compleja para dejar la posibilidad de borrar las fronteras
de las Artes, guardando cada una de ellas su especificidad. Espero que, al leer el
libro, sientan reflejado otro gran componente vivo y humano de las Jornadas; esto
es, reunir a artistas de diferentes lenguajes para que dialoguen en nuevos contextos
de integracién artistica y cientifica, y veamos finalmente como pensamos desde
lugares similares con mds semejanzas que diferencias, en un nuevo dmbito que
creamos. Ninglin espacio nos reunirfa tanto como este, abierto alrededor del ritmo
para conocer el trabajo de los otros. Si no fuera por estar juntos, corporalmente, y
en este contexto de diferentes artistas, de manera personal y artistica, no existirian
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esas conexiones que reflejan el espacio feliz de integracién de todas las artes a
partir del elemento comun del ritmo.

Entonces, la publicacién del libro también nace del deseo de compartir la
pregunta que fue y sigue siendo el motor de JIRA: ;qué lugar abre y ocupa el
ritmo en la vida del arte y en el arte de la vida?

El ritmo, tal vez por ser percibido como el disefio o la forma del tiempo, nos
permite saber conceptualmente de qué se trata, pero requiere de un cuerpo que
lo perciba y se deje tocar—afectar en la experiencia. Porque es desde un toque
de percusién, al fluir de las estaciones, el movimiento de los astros, una obra de
teatro, el transcurrir de un dfa, donde intuimos y sabemos cudndo esa situacion
“tiene ritmo”, y cudndo no. Lo sabemos en el cuerpo, y no lo podemos definir,
pero lo percibimos y sentimos, y podemos comprenderlo desde la vivencia que
nos implica en el goce de seguirlo y de crear.

En mi investigacién como artista y docente, me interesa ese cuerpo que percibe
y se deja modificar y afectar. El cuerpo se encuentra con lo que Nietzsche llamé
un tercer oido,' y que Jacques Dalcroze, al comienzo del siglo XX, denominé el
sentido ritmico,” y es la base del método de educacion creado por él: la Ritmica.

Entonces, ;qué potencia nos revela esa escucha? Esa potencia es la escucha
ritmica, y construye lenguajes y didlogos en y entre los distintos campos huma-
nos y artisticos. La experiencia ritmica nos transforma y se vuelve una afir-
macién dindmica y activa, una manifestacién vital que se expresa en nuestros
flujos de pensamiento, imaginacién y creacién. Cuando afinamos la escucha en
nuestro fluido mental e imaginativo, en nuestro espiritu y su correlato corpo-
ral, nos descubrimos como seres deseantes.

Escuchar

Sentir

Tocar

Abrir

Sonar

Resonar experiencias

"Nietzsche, Friedrich. Mds alla del bien y el mal. (Navarra: Folio), 1999, pp. 201-202.
2 Emile Jaques-Dalcroze, Rhythm, Music & Education (London & Whitstable: The Riverside Press Ltd.), 1967.
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Dar palabra
Pensar
Movilizar
Ampliar
Reponer
Actualizar
Tensar

Crear
Pulsar
Ritmar
Afinar
Sincronizar
Concertar
Atender
Imaginar
Improvisar
Componer
Rapear
Producir
Brindar
Dudar

Tanto JIRA como Ritmicidades, difunden y ponen en circulacién los benefi-
cios psicofisicos, imaginativos, de creacién y de lectura, de superacion de los li-
mites artificiales entre las Artes cuando nos ofrece este tipo de abordaje corporal
de autoconocimiento, de investigacién y creacién.

La presente edicion estd compuesta de diferentes secciones que reinen en
capitulos los distintos saberes que conformaron las cinco ediciones de las JIRA
entre 2015 y 2019, esperamos que disfruten de su lectura.

Seccién I: Ser en Ritmo

Ontologia del ritmo. Biologia y expresién.

La seccién aborda el ritmo desde el enfoque de las neurociencias, la semiologia
y la heuristica.

Autores de la seccién: Victor Fuenmayor Ruiz, Horacio Wainhaus y, Tereza
Alcantara Silva y Eduardo Lopes.
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Seccién II: El tiempo como superficie

La seccién aborda el ritmo desde la epistemologia, el psicoandlisis, la musica,
la actuacién y la literatura.

Autores de la seccién: Pascal Michon, Laura Arias, Favio Shifres, Lola Banfi,
Teodoro Cromberg y Marcelo Sasso.

Seccién III: El desarrollo del sentido ritmico

Desarrollo del sentido ritimico. Pedagogias, practicas y derivas.

La seccién aborda el entrenamiento corporal ritmico desde el teatro, la dan-
za, la educacién musical, la ritmica Dalcroze, y los cruces con précticas ludicas
y rituales latinoamericanos.

Autores de la seccién: Eilon Morris, Reinhard Ring, Antenor Ferreira Corréa,
Carla Fonseca, Leticia Miramontes, Viviana Visquez y Camilo Carvajal.

Seccién IV: Ritmo poética y espacio

Deseo, escucha y creacién de formas de vida.

La seccién aborda el ritmo desde la creacién artistica en el teatro, la poesia y
la literatura vy el cine.

Autores de la seccién: Francisco Dasso, Ana Mira, Rosa Marfa Martelo,
Victor Fuenmayor, Paulo Monteiro y Salomé Lopes Coelho.

Presentacion

En 2015 creé JIRA desde mi Cdtedra de Ritmica Musical de la Licenciatura en
Actuacién de la Universidad Nacional de las Artes con el deseo de crear un espacio
préctico e intercultural de investigacién y produccién alrededor de el sentido rit-
mico como herramienta de bienestar para las personas y de creacién de mundos.
Estas Jornadas se sostienen como un espacio de encuentro autogestivo, es por esto
que cada edicién se materializ6 con su ritmo interno en distintos espacios, acadé-
micos e institucionales, apuntando en sus ediciones a diversos publicos, especiali-
zados y no especializados. Confiamos en que esto haya enriquecido las basquedas
del equipo coordinador y haya dado perspectiva para las préximas ediciones.

A través del oido interior y cultural abrimos un espacio y en el centro colo-
camos al ritmo y a la escucha como potencias liberadoras y constitutivas, como
fuerzas micropoliticas. Si entendemos lo politico como una forma de gestionar
intercambios con los otros, es en el fluir de estos intercambios donde se percibe el
Ritmo como relacién de las relaciones.



Como en la cinta de Moebius, transitamos la superficie del tiempo como
seres autorevelados en el conjunto de la Naturaleza, en procesos de percepcidn,
captura, clivaje, creacién.

Ciclos de comienzo y fin.
Vibracién como energia de la existencia vuelta materia.
Silencio y no.

Abril de 2020
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El ritmo como invencion

Horacio Wainhaus

NOTA: Este trabajo se acompané de musica improvisada por mi mismo durante su lectura.
He adoptado esta manera de exponer ideas en otras presentaciones, como Or / Walking & Thin-
king / Off (Santorini Arts Factory, Grecia, 2013) y La Deriva como procedimiento (UNL, Santa Fe,
Argentina, 2016). Dado que deliberadamente decidi no utilizar notas al pie ni poner referencias
bibliograficas al final del texto, cabe compartir con el lector algunos puntos de partida que me

permitieron estructurarlo.

—EI trabajo constituye un procedimiento de invencién.

—FEs una préctica de resonancia (cuyas condiciones son tiempo, espacio,
silencio) y sobre cémo organizarla (musica).

—Es también una reaccién contra cierto tipo de escritura —en este contexto
podriamos llamarla “académica®— que, entiendo, condiciona la libertad de las
ideas.

—La forma misma de mi trabajo intenta ser consecuente en relacién con los
campos de mi actividad pedagdgica: la morfologia y la heuristica.

—En cuanto al primer campo de estudio, cabe decir que la Forma constitu-
ye, ante todo, una lingua franca entre muy diversas disciplinas. En lo esencial,
la morfologia exige la puesta en juego de un tipo de pensamiento —analégico y
combinatorio— que resulta ineludible en todo intento de formalizar una nueva
idea: tanto en la estructura espacial como en la temporal de las practicas cienti-
ficas y artisticas, la forma es la verdadera lingua franca. Es comprensible, enton-
ces, que términos como ritmo, variacién, color, textura, progresién, secuencia (y
muchos mds) constituyan el centro del idiolecto habitual de la morfologia.

—Que la heuristica puede ser entendida como una disciplina que promueve
el estudio de los procesos de invencién: esto es, como pasamos de las ideas difu-
sas a las formas concretas (;o serd al revés?)

—La presentacion estd organizada en pardgrafos, que es un recurso que ya he
utilizado en mis libros Ars Heuristica I'y I1.

—Esta decisién requirié para mi desarrollar una suerte de masa critica, un
minimum de texto e imagen, trabajar con una légica de la abundancia.

—Que, debido al tiempo acotado de la exposicion, a la manera de un tém-
pano, conoceremos solamente su superficie, sabiendo que la masa hundida es
mucho mds voluminosa que la parte visible.

12
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—Que exige de quien escucha suma atencién, pero no sobre todo lo que lee-
1é, sino sobre a/go.

—Es decir: lo que exige, fundamentalmente, es poner en juego la capacidad
de relacionar, de encontrar patterns, patrones que sean significativos para cada
uno de ustedes (y no los mismos para todos)

—Esto es asi porque he intentado no solamente desarrollar y evaluar en mi
texto las relaciones entre proceso y objeto (las mds obvias y habituales en nues-
tros contextos de produccién artistica) sino también las existentes entre metapro-
cesos'y metaobjetos.

—Esto es capital: constituye una hermosa posibilidad de escapar del sitio al
que estamos sometidos, para situarnos.

—Guy Debord ha escrito que “una o varias personas que se entregan a la
deriva renuncian durante un tiempo mds o menos largo a las motivaciones nor-
males para desplazarse o actuar en sus relaciones, trabajos y entretenimientos
para dejarse llevar por las solicitaciones del terreno y por los encuentros que a él
corresponden”.

—Los contenidos parten de esta idea debordiana de deriva y buscan rodear
el acto mismo del concebir el ritmo, y en particular una filosofia del ritmo.

—Y les aseguro que esta simple idea —en la pragmadtica época que nos ha
tocado en suerte atravesar— puede constituir un acto subversivo.

1. Progresion

En Ogen Open, el gran educador del arte holandés J. J. Beljon relata que cier-
ta vez un profesor de danza lo invita a presenciar una clase, y que alli escucha
palabras muy particulares: échappé, effacé, écarté, arabesque, entrechat, pirouette,
grand jeté, grand écart, fouetté, cabriole, primera posicion, segunda posicion. ..

Relata Beljon que escuchando estas voces encuentra un tesoro. “;No son
éstas las palabras que necesito para mi clase?”, se pregunta. Es decir, “no son
exactamente las que necesito yo, pero si otras que tienen el mismo efecto: pala-
bras desligadas de un estilo, de una escuela, de una tendencia o de un periodo
artistico”.

Son palabras, claro, con las que un profesor puede separar un movimiento de
otro, aislar una posicién y construir a partir de ella un ejercicio independiente.
Beljon descubre en ese momento algo sencillo e inspirador: “poniendo las pala-
bras en el orden adecuado me es posible introducir el elemento de progresién de

13



Ser en ritmo / Horacio Wainhaus

los ejercicios”.

En eso estamos, como Beljon.

2. Forma

Los griegos entendian que la sustancia musical tenia tres aspectos que co-
rrespondian a los sonidos de la voz, la altura musical y el cuerpo humano. Estas
permanecian pasivas e informes hasta su activacién por medio de un principio
dador de forma que las traducia en lenguaje articulado (poesia), melodia (msi-
ca) y gesto (danza).

Los autores griegos desarrollaron un extenso vocabulario de términos forma-
les, cada uno de los cuales indicaba un aspecto distinto de la forma:

1. la forma dindmica, movil de la musica [#hythmos, ritmo]

2. la forma o conformacién visible, externa [schema, esquemal
3. la forma como orden, (taxis) [taxonomia, clasificacién]

4. la forma conceptual o esencial (eidos); [idea]

5. la forma en general (morphé) [forma]

Sin forma, la sustancia resulta vaga, indefinida, ilimitada y por lo tanto in-
cognoscible. Asi, Aristételes planteaba una clara distincién entre materia (hyle,
principio femenino) y forma (morphé, principio masculino). La forma consistia
en un principio activador que, aplicado a la materia pasiva e indeterminada, la
transformaba en una estatua, un templo, un parlamento teatral, una cancién o
una danza coral.

3. Imprecision

Sostiene Abraham Moles que el dominio de lo impreciso nos exige una
disciplina especifica del pensamiento. En ese territorio —campo de la Heuristi-
ca— la accidén ideativa basa su método en la construcciéon de una evidencia que
se caracteriza por el hecho de considerar al objeto que describe como un dato
fenomenoldgico.

En su libro Las ciencias de lo impreciso, Moles sostiene que el rigor debe cons-
tituir una voluntad (y no una condicién previa al ejercicio del pensar libre).

14
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4. Sentido

La farolera tropezd
y en la calle se callo
y al pasar por un cuartel
se enamord de un coronel

Alcen la barrera para que pase la farolera
de la puerta al sol
subo la escalera

y enciendo el farol.

(a esta primera parte, de nino, no le encontraba sentido, me interesaba muy

poco)

A la media noche me puse a contar
y todas las cuentas me salieron mal

2y2son4

4y2s0m6

6y2s0m8y8, 16

y8 24

y832

Anima bendita me arrodillo en vos

(a esta parte si le encontraba sentido)

5. Sintaxis

En Ritmo y sintaxis, el formalista ruso Osip Brik nos habla del complejo rit-
mico y sintdctico que conforma la dindmica interna de la creacién lirica. Asi, la
estructura ritmica y semdntica es diferente tanto de la lengua hablada como de
la sucesién de los sonidos: el movimiento ritmico es entendido por Brik como
algo anterior al verso.

15
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¢Serd, como afirman algunos teéricos, que el metro es, meramente, una ma-
nifestacién posible del ritmo? ;Que el metro es externo y el ritmo interno?

En poesia, la nocién de que el ritmo es capaz de existir independientemente
del metro proviene del trabajo de Steglich (1927) quien definia el ritmo como
“una linea musical de fuerza formada significativamente al estar libre de mode-
los”. Quizds esta oposicion entre el metro y el ritmo pueda justificarse porque
el ritmo, —en tanto elemento estructural en las artes— es mds antiguo que la
palabra poética.

“No se puede comprender al ritmo a partir de la linea de los versos”, afirma
Brik. “Por el contrario, se comprenderd el verso a partir del movimiento ritmico”.

6. Retorno

Michel Serres afirma que la medida que se reitera incesantemente es, como el

ritmo, un retorno:

La aguja del reloj o del metronomo se recupera de su caida, vibra por
igual. Lo mismo puede decirse de las diversas formas de escritura y de las
técnicas de composicion. Coda, linea doble y repeticiones, canto y contra-
canto, punto y contrapunto. La musica es lo irreversible que condensa lo
reversible y esta saturado de ello. Cae, pero retiene su caida, traza la via de
la menor pendiente. Su tiempo se dirige del pasado al futuro, pero es el tiem-
po del retorno. Ritornello, refran. Sentido lleno en todas partes de contrasen-
tidos, de inversiones o de giros del sentido.

7. Medicion

En el ano 1812 se inventa el metrénomo, que Johann Nepomuk Maelzel pa-
tenta en 1816. Los compositores europeos, desde el siglo XVII, quisieron dejar

indicada en la partitura la velocidad a la que querfan que se interpretara su musica.

Estas indicaciones han sido de varios tipos segtin los momentos y las tradiciones
musicales. Es clara la coincidencia de este movimiento con el de una época en la

16
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que la medicién se constituye en uno de los grandes vectores del progreso.

En 1805, Maelzel (1772-1838), ingeniero y musico de la corte de Viena,
gran aficionado a los artificios mecdnicos y también constructor de unos cuantos
audifonos para su amigo Beethoven, adquirié El Turco, un autémata que habia
inventado Wolfgang von Kempelen. Fenémeno de las cortes europeas, El Turco
podia jugar al ajedrez contra adversarios humanos, aunque mucho tiempo des-
pués se demostré que era un fraude: un enano —experto jugador, ademds— se
escondia en su interior.

8. Desconcierto

“El metrénomo serd el instrumento que va a desconcertar a toda la orquesta”
(Beethoven).

9. Aceleracion

Mi padre era primer violinista en la Orquesta Filarménica del Teatro Colén
de Buenos Aires. Yo asistia frecuentemente a los ensayos y vefa como los musicos
de la orquesta —particularmente las cuerdas— se tensaban cuando un director
visitante decidia, por efecto de la “ley de la interpretacién arbitraria”, convertir el
movimiento rdpido de una sinfonfa —por ejemplo, el allegro molto vivace de la
sexta de Tchaikowsky—, en una demostracion efectista por la via de una mayor
velocidad que la indicada por el compositor. Siempre —era inevitable— el espiri-
tu ruso se transformaba, a partir de cierto punto, por arte de magia, en una expo-
sicidn acelerada —en este caso literalmente acelerada—, de hordas microtonales
orientales de variada flora, producto del desfasaje ritmico entre los musicos.

Algo curioso sucedia luego del ensayo: invariablemente, los musicos le echa-
ban la culpa a la velocidad y no al director, como si ellos fuesen culpables de no
estar a la altura del ilustre visitante de turno. jQué estupidez!
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10. Respiro

En relacién a la historia anterior, cuando en algin momento la obra en cues-
tién permitia un respiro en la vordgine de notas —digamos, por ejemplo: algu-
nos compases que tenian ocho corcheas y no 32 semifusas— alguien en la fila de
violines gritaba: ;Salimos del empedrado!

Esto no era estipido: era genial.

11. Cartografia

El cartdgrafo nunca sabe en qué manos caerdn sus mapas.
El compositor nunca sabe en manos de qué intérpretes caerd su musica.

12. Tacto

“El tacto de la ciudad es percibido por los pies”, escribe nuestro Ezequiel
Martinez Estrada en La cabeza de Goliat. Martinez Estrada estudia el gusto me-
cdnico y cosmopolita que permite al #rbanita transitar a la mayor velocidad po-
sible por una sociedad que parece necesitar verse a sf misma como “saludable”.

13. Alineamiento

“Los inmuebles estdn unos al lado de otros. Estdn alineados. Estd previsto
que estén alineados, es una falta grave cuando no estdn alineados: se dice enton-
ces que estdn heridos de alineamiento, esto quiere decir que se los puede demoler,
con objeto de reconstruirlos en alineamiento con otros” (Georges Perec, Especies
de espacios).

“El alineamiento paralelo de dos series de inmuebles determina lo que se lla-
ma una calle: la calle es un espacio bordeado, generalmente en sus dos lados mds
largos, de casas; la calle es lo que separa unas casas de otras, y también lo que per-
mite ir de una casa a otra, bien a lo largo de la calle, bien atravesindola. Ademis,
la calle es lo que permite localizar las casas” (Georges Perec, Especies de espacios).
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14. Movimiento

Vivimos en alguna parte: en un pais, en una ciudad de aquel pais, en un ba-
rrio de aquella ciudad, en una calle de aquel barrio, en un inmueble de aquella
calle, en un apartamento de aquel inmueble. Hace tiempo que tendriamos que
haber adoptado la costumbre de desplazarnos libremente, sin que nos costara.
Pero no lo hemos hecho: nos hemos quedado donde estdbamos; las cosas se han
quedado como estaban. No nos hemos preguntado por qué aquello estaba alli
y no en otro sitio, por qué esto era asi y no de otro modo. Ha sido demasiado
tarde, evidentemente, ya hemos adquirido costumbres. Empezamos a creer que
estamos bien donde estamos. Después de todo, se estd tan bien aqui como en-
frente. (Georges Perec, Especies de espacios)

15. Presencia

El espacio —y en particular el que convoca al desarrollo y apreciacién estéti-
ca— siempre estd tensado entre dos polos. El polo semidtico 'y el polo del éxtasis.
El primero convoca al proceso de interpretacion (como dice Gastén Breyer, “en

tanto milagro del hombre”); el segundo, el polo del éxtasis es también el de la
presencia: la realidad presente y deseada.

16. Mistica
A través de esta idea arribamos a Wittgenstein: “Empero hay cosas que no

pueden ponerse en palabras. Ellas se manifiestan, ellas son lo mistico” (Witt-
genstein, Tractatus, 6522).

Pregunto: ;Cudnto de mistica hay en cada uno de los golpes del tambor?

17. Trance
Muchos animales son capaces de caminar ritmicamente. Sin embargo, sola-

mente nosotros los humanos tenemos la capacidad de coordinar grupalmente la
actividad ritmica.
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En Why do people sing. Music in human evolution, Joseph Jordania sostiene
que para lograr un estado neuroldgico adecuado en el trance de las acciones co-
lectivas de los primeros hominidos contra los depredadores, resulta vital el desa-
rrollo del sentido del ritmo.

La dura tarea de cazar para alimentarse o de escapar para sobrevivir determi-
na la aparicién del grito colectivo, que permite unir a varios individuos en una
identidad comun en la que se anteponen los intereses del grupo por sobre los
propios.

18. Circulo

(Eidl, ;Eidl, iEidl, ;Eid, jEid!

En su modo primitivo, siempre existe un refrin que es repetido por todos los
participantes. Es un juego en el que la cancién y la danza en circulo, el ritmo y
la melodia estdn mds estrechamente unidas a la tradicién que las palabras. En
esta instancia, la unidad de la voz, la musica, la danza y la ejecucién dramdtica
construyen un limite. S6lo cuando éste se rompe estas expresiones adquieren
autonomia.

19. Lenguaje

Oswald Spengler nos recuerda que la accién realizada entre muchos se llama
empresa.

El hablary el emprender se suponen mutuamente, del mismo modo que an-
teriormente se suponen la mano y la herramienta.

El hablar entre muchos ha desarrollado su forma interna gramatical en la
ejecucion de empresas; y la costumbre de acometer empresas se ha disciplinado
por el método del pensar vinculado al lenguaje, pues hablar significa comunicarse
con otros el pensamiento.

Si hablar es un hacer, es sin duda un hacer espiritual con medios sensibles,
que “pronto deja de necesitar la inmediata relacién con el acto corporal.

En todo caso: esto es lo nuevo. Lo que desde hace 5000 afios hace época y el
pulso de toda invencién: el pensar, el espiritu, el entendimiento, o como quiera
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llamarse a eso que, merced al lenguaje, se ha emancipado de la vinculacién a la
mano activa y aparece como una fuerza por si misma.

20. Mano

Asi, “;desde cudndo existe ese tipo del animal de rapifia inventivo?”, se pre-
gunta Spengler.

La contestacion es: el hombre se ha hecho hombre por la mano. La mano es
un arma sin igual en el mundo de la vida del hombre en movimiento. La mano
compendia la actividad de la vida tan completamente, que la actitud y la mar-
cha del cuerpo se han reconfigurado con relacién a la mano. “No hay nada en
el mundo que pueda compararse con ese miembro palpador y activo. Al ojo del
animal rapaz que domina ‘tedricamente’ el mundo, se afiade el de la mano hu-
mana, que lo domina pricticamente”.

21. Técnica

El bebé usa su mano y ese constituye un primer acto técnico.

La técnica no es solamente producir con eficacia.

Heidegger: “Volver a la idea griega de que la Técnica es la posibilidad de co-
nocerse a uno mismo en el acto de producir”.

Toda técnica es invencién.

Toda técnica es juego.

22. Juego

Roger Caillois sostiene que en los juegos predomina el papel de la competen-
cia, el azar, el simulacro o el vértigo.

Llamé a estas categorias, respectivamente, agon, alea, mimicry e ilinx. Las
cuatro “pertenecen claramente al terreno de los juegos: se juega al futbol, a las
canicas o al ajedrez (agon), se juega a la ruleta o a la loterfa (alea), se juega al
pirata como se interpreta [francés: oz joue] a Ner6én o a Hamlet (mimicry) vy,
mediante un movimiento répido de rotacién o de caida, se juega a provocar en
si mismo un estado orgdnico de confusién y de desconcierto (#/inx)”.
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El juego constituye un sistema de reglas aceptadas libremente).

El juego ritmico es en el espacio-tiempo.

23. Paidia

Pero como otros juegos, el juego ritmico se sitia entre dos polos opuestos.

Escribe Caillois que, en el juego, y casi por completo, “en uno de los extre-
mos reina un principio comdn de diversién, de turbulencia, de libre improvisa-
cién y de despreocupada plenitud, mediante la cual se manifiesta cierta fantasia
desbocada que podemos designar mediante el nombre de paidia”.

24, Ludus

En el extremo opuesto, “esa exuberancia traviesa y espontdnea casi es absor-
bida o, en todo caso, disciplinada por una tendencia complementaria”. Exige,
dice Caillois, “una suma cada vez mayor de esfuerzos, de paciencia, de habilidad
o de ingenio”. A este segundo componente Caillois lo llamé ludus.

Segun Johan Huizinga, dentro del campo de juego existe un orden propio
y absoluto. He aqui otro rasgo positivo del juego: crea orden, es orden. Lleva al
mundo imperfecto y a la vida confusa una perfeccién provisional y limitada. El
juego exige un orden absoluto. La desvariacién mds pequena estropea todo el
juego, le hace perder su cardcter y lo anula. Esta conexién intima con el aspecto
de orden es, acaso, el motivo de por qué el juego, como ya hicimos notar, parece
radicar en gran parte dentro del campo estético.

25. Pulsar

Los pueblos primitivos asocian el ritmo al origen de la vida. Un mito de Po-
linesia cuenta que un dios model6 en arcilla una estatuilla de la mujer madre y
bail6 ante ella durante tres dias y tres noches.
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Los tambores aceleraban el ritmo y él la conminé con los movimientos su-
plicantes de su cuerpo danzador hasta que la materia ya no fue capaz de seguir
permaneciendo inerte.

Fue el ritmo el que arrancé un primer estremecimiento y desperté a la esta-
tuilla de su suefio sin tiempo. La respuesta fue timida: dobl6 una rodilla para
comprobar si realmente podria ser algo mds que tierra.

Andrzej Szezelik: ";Y si aquel ritmo marcado por los tambores llegaba desde
las profundidades del universo? ;Y si fue desencadenado por unas sefales regu-
lares, acompasadas, que procedian del espacio interestelar, en las entrafas los
colosos ante los cuales nuestro sol parece enano? Gigantescos cimulos de bate-
ria, fuentes de campos magnéticos y gravitatorios de potencial incalculable —las
estrellas de neutrones— emiten por todo el universo ondas electromagnéticas de
gran intensidad. Estas se caracterizan por una regularidad tan perfecta que los
centros donde se originan son llamados pulsares. ;No es pues, imaginable que el
ritmo de los pulsares impusiera su cadencia a los tambores, y que el primer lati-
do de corazén que recorrié el cuerpo de la estatuilla apenas un instante antes de
su despertar a la vida fuera una respuesta a aquel ritmo?".

26. Pulsion

“Ignoramos la naturaleza de la energia libre que influye al aparato psiquico”, sos-
tenia Freud. Esa energfa tiene, sin embargo, un representante: la denomina pulsion.

“El concepto de pulsion —escribe Freud en su primera definicién rigurosa
del término— se nos aparece como un concepto-limite entre lo psiquico y lo
somdtico, como un representante psiquico de las excitaciones provenientes del
interior del cuerpo que llegan al psiquismo, como una medida de la existencia
de trabajo que se impone a lo psiquico como consecuencia de su vinculo con lo
corporal” (Pierre Kaufmann, Elementos para una enciclopedia del psicoandlisis).

27. Pulso

En el siglo III a. C., Heréfilo de Alejandria estudiaba las sucesivas fases del
pulso valiéndose de un reloj de construccién propia que llevaba consigo cada vez
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que iba visitar un enfermo. A lo largo de los siglos, las ondas del pulso se anali-
zaron de muchas maneras pues se crefa, y no sin razén, que aquel era un buen
camino para conocer los secretos del funcionamiento del corazén y de todo el
organismo.

Los diccionarios médicos mds modernos describen hasta ochenta y dos tipos
de pulso.

¢El latir del corazén serd el eco de los pulsares? El rasgo mds caracteristico del
corazén no es tanto la armonia de sus ritmos con los del entorno como la auto-
nomia del suyo, afirma el médico Andrzej Szczeklik.

28. Latido

Es que entre los numerosos ritmos que marca nuestro organismo, el latido del
corazén es el que nos resulta mds familiar, tal vez porque ha sido desde siempre
la senal inconfundible de la vida, tanto de la biolégica como de la sentimental.

En el antiguo imperio egipcio, el corazén era el tinico érgano que Osiris
echaba en uno de los platillos de la balanza para juzgar al muerto. Ante el dios,
un corazén limpio tenfa que pensar menos que la pluma mds ligera. De lo con-
trario, la vida del egipcio en el mds alld terminaba para siempre: era devorado
por un monstruo que acechaba a la vera del dios.

29. Escucha

La auscultacién del corazén —técnica inventada por el médico francés René
Laénnec para evitar el inapropiado contacto de su oreja con el pecho de una
paciente joven— abri las puertas a un mundo de sonidos hasta entonces veda-
dos: las arritmias.
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30. Circulacion

“El ritmo circula, pero retiene de manera constante su circulacion” (Michel
Serres).

31. Reversibilidad

Si el tiempo musical fuera pura irreversibilidad, puro avance, la musica se
anularfa por si misma. La musica necesita lo reversible para existir. El temblor
de una cuerda que vibra o la vibracién de una columna de aire son movimientos
que revierten sobre si (Serres, nuevamente). Toda la actstica no es mds que re-
versibilidad. Y esto es general: todo sonido y toda sefal pertenecen al orden de
lo periédico. Es decir, de lo repetitivo, de lo reversible.

32. Resonancia

Resonancia: no hay sabiduria sin ella. La resonancia es un fenémeno natural;
es la sombra de significado proyectada por el hecho. Y no puede florecer sino
en tiempos de reflexion, ha escrito Birkerts. Donde el tiempo ha sido transfor-
mado en una mercancia, convertido aun en una mera cosa medible, se pierde
la posibilidad de que cualquier fragmento de informacién pueda desplegar su
significado potencial. Estamos destruyendo ese tiempo profundo. Quizd no de-
liberadamente, pero si sin darnos cuenta. Donde impera el impulso electrénico
y donde la psique estd condicionada a trabajar con datos, resulta imposible la
vivencia del tiempo profundo.

Sin este tiempo, no hay resonancia; sin ella, no existe sabiduria.

33. Individuacion

Simondon afirma que lo viviente conserva en si una actividad de individua-
cién permanente.

Lo viviente resuelve problemas, no solamente adaptdndose (es decir, mo-
dificando su relacién con el medio, como una mdquina) sino también modifi-
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candose él mismo, inventando nuevas estructuras internas, introduciéndose él

mismo en la axiomdtica de los problemas vitales.

34. Invencion

Existen tres posiciones o instancias heuristicas diferentes:
Crear. Inventar. Producir.

Dios crea formas.

El hombre inventa formas.

La naturaleza produce formas.

¢Y si no creo en Dios?
Cuando el hombre inventa ;siempre el resultado es una forma?
Cuando la naturaleza desarrolla formas ;inventa?

35. Génesis

Segtin Gast6n Breyer, los factores que deberian tenerse en cuenta en la géne-
sis de una forma son bdsicamente siete:

1] Una causa eficiente (origen, impulso, estimulo, etc.)

2] Un objetivo (finalidad, teleologfa, programa, modelo)

3] Un algoritmo (f6mula, método, receta, mecanismo)

4] Una herramienta (via tecnoldgico-instrumental)

5] Un material (hylé, masa fisica, pero también cédigo, repertorio, catilogo)
6] Un contexto (historia, circunstancia, ambiente, etc.)

71 Un soporte (medio extenso de tiempo/espacio/materia)

36. Novedad

En el pasado, lo que surgia como novedad era en su mayor parte algin tipo
de solucién innovadora de problemas antiguos. En 1935 —diez afios antes de
su fallecimiento— Paul Valéry escribe en sus Cahiers que en nuestro tiempo la
idea de novedad, en cambio, “consiste en lo inédito de los problemas en si, y no
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de las soluciones. En los enunciados y no en las respuestas. De ahi la impresién
general de impotencia e incoherencia que domina nuestros espiritus”.

Pues bien: estd muy claro que este proceso se ha acelerado en una espiral
incontestable. Que, como afirma Paul Virilio, debido a esa aceleracién la huma-
nidad ha sobrepasado la tendencia a estar expuesta al accidente para inaugurar la
época de la exposicion del accidente. No hace falta observar mucho mds que los
nutridos noticieros televisivos para comprobarlo. Y el agudo Valéry lo indica con
precisién: “Lo que se conserva se reduce al instante-acontecimiento, todos los
progresos convergen hacia un problema ineluctable, que es el de las percepcio-
nes y las imdgenes”.

37. Dispersion

Es muy posible que tengan la sensacién de que en mi lectura tiendo a des-
membrar las formalizaciones provisorias que eventualmente establezco. Aun asi,
hay que tener cuidado: dispersar no es disolver.

Todo sistema biol6gico puede sobrevivir porque resuelve de alguna manera la
tensién entre estos términos introduciendo algtin factor de estabilizacién.

38. Estabilidad

Quizés el ritmo sea —y para decirlo de manera radical— no mds que eso: un
factor de estabilizacién.

Un sistema con varios estados de equilibrio puede exhibir, durante un con-
siderable periodo de tiempo, un estado de equilibrio débilmente estable. Pero a
veces, y bajo la accidn de perturbaciones externas (con frecuencia no ficilmente
detectables) estos sistemas exhiben una evolucién temporal hacia un estado de
equilibrio fuertemente estable. Denominamos a esto metaestabilidad.
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La metaestabilidad se manifiesta debido a las transformaciones lentas del
estado de las cosas.

39. Sistema

El ritmo no constituye un sistema estable: es un sistema metaestable.

Los antiguos, como acertadamente recuerda Gilbert Simondon, no conocian
la metaestabilidad. Sélo conocian los estados de estabilidad y de reposo. Para de-
finir la metaestabilidad es necesario hacer intervenir en un sistema la nocién de
energfa potencial, la de orden, la del aumento de la entropia y la de informacién
de un sistema: cada ritmo es la resolucién concreta de un sistema metaestable,
que se puede percibir mediante los sentidos.

40. Simetria

El ritmo circula mediante la simetrfa.

La simetria es tanto la bella relacién de una parte con otra como la bella re-
lacién de la parte con el todo. Su expresién manifiesta (escriben Wolf y Kuhn)
en la repeticidn regular de circunstancias parecidas o afines. Por ejemplo, en el
territorio de lo visual la simetria se presenta bajo el aspecto de

—Ila isometria: motivos que son iguales y tienen disposicion regular;

—Ila homeometria: motivos que son semejantes entre si y que aumentan o
repiten en sucesién mondtona, de tal modo que, siguiendo una ley cualquiera,
se van modificando con respecto al siguiente en tamano, posicién o situacién;

—Ila catametria: relacién de motivos que no se presentan con igual forma y
tamafo, pero que si tienen una relacién comun.

41. Orden

Montesquieu: “No alcanza con mostrar al alma muchas cosas; hay que mos-
trarselas con orden: pues asi nos acordamos de lo que hemos visto, y comenza-
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mos a imaginarnos lo que veremos (...) en una obra en la que no existe ningtin
orden, el alma siente que a cada instante se altera aquél que querria imponerle.
(...) Asi los pintores agrupan sus figuras; asi aquellos que pintan las batallas
ponen por delante en sus cuadros las cosas que el ojo debe distinguir, y la confu-
sién en el fondo y a lo lejos”.

42. Variedad

Sigue Montesquieu: “Pero si hace falta orden en las cosas, se requiere tam-
bién variedad: sin ella el alma languidece; pues las cosas similares le parecen las
mismas; y si una parte de un cuadro que se nos descubre se pareciese a otra que
habiamos visto, este objeto seria nuevo sin parecerlo, y no causaria ningtn pla-
cer. (...) Una larga uniformidad vuelve todo insoportable; el mismo orden de
los periodos, mantenido largamente, resulta agobiante en una arenga; los mis-
mos metros y las mismas rimas en un poema largo aburren”.

43. Contraste

El alma ama la simetria, pero también ama los contrastes; esto exige no pocas
explicaciones. Por ejemplo: Si la naturaleza reclama, de las pinturas y las escul-
turas, que éstas introduzcan simetria en las partes de sus figuras, también pre-
tende, por el contrario, que introduzcan contrastes en las actitudes. Contintia
Montesquieu con su reflexién: “Si la parte del alma que conoce ama la variedad,
aquella que siente no la busca menos; pues el alma no puede tolerar por mucho
tiempo las mismas situaciones, porque estd ligada a un cuerpo que no las puede
soportar.”

44, Infinito

Tantos referentes, tantos condicionamientos nos provocan un primario deseo
de infinito.

:Qué es el infinito? El poeta Francis Ponge afirma que es, en la prictica, tan
s6lo el horizonte.
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Escribe Ponge: “Mds o menos cercano segtn la calidad de la vista. Y mucho
mds cercano para el miope. El Infinito es una cuestién de acomodamiento. La
nocion del infinito surge de la enfermedad de la vista. Sucede cuando dejamos
de ver claramente. La necesidad, la nostalgia del infinito es el deseo de ver tur-
biamente. ;Por qué exaltarlo? Por el contrario, hay que desconfiar de ello.”

Y por eso existe el ritmo: para no adorar al infinito.

Horacio Wainhaus es arquitecto y profesor de Morfologia y Heuristica en la
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA, donde también par-
ticipa de diversos proyectos editoriales y de investigacién, como la publicacién
morphia, que dirige, y la Sociedad de Estudios Morfol6gicos de la Argentina
(SEMA). Ha dictado clases y seminarios y ha desarrollado talleres y actividades
en numerosas universidades, instituciones y congresos internacionales. Es autor
de Ars Heuristica (2009) entre otras publicaciones.
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Ritmo da vida e da musica

Tereza Raquel Alcantara-Silva / Eduardo Lopes

O ritmo desenfreado da vida tem provocado muitas mudancas na vida
pessoal do ser humano. Para evitar que isto aconteca de maneira prejudicial,
devemos buscar meios que alterem este movimento. Pensando nisso, hoje, apds
um dia frenético de trabalho, com o ritmo do coragao acelerado por causa do
estresse, resolvi ir a um jogo de futebol do meu time favorito, jd que estava em
ritmo de final de semana. Ao chegar no estddio, entrei logo no ritmo da torcida.
Como o ritmo do jogo estava bom, meu time logo fez um gol. A torcida, em
ritmo de alegria, comemorou com gritos e palmas ritmadas. Aquele som foi tao
contagiante que acabei me esquecendo do cansago, a minha respiragio tomou
um ritmo mais lento e o meu pensamento menos acelerado. Este pequeno re-
lato, foi apenas para ilustrar como o ritmo estd impregnado na nossa vida, até
mesmo como pode ser utilizado como como veiculo para agdes interpessoais tao
bésicas como a linguagem e interagdo lidica.! Outro exemplo que pode ser ci-
tado, nesta mesma linha, é quando ouvintes de um concerto de rock ou bateria
de samba movimentam seus corpos em sincronia ao ritmo da musica. Ainda,
segundo Hunter,” que as respostas comportamentais em situagoes de transe, sao
induzidas pelo ritmo, em certos rituais religiosos. Formas ritmicas podem ser
observadas, também, em elementos visuo-espaciais, como obras de arte, poesia,
expressoes dramdticas dentre outras. Em uma perspectiva mais ampla, Pfutsche-
ller et al. fazem referéncia ao ritmo circadiano e o ciclo da vida humana.

O ritmo, um fenémeno temporal, integra a vida de maneira geral, assim
como constitui a base do sistema fisiolégico que pode ser percebido na pressao
sanguinea, no batimento cardfaco, nas atividades neurais, conforme citam.’ Para
David Epstein, citado por Lopes, o ser humano é um grande relégio, que fun-
ciona com a colaboracio de pequenos relégios (6rgaos humanos). Desta manei-
ra, o grande reldgio é a soma de todas as formas temporais internas que formam
0 NOssO corpo e, o ritmo ¢ a base primdria, temporal, de todos relégios que reali-
zam o trabalho de maneira sincronizada, organizando nossas agoes de maneira
bindria. Esse padrio bindrio é encontrado, também, no ambiente externo, na
natureza como: dia/noite, sol/chuva, terra/céu, dentre tantos outros.

" Eduardo Lopes, “O Ritmo e a Improvisagdo Musical como Veiculo para a Extensao Universitaria”,

Revista Da Universidade Federal de Goids, Ano XV, 8-22 (2015).

2 Ibid.

3 Eduardo Lopes and Tereza Raquel Alcantara-Silva, “Ritmo Musical, Improvisagao e Cognigdo Como

Elementos Importantes Na Formagéo Do Instrumentista”, In Tépicos de Pesquisa Para a Aprendizagem

Do Instrumento Musical, edited by Eduardo Lopes (Goiania: Editora Kelps), 2017. 31
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Como seres ritmicos - considerando a ordem temporal ritmo e métrica - des-
de a nossa constituigio neurofisiolégica, somos dotados de habilidades para criar
e realizar ritmos musicais. Os ritmos musicais, fazem parte, também de uma
categoria de estimulos que apresentam estruturas mais complexas e flexiveis,
para além do que meras sequéncias iscronas de sons. Nesses casos, mesmo que
a musica nio se apresente de maneira estritamente periédica, os seres humanos
sdo capazes de perceber a pulsacio e de realizar movimentos espontineos do
corpo acompanhando a regularidade e periodicidade percebidas.* O ordena-
mento periddico e ciclico do ritmo, pode promover previsibilidade, antecipacao
e, consequentemente, gerar sensagao de conforto e seguranga. A métrica, por sua
vez, ¢ uma sensagao subjetiva da percep¢ao da organizagio temporal dos eventos
sonoros que constituem a musica. Ela se expressa por meio de sequéncias de
compassos musicais. O compasso musical é compreendido como uma unidade
virtual formada por determinado nimero de tempo. O tempo, por sua vez, é
uma unidade virtual minima da qual se constitui a métrica musical.’

Reconhecidas as qualidades e propriedades do ritmo em suas vérias perspec-
tivas, nas altimas décadas passa a ser interesse de estudos interdisciplinares (Lo-
pes; Guerra; AlcAntara-Silva 2018). Nesse sentido, (Cooper, Meyer 1960) citado
por (Lopes; Alcantara-Silva, 2017), marcam o inicio de um novo momento
acerca do interesse pelas qualidades do ritmo com a publicacio do livro “The
Rhythmic Stratification of Music”, cujas reflexdes contribuiram para despertar
o interesse de outras dreas do conhecimento sobre os aspectos do ritmo musical,
tais como: filosofia, matemadtica, psicologia, nas neurociéncias de maneira geral.
Nesse contexto, cresceu também a cognicio musical que se dedica a investigar o
impacto da musica sobre o cérebro e os respectivos processos de aprendizagem,
linguagem, percepgao, criatividade, dentre outros, relacionados & musica.

Cognicao

A cognicio em termos gerais ¢ o processopelo qual adquirimos e processa-
mos conhecimento, intermediado pelo sistema sensorial que nos permite o con-
tato com o mundo externo (sensacoes). Em outras palavras, citando Hocken-
bury e Hockenbury® sio atividades mentais envolvidas tanto na aquisi¢io como
na retengao e uso do conhecimento adquirido. As atividades mentais conscien-
tes usadas para aquisi¢ao de novos conhecimentos e para memérias, planos ou

4 Sylvie Nozaradan, “Exploring How Musical Rhythm Entrains Brain Activity with Electroencephalogram
Frequency-Tagging”, Philosophical Trasactions of the Royal Society B: Biological Sciences (2014).
https://doi.org/10.1098/rstb.2013.0393.

5 Eduardo Lopes, op. cit., 2008.

6 D.H. Hockenbury, S.E. Hockenbury, Descobrindo a psicologia. 1° edi¢ao brasileira (Ed. Manole,

Barueri-SP), 2003. 32
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fantasias, inferéncias, conclusées, sao denominadas de pensamento. Todo este
processo ¢ possivel devido ao funcionamento integrado das fun¢oes cognitivas.
Estas, conforme Damasceno, envolvem um sistema de rede neurofuncional
complexo, organizado de maneira sistémica, em vdrias regides cerebrais, com
fungoes especificas — principalmente a aten¢io, a percepgao, a linguagem, a me-
moria e as fun¢des executivas - num sistema de reciprocidade, necessdrias para
que o sistema funcione como um todo.

Percepgao: fungio cerebral que atribui significados aos estimulos sensoriais
decorrentes das sensagoes, associados as experiéncias anteriores que foram ar-
mazenadas na memoria, isto ¢, o sistema nervoso converte os sinais sensoriais
advindos do mundo exterior e por processo de representagio, as caracteristicas
das informagoes sensoriais enviadas as regioes cerebrais envolvidas - que chegam
em partes isoladas - sdo processadas e reunidas de maneira a formarem um todo
coerente para que passem a ser reconhecidas, pois sao intimamente ligadas a
memoria. Em suma, a percep¢io ocorre quando hd a integracio, organizagio e
interpretagio das informagées sensoriais de maneira significativa, desencadeada
pelas memérias. Desta feita, o produto da percepg¢io estd intimamente ligado a
memoria, e ambos dependem de um bom nivel de atengao.”

Fungoes corticais superiores: sio atividades cerebrais integradas que permi-
tem ao ser humano registrar novas experiéncias, recordar experiéncias anteriores,
comunicar mediante sistemas gestual, oral, escrito etc e, executar movimentos
aprendidos. Sao modalidades desta categoria: a memoria, a gnosia, a praxia e a
linguagem.

Como dissemos, é fundamental um bom nivel de aten¢do para que as infor-
magoes sensoriais sejam percebidas de maneira “bem-sucedida”. Entao, o que
vem a ser a atengao, do ponto de vista cognitivo? Gazaniga, Irvy e Mangun,®
descrevem a atengao como um mecanismo cognitivo que possibilita o processa-
mento de informagdes, pensamentos ou agdes relevantes, enquanto ignora ou-
tros irrelevantes, dispersivos. Para Caramelli & Carvalho’ seria a capacidade de
selecionar, organizar e filtrar as informacoes. Por exemplo, capacidade de leitura
e continua de jornal ou livro; acompanhar uma conversa do inicio ao fim, ini-
ciar e concluir atividades propostas. Para os primeiros autores a aten¢io pode ser
dividia em duas categorias amplas: a) aten¢ao voluntdria: habilidade em prestar
aten¢do em alguma coisa de maneira intencional e; b) atengao reflexa: descrita

7 Ibid.

8 M. S. Gazzaniga, R. B. Ivry & G. R. Mangun, organizadores. Neurociéncia cognitiva: a biologia da
mente, 2a ed. (Porto Alegre: Artmed), 2006.

9 P. Caramelli & V. A. Carvalho. “Doenca de Alzheimer”, In A. L. Teixeira, & P. Caramelli, Neuologia
Cognitiva e do Comportamento (Rio de Janeiro: Revinter), 2012.
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como um fenémeno pelo qual algo, como por exemplo, um evento sensorial,
capta a nossa atengio, também conhecida como automdtica. Outra forma de
classificar a atencio é: sustentada, alternada e dividida.

Atengiao sustentada: habilidade de manter o foco de forma continuada e
consistente ao longo do tempo em determinada informagao mesmo havendo
estimulos distratores, isto ¢, capacidade para identificar e isolar uma pista rele-
vante a partir de uma massa de informagées disponiveis.

Atencao alternada: capacidade de modificar o foco da aten¢io de um com-
ponente da tarefa para outro a fim de manter um comportamento fluente. Neste
caso, hd redirecionamento constante do foco da atencio.

Atencao dividia: habilidade de manter o foco da atengao em dois ou mais
estimulos diferentes a0 mesmo tempo sem perder a qualidade; realizar vérias
tarefas com sucesso.

Na verdade, a atenc¢do envolve mais do que sensagao e percepgao, isto é,
vai além de prestar atengao e perceber estimulos sensoriais (eventos externos),
mas ela pode ser direcionada, também, a processos mentais internos, como
por exemplo, pensar sobre um acontecimento, somar niimeros ou cantar uma
cangio mentalmente, conforme nos ensina GazZaniga, Irvy e Mangun."” Como
pode-se observar, sao vérios mecanismos imbricados que envolvem atencio, per-
cepgao, aprendizado e meméria.

Aprendizado refere-se ao processo de aquisicio de informagées e tem como
resultado a meméria que ¢ a persisténcia do aprendizado. Em outras palavras,
o aprendizado acontece quando uma memdria ¢é criada ou ¢é reforgada pela
repeti¢ao. O aprendizado e a memdria podem ser subdivididos, de maneira hi-
potética em estdgios, sendo que os principais s3o: codificagdo, armazenamento e
evocacio. 1) Codificagao significa 0 momento em que ocorre o processamento
da nova informacio a ser armazenada. Ela envolve duas fases distintas: na fase
da aquisi¢ao ocorre o registro das informagoes em arquivos sensoriais e estd-
gios de anilise sensorial e; na fase da consolidagao fortes representagoes das
informagées sao criadas através do tempo. 2) O armazenamento, representa o
segundo estdgio da memoria. Ele é o resultado da aquisi¢ao e da consolidagao.
Nesta fase, a informagoes sao criadas e mantidas em registros permanentes. Fi-
nalmente, no terceiro estdgio, a evocagéo, as informacoes que foram adquiridas,

0 M. S. Gazzaniga, R. B. Ivry & G. R. Mangun, op. cit.
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consolidadas e armazenadas, sdo utilizadas tanto para criar uma representagao
consciente como para executar um comportamento aprendido como, por exem-
plo, um ato motor."" As etapas da memdria estao resumidas na Figura 1.

. d retencao -
inf::rgr::tr:o aelo » armazenamento » evocacéo
sistema iens%rial em é_ree_xs /recuperagdo
corticais

Fig. I Etapas da memdria

Linguagem: ¢ a forma de comunicagio humana, de transmissao e com-
preensio de informagdo complexa entre pessoas. Ela se d4, principalmente, de
maneira oral (falada), escrita, por meio da audigio, da leitura e do gestual.

Fungoes executivas: sao habilidades para planejamento adequado, formu-
lagio de estratégias para alcancar um objetivo, iniciativa para comegar uma agao
ou comportamento, flexibilidade para modificar o curso de uma tarefa, abs-
tracdo, controle inibitdrio, capacidade para tomar decisio, sequenciamento de
agio, capacidade de resolu¢ao de problemas, comportamento social adequado,
motivagio, afeto.

Cognicgao Corporificada: este conceito teve origem em Varela, Thompson e
Rosh no livro denominado “Embodied Mind” de 1991, que enfatizavam a ideia
de que a experiéncia vivenciada no mundo envolve interagoes mutuas entre a
fisiologia do organismo, o circuito sensoriomotor e o ambiente, isto ¢, relagoes
mutuas entre a mente ¢ o mundo. Conceito diferente do tradicional que con-
sidera que a cognigio ocorre por meio de representagoes de sistemas sensoriais,
motores, dentre outros, que sao traduzidas em simbolos sem considerar o estado
ou contexto nas quais estao inseridas, ou seja, basta apenas representacoes men-
tais anteriores para que ocorra o conhecimento.

Sobre este tema, Paula et al."” citando alguns autores como Leman and
Maes,"® Maes,'* Storolli, n.d., Leman et al.”” apresenta a cognigao corporificada

" Ibid.

2 Tamara Cristine de Paula, Mario Henrique Borges Costa, Eduardo Lopes, and Tereza Raquel
Alcantara-Silva, “Brief Review of Music and Embodied Cognition,” Revista Sonograma Magazine 15,
1-20 (2019).

3 Marc Leman and Pieter-Jan Maes. “The Role of Embodiment in the Perception of Music”, Empirical
Musicology Review, (9) 3-4: 236 (2015). https://doi.org/10.18061/emr.v9i3-4.4498

4 Pieter Jan Maes, “Sensorimotor Grounding of Musical Embodiment and the Role of Prediction: A
Review” Frontiers in Psychology ,(7 MAR): 1-10 (2016). https://doi.org/10.3389/fpsyg.2016.00308

® Marc Leman, Luc Nijs, Pieter-Jan Maes, and Edith Van Dyck “What Is Embodied Music Cognition?”,
Springer Handbook of Systematic Musicology, 1-34 (2017). https://doi.org/10.1007/978-3-662-55004-5
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como o resultado da interacdo entre processos neurais ¢ nao neurais, incluindo
experiéncias corporais e contexto da vida real, ou seja, a integra¢io do corpo ao
processo cognitivo. Ela envolve a interagao sensoriomotora e ambiente externo,
fazendo com que o processo de aquisi¢do de conhecimento e armazenamento de
informacio envolva a percep¢io, agio e contexto/ambiente externo, de maneira
insepardvel. Nesse sentido, o corpo passa a integrar, de maneira ativa o processo
de aprendizagem, ndo como um instrumento de linguagem, mas como um ele-
mento engajado, uma experiéncia perceptiva.

Ritmo, cognicao e movimento

A musica do ponto de vista biolégico é um estimulo actstico (vibragoes
fisicas passiveis de mensuragio), percebido pelo ser humano por meio da in-
tegracdo do sistema sensorial e cognitivo e promove respostas psicofisiolégicas
idiossincriticas em virtude das diferencas individuais e experiéncias anteriores.

As experiéncias musicais, como tocar instrumento musical, ouvir musi-
ca, cantar, compor, envolvem praticamente todas as fungoes cognitivas.'® Jay
Dowling, Dane Harwood,'” mostraram em pesquisa realizada na drea da psicolo-
gia da musica, que ouvintes sdo capazes de reconhecer temas musicais apenas pe-
los seus padrées ritmicos. Também, quando sio solicitados a reconhecer algumas
caracteristicas musicais de um conjunto de melodias, as informagées ritmicas das
mesmas, foram importantes para ajudar no reconhecimento, demonstrando que
o ritmo ¢ considerado o parAmetro mais relevante para a cogni¢ao musical. Sta-
linski and Schellenberg'® mostra que 0 homem, desde a primeira infincia, possui
habilidades para discriminar diferengas minimas em relagio o tempo musical e
predisposi¢ao cognitiva para percepgao precoce de ritmo. Thaut, McIntosh, and
Hoemberg'" descreve que o ritmo possui importante papel sobre o pensamento,
sentimento e sensagao do movimento e Brochard et al. destaca que uma das
capacidades notéveis do homem ¢ a sua capacidade cognitiva de acompanhar,
espontaneamente, com o corpo, o impulso subjacente dos ritmos musicais. Se-
guindo esta temdtica, ritmo e cognicio, Sloboda™ relata que a percep¢ao ritmica
¢ interpretada por esquemas cognitivos que facilitam a organizagio de eventos
sonoros em padrdes e gera expectativas de eventos futuros, quando a capacidade

6 Zotore, “Music, the food of neuroscience?”, Nature (2005).

7 Jay Dowling W., Dane Hanwood, Music Cognition, Academic Press (1986).

'8 Stephanie M. Stalinski and E. Glenn Schellenberg, “Music Cognition: A Developmental Perspective”,

Topics in Cognitive Science, 4: 485-97, (2012).

% Michael H. Thaut, Gerald C. Mclntosh, and Volker Hoemberg. “Neurobiological Foundations of

Neurologic Music Therapy: Rhythmic Entrainment and the Motor System,” Frontiers in Psychology

(2015). https://doi.org/10.3389/fpsyg.2015.01185

20 John A. Sloboda, A Mente Musical: Psicologia Cognitiva Da Musica. Tradug&o d. Londrina - (RS:

EDUEL), 2008. 36
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de evocacio da memoria estiver preservada. Areas cerebrais relacionadas & motri-
cidade, cognicao e linguagem sao ativadas pelo sonoromusical.”!

A percepgao do ritmo é importante para a nossa experiéncia com a masica
em geral e também, porque desempenha um papel fundamental na capacidade
de coordenar a criagao de musica e da danga entre os individuos. Os ritmos
sao sequéncias complexas de eventos actsticos estruturados temporalmente. Na
maioria dos ritmos musicais é possivel perceber uma periodicidade, chamada de
pulsacio ou batida além de padroes estruturados de acentuagio entre os pulsos,
denominados de métrica. O pulso pode ser compreendido como uma periodi-
cidade endédgena, isto é, uma “série de eventos psicolégicos que surgem em res-
posta a um ritmo musical. Em ritmos musicais mais complexos, nem sempre o
inicio do evento coincide com um pulso, e pulsos podem ocorrer na auséncia de
episédios de eventos. Contudo, quando um ritmo ¢ regular e periédico, hd certa
tendéncia do pulso gravitar em dire¢io aos eventos de maneira sincronizada.
Desta forma, pode-se dizer que o pulso exibe uma sincronia generalizada com o
ritmo musical. Para Scheurich, Zamm, and Palmer®* o pulso endégeno é uma
tarefa perceptual de julgamento e adequagdo para ajustar aos eventos apresen-
tados em contextos métricos imaginados. As pessoas sio capazes de coordenar
espontaneamente a atividade motora periédico com ritmos musicais complexos,
um fendmeno definido anteriormente como sincronia generalizada.”

Sobre as organizagdes temporais, Lopes* afirma que todas as teorias e con-
ceitos s20 uninimes em afirmar que hd uma preferéncia do ser humano, do
ponto de vista cognitivo, pelas organizagoes bindrias ¢ a percepgao desses pares

¢ mediada pela cognigio humana.” Acontece que para sermos capazes de ouvir

26

os pares de pulsagdo continua, de acordo com Koftka,”® citado por Lopes,” é

necessdrio que a configuragio do fendmeno denominado “rastro”, que consiste
em continuar percebendo o primeiro pulso, mesmo depois do inicio do segundo
pulso, quando nao pode mais ser ouvido, de maneira que o primeiro serve como
um dos pontos nos quais as forgas se fazem sentir. Este principio ¢ citado por

21 Nina Kraus and Travis White-Schwoch, “Neurobiology of Everyday Communication: What Have We
Learned from Music?”, Neuroscientist 23 (3): 287-98 (2017). https://doi.org/10.1177/1073858416653593
2 Rebecca Scheurich, Anna Zamm, and Caroline Palmer. “Tapping into Rate Flexibility: Musical Training
Facilitates Synchronization around Spontaneous Production Rates”, Frontiers in Psychology (2018).
https://doi.org/10.3389/fpsyg.2018.00458

2 Edward W. Large and Joel S. Snyder, “Pulse and Meter as Neural Resonance”, In Annals of the New
York Academy of Sciences (2009). https://doi.org/10.1111/j.1749-6632.2009.04550.x

24 Eduardo Lopes, “A Métrica Musical Na Percepgéo de Movimento : O Conceito Gravitacional”, VIS -
Revista Do Programa de Pds - Graduagdo Em Arte Da Universidade de Brasilia 5 (2, Julho/Dezembro):
32-41 (2006).

2 Mario Marques Mario and Eduardo Lopes, “Aspectos Do Ritmo Na Linguagem Musical de Daniel
Schnyder: Uma Perspectiva Da Interpretagado”, Revista Musica 18 (1): 47-66, 2018.

% K. Koffka, Principles of Gestalt Psychology (New York: Harcourt and Brace), 1935.

27 Eduardo Lopes, op. cit., 2006. 37
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Lopes® como Gestalt, considerado pelo autor como necessério para a organi-
zagao cognitiva de unidade — a primeira unidade de um grupo é perceptualmen-
te mais saliente. Este principio aplicado & métrica musical, explica, o porqué
percebemos o primeiro tempo de um compasso musical bindrio mais forte en-
quanto que o segundo, como mais fraco. Com base nestas consideragées, Lo-
pes” propde a cinética (sensagio de movimento), resultante da diferenga entre o
peso perceptual dos tempos de um determinado contexto métrico. O que oco-
rre, na verdade, é que o peso do primeiro tempo tende a estabilizar o movimen-
to (bater do pé no chao ou movimento para baixo da batuta) e o segundo tem-
po, perceptualmente mais fraco, procura estabilidade no tempo forte, gerando
um potencial cinético. Assim, cria-se um campo gravitacional, para onde con-
vergem os tempos mais fracos, mesmo que distantes. Desta maneira, os eventos
musicais (sons) colocados em partes mais fracas de um determinado compasso,
liberta perceptualmente a qualidade cinética e os sons colocados em locais mé-
tricos mais fortes tendem a estabilizar o “movimento” de uma pega.”” A cinética
musical, neste contexto da cognigio, ¢ de fundamental importancia, também,
para o teatro, para a danga, pois pelo aspecto perceptual, hd de se considerar o
envolvimento de todos os envolvidos, sejam eles os artistas ou espectadores.

E importante esclarecer, todavia, que a percep¢io de uma batida regular na
musica ¢ inferida a partir de diferentes tipos de acentos. Por exemplo, o aumen-
to do volume causa acentos de intensidade e o agrupamento de intervalos de
tempo em um ritmo, cria acentos temporais. Todavia, a percep¢io dos acentos ¢

subjetiva, ou seja, nem todos os ouvintes percebem os ritmos da mesma forma.”’

Levitin, Grahn, and London®” no artigo “The Psychology of Music: Rhythm
and Movement” relataram investigagdes em que percussionistas se mostraram mais
precisos em desempenhar uma tarefa ritmica e na percepgio de batidas quando
comparados com outros musicos. As regioes cerebrais envolvidas na percepgao
de ritmos complexos, com estruturas métricas menos estruturadas, tem cortex
pré-frontal mais ativado para os musicos em relagio aos nao musicos e regiées mo-
toras em igual proporgio para ambos, indicando que os masicos apresentam maior
habilidade para desconstruir e organizar a estrutura temporal de um ritmo, possivel-
mente pelo envolvimento do cértex pré-frontal na regido da meméria de trabalho.

2 Ibid.

2 Ibid.

30 Eduardo Lopes, “From Blues to Latin Just in Time: A Rhythmic Analysis of ‘Unit Seven
Research Journal 2 (1) :55-82 (2008b).

31 F. L. Bouwer, J. A. Burgoyne, D. Odijk, H. Honing, J. A. Grahn, “What makes a rhythm complex? The
influence of musical training and accent type on beat perception”, PLoS ONE 13(1): 0190322 (2018).
https://doi.org/10.1371/journal. pone.0190322

32 Daniel J. Levitin, Jessica A. Grahn, and Justin London. “The Psychology of Music: Rhythm and
Movement”, Annual Review of Psychology 69 (1): 51-75 (2018). https://doi.org/10.1146/annurev-
psych-122216-011740
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Sobre a percepgao da batida, Cameron e Grahn® acreditam que ela aconteca
em dois momentos: a) “Beat — finding”: ocorre no momento inicial, quando
um ritmo ¢ ouvido pela primeira vez e a batida é detectada; b) “Beat — con-
tinuation”: comega no momento em que se cria uma representagao interna
da batida a partir da detec¢do inicial da mesma. Isso permite que haja anteci-
pacio futura de batidas 2 medida em que o ritmo continua. Para os autores, a
percepgao da musica e da batida, se desdobra ao longo de tempo e diferentes
estdgios e dependem de mecanismos neurais distintos. Como exemplo citam:
perceber a batida, continuar a batida percebida e adaptar a batida quando ha
mudanca do ritmo.

Ainda, sobre a estrutura temporal da musica, trazemos Cameron and Gra-
hn,*" pois afirmam que ela auxilia a sincronizacdo do movimento, como tocar o
pé, bater palmas ou dancar seguindo o ritmo musical. Os autores seguem afir-
mando que o movimento pode ser precisamente sincronizado tanto com o pulso
da musica quanto a0 movimento de outros individuos. Lopes® afirma que,
grande parte da percep¢io do movimento de uma pega musical (lento-rdpido;
ordenado-desordenado) é de responsabilidade da estrutura ritmica, isto é, das
duragoes sonoras num determinado contexto métrico.

Fato é, que o ser humano possui grande sensibilidade ao ritmo musical, e
essa forte relagao entre ritmo musical e movimentos e a sua capacidade de acom-
panhar ritmo musical com movimentos, parece ser um fendmeno universal.
Para Cameron, Grahn®® nao hd nenhuma surpresa em vincular o sistema motor
aos ritmos, ainda mais, exames de neuroimagem, mostram ativagao consistente
na 4rea motora, desencadeada por diferengas sutis na estrutura ritmica e, ainda,
que ela se mantem ativada, mesmo na auséncia de movimento, durante uma ex-
periéncia ritmica musical. Pode-se observar atividade generalizada no cértex mo-
tor, principalmente a drea motora suplementar e, o cortex pré-motor, bem como
em regides subcorticais como nucleos da base e cerebelo, durante a audigao de
ritmos. Os autores citados fazem uma ressalva quanto a percep¢io e produgio
de ritmo e sincronizagio com a batida. Observaram que os musicos apresentam
melhor desempenho nessa tarefa quando comparados aos nao musicos. Esta
diferenca, é observada, também, em relagio aos padrées de ativagio neural. Di-
ferencas sao observadas entre percussionistas, que mostram maiores habilidade
ritmicas em rela¢io aos outros musicos, muito provavelmente, devido ao treina-
mento mais focado no ritmo.

33 Daniel J. Cameron and Jessica A. Grahn, “Neuroscientific Investigations of Musical Rhythm”,
Acoustics Australia, 2014. https://doi.org/10.1080/07494460903404360

34 Ibid.

35 Eduardo Lopes, op. cit., 2006.

36 Daniel J. Cameron and Jessica A. Grahn, op. cit., 2014.
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Conclusao

O ser humano estd imerso, naturalmente, no fendémeno temporal externo
(ritmo dos fatores ambientais) e interno (ritmo interno) e aos ritmos musicais
presentes em todas as culturas do planeta. Nesta perspectiva, pode-se dizer que
o ritmo é um elemento multidimensional. Nao bastasse a sua presenca marcante
na vida do homem, sobre ela exerce significativa influéncia, tanto do ponto de
vista cerebral, incluindo dentre outras, as dreas como sensorial, cognitiva, moto-
ra, como do social, cultural e espiritual. O ritmo por meio da percepgio, fungao
cognitiva, nos motiva a nos movimentarmos fisicamente através de corpo, em
forma de danga ou outras expressoes; nos incentiva a estar com outros, promo-
vendo a socializa¢io; auxilia nos processos de cura. Finamente, o ritmo move a

vida e nos mantém vivos, porque somos seres ritmicos.
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Lo que adviene al ser en ritmo
Victor Fuenmayor

RHYTHMO. s. m. Composicion métrica.
Latin. Rhythmus. LOP. Coron. Trag. f. 66.
Que amor notablemente se interpreta

Por numeros, por voz, por rhythmo y canto.

Diccionario de autoridades — Tomo V (1737)

La aventura del ser en ritmo

El ritmo hace advenir algo de lo que soy en el origen corpéreo que es una
verdad entretejida entre lo innato biolégico y lo adquirido. Las artes sittian ese
entrecruce entre lo orgdnico y lo cultural, y con mayor razén, en el ritmo. Lo
artistico contiene una verdad y es la razén mayor por la que las artes, las ciencias
y las pedagogias contempordneas priorizan el hecho artistico como modelo cien-

tifico y pedagdgico.

El ritmo, por ejemplo, no es solo cuestién de arte sino también de las cien-
cias humanas. El ritmo nos acerca a esa verdad mayor antes de ser sujetos, pues-
to que la fijacién ritmica se hace previa a la adquisicién de los lenguajes y de la
construccion del sujeto y del objeto.

El ritmo situarfa el origen en un estado de presujeto o de preobjeto en una
marca originaria de la memoria corpérea, bioldgica y sin representacién. Y eso
que adviene en el arte a través del ritmo es un velo de la verdad humana, ante-
rior a la palabra que se da en los movimientos y en las vocalizaciones anteriores a
los signos. Esa es la aventura mayor del ser en ritmo.

Lo que adviene con el ritmo

Eso que le adviene al ser en ritmo en las artes me hace usar una voz antigua
que, proveniente de la raiz latina adventus, designa lo que viene; en nuestro caso,
la venida de algo con los significantes artisticos. El ritmo puede ser una induc-
cién que precede al texto artistico a partir de lo que se desea que venga o adven-
ga. Desde los efectos inconscientes del trance o la posesién con los ritmos en los
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rituales de las religiones afrocaribefias a los movimientos de elaboracién pictéri-
ca en nuestros contempordneos: el pintor venezolano Armando Reverén con su
ritual tauromdquico en la realizacién pictérica (figura 1), el artista cataldn An-
toni Tapies con sus pasos al ritmo de tambores (figura 2) y el chino-venezolano
Francisco Hung con pasos y gritos de artes marciales (figura 3).

Fig. 1: Ritual ritmico de movimientos tauromdquicos en la ejecucion pictorica del artista
venezolano Armando Revern (Caracas 1889- 1954). Fotografia Alfredo Boulton.

Fig. 2: Pintura Suite catalana del pintor Antoni Tapies (Barcelona 1923-2012) cuyo ritual de
ejecucion pldstica era precedida por movimientos ritmicos al son de percusiones africanas.
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Fig. 3: Francisco Hung (Cantdn, China,1923-Maracaibo, 2012), artista chino-venezolano,
utilizaba el ritual de movimientos y sonidos de artes marciales, en la ejecucion de su pintura.

sQué es lo que acontece ante esos ritmos para la creacién? Las palabras cas-
tellanas adviento, advenimiento y aventura estdn relacionadas con la misma raiz
latina adventus. El adviento artistico forma parte de ese proceso de buscar la
expresion en relacion a esa verdad primera en esa espera de un acontecer expresi-
vo que implica el retorno de un cuerpo, algunas veces perdido u olvidado.

Esas voces latinas celebran el retorno corpéreo y nombran también el mis-
terio de un cuerpo resucitado que vuelve glorioso de la muerte después de la
crucifixién. Lo que adviene con el ritmo artistico tiene que ver con ese retorno
corpéreo de la memoria biolégica que construye el trabajo poético en la mate-
rialidad de los significantes artisticos.

El adviento sacude al cuerpo ritmico del origen y otorga originalidad textual a
través de lo que viene en la materialidad significante. La energia determina la im-
presién de un cuerpo originario que marca las formas de originalidad de creacién
y de lectura que me hacen lanzar una pregunta que concierne al ser en ritmo:
;Qué adviene a través del ritmo cuando realiza un proceso de creacién y que ad-
viene al lector de los textos? Cuando se trata de solo leer los significados, el ritmo
puede ser ignorado, pero no se lo puede ignorar en la lectura cuando se trata de
semiologia textual, de psicoanilisis, de kinésica, de proxémica o de ritmica.
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El cuerpo invisible

No es fécil responder sobre lo que adviene a través del ritmo, puesto que no
se trata solo de lo corpéreo en las artes escénicas o vivientes donde el cuerpo
es presencia visible en la escena, sino que me refiero a todas las expresiones ar-
tisticas cuya corporeidad no es evidente en un cuerpo presente y visible sino a
través de lo que las imdgenes pueden materializar y lo que las palabras implican
en las extensiones corpdreas con juegos anagramadticos y aliteraciones. La lectura
significante de la textualidad artistica puede articular un nombre-cuerpo de un
dios o del propio autor que no estd escrito en ninguna palabra del texto. Es una
segunda manera de ser sin significado evidente sino en las conexiones de una
red significante de sonidos repercutidos, de imdgenes, repetidos por ritmos mé-
tricos cuyas huellas vehiculan parasitariamente las letras del nombre-cuerpo de
un dios. También las materialidades significantes en los textos pictéricos pueden
remitir a anagratismos visuales como en los poemas visuales de Antoni Tapies
donde las letras de su nombre se encuentran dispersas en varios textos de su es-
tética matérica pictorica y literaria. Podemos sefialar en esas creaciones su conte-
nido integrativo de cuerpo, pldstica y escritura donde el cuerpo se encuentra en
el punto de cruce de los significantes de varios lenguajes.

Esa corporeidad tejida con elementos de varios lenguajes nos lleva de manera
contradictoria a la invisibilidad del cuerpo transpuesto en las materias artisticas
y hace que en las ciencias humanas, atin en los cuerpos visibles de las artes escé-
nicas, sea necesario investigar bajo qué forma el texto implica la corporeidad del
actor-bailarin-intérprete para revelar las determinaciones de los significantes que
hacen visible el cuerpo modelado por cédigos inconscientes de las partituras,
coreografias o danzas de la vida.

No es lo mismo ver danzar los cuerpos de la norteamericana Katherine Dun-
han formados en la técnica de la expresién primitiva que los bailarines de ballet
cubano formados por Alicia Alonso con técnicas rusas. ;Qué se hace visible en
los cuerpos tecnificados? Veremos que los cuerpos movidos por los ritmos son
corporeidades cuyo origen encuentra su expresion en la vida cotidiana y en los
movimientos en la escena, mientras que las danzas menos ritmicas y en punta
adoptan esa separacién del pie y la tierra como un modelo etéreo de un cuerpo
que niega la gravedad de la tierra y de su origen.
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El cuerpo invisible que se hace visible

La idea de la dimensién invisible de la comunicacién no verbal en las cultu-
ras proviene de la investigacién de la implicacién de las artes en la comunicacién
cultural. Como las técnicas de Dunhan, la cultura primaria, esencial o primitiva,
sigue las coreografias de la comunicacién no verbal que organizan las orquesta-
ciones y partituras espontdneas de individuos de una misma cultura o de c6di-
gos intertextuales de culturas en contacto.

Las ciencias humanas contempordneas estdn sembradas de ritmos artisticos
que fundamentan las teorias con testimonios visuales (fotograficos, videografi-
cos y cinematograficos) de la kinésica, proxémica y ritmica de las sociedades o
grupos sociales para revelar el modelo de un cuerpo invisible que determina las
acciones, conductas y comportamientos de los individuos y grupos.

La invisibilidad de la corporeidad proviene de un cuerpo en la escena lejana,
originaria, inasible, una marca de nacimiento que deja huella en una interioriza-
cién ritmica fijada en una gramdtica inconsciente y corpdrea que nos humaniza
y semiotiza en todos los tipos de comunicaciones y expresiones.

La invisibilidad corpérea que ellos investigan se origina en un espacio cul-
tural cuya ley de construccidn es artistica: espacios cotidianos de las ciudades
donde los investigadores de la semiética, proxémica y kinésica encuentran
testimonios de las orquestaciones, partituras, coreografias y danzas de la vida.
Recuerden el método de Pina Bausch: mandaba a los bailarines a recorrer las
ciudades donde llegaban para seleccionar los movimientos que podian ser parte
de las coreografias que las autoridades solicitaban. El método artistico hace eco
del método cientifico. El imaginario del arte se convierte en herramienta de las
ciencias sin perder su cientificidad.

Esas investigaciones de la escena social del cuerpo invisible tienen impli-
cacién en la invisibilidad del cuerpo de los actores en el teatro. Desde la expe-
riencia del teatro griego, la escena (skéné) era el lugar invisible a los ojos de los
espectadores donde los actores se ponian las mdscaras, antes de salir al proscenio
que estaba cerca de los espectadores.

La escena no era el escenario actual sino una construccién provisional
(choza, barraca, pabellén, tienda de campana) donde los actores preparaban la
salida al proscenio. La metdfora engendra el sustantivo masculino skénos, que
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es el cuerpo humano en cuanto que aloja temporalmente al alma.' Aceptemos
esos términos metaféricos en que el cuerpo visible del proscenio implica una
corporeidad invisible donde el actor se prepara, se viste y desviste, se quita y se
coloca las mdscaras. Ese lugar de la invisibilidad del cuerpo prepardndose para
la salida a la escena revela la metdfora cientifica de nuestros contempordneos:
los preparativos de la escena inconsciente apoyados en los ritmos del origen
como conexion entre el estilo individual y las tradiciones culturales, donde los
ritmos pueden revelar los cédigos determinantes de la construccién del cuerpo
cultural que revelarian la implicacién corpérea en los significantes artisticos. El
significante ritmico es como el ropaje que anuncia el indicio de que existe un
cuerpo invisible que debe hacerse visible de acuerdo a las determinaciones de
los significantes: cémo se mueve, cudles son los gestos, a qué ritmo, que pueden
llevarnos a una identificacién que visibiliza el modelo inconsciente que domina
su actuacion.

Los ritmos pueden ser los inductores de la emergencia de las representaciones
artisticas o culturales de ese cuerpo invisible de la escena originaria e inconscien-
te y que reaparece en forma oculta bajo las determinaciones de los significantes
actuales que emergen como indicios visibles de lo corpéreo en el texto artistico,
marcando con sus huellas la materialidad de los lenguajes. Para dar un ejemplo
simple: no podemos hablar sin cuerpo, sin que el acento de ese ritmo signifi-
cante con que hablamos nos delate el origen de la “originalidad” hablante que
matiza el habla portena, argentina o venezolana. Y aunque seamos hablantes de
una misma lengua, el ritmo delata cuerpo de origen en la originalidad del estilo
como la matizacién individual de los c6digos culturales y de las conexiones cor-
péreas con nuestro origen.

Se trata de situar a través del ritmo, una marca corpérea de originalidad que
nos haga visualizar el cuerpo invisible y originario, de encarnacién de los deter-
minantes simbélicos en nuestro cuerpo con que vive el ser en ritmo y marca el
espacio artistico a través de la escena inconsciente. La creacién se mueve al ritmo
del cuerpo invisible y marca con huellas corpéreas la materialidad de los textos.
La escena corpérea, visual o literaria sitta el tiempo y los espacios interiorizados
que los textos artisticos dejan percibir y que deben repercutir en la percepcién
de los espectadores y lectores como conexién sensible e inconsciente. Los sen-
tidos perspicaces de los investigadores en ciencias humanas saben detectar los
pasos ritmicos del cuerpo en los textos artisticos.

"Jean-Marie Pradier, “Etnnoeséelogie: Le profondeur des emergences” en La scéne et la terre.
Questions d’ ethnoscélogie, (Paris: Actes Sud), 1996, 14.
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La profundidad emergente de un ser en ritmo

Ese cuerpo invisible e invisible que emerge del ritmo en el arte tiene una
escucha que lo hace visible en sus c6digos, leyes o determinaciones. Todas las
percepciones de la textualidad deben llevar a entender los procesos de creacién
de la red de significantes y de la lectura de acuerdo a una de las ciencias hu-
manas que estudia tanto los signos en la vida social, como las determinaciones
inconscientes de los c6digos culturales bajo formas orquestales y coreograficas de
la comunicacién cultural.

La presencia viva en las artes se encuentra en las leyes de la escena incons-
ciente, individual y cultural, como la prolongacién o extension de los cuerpos
en las representaciones escénicas, pictéricas o literarias. El ritmo toca la sensibili-
dad del cuerpo moviente, de la energia kinésica y de la emocionalidad para crear
un espacio vinculante entre actores y espectadores, entre lectores y escritores,
entre individuos de una misma cultura o en el contacto con los otros individuos
de otras culturas. Es como si las leyes del arte extendieran el ser en ritmo que es
la humanidad a la cultura bésica, corpdrea, no verbal o primitiva de cualquiera
de las culturas.

Esa emocionalidad del sentir el arte puede percibirse, encontrarse y leerse en
una definicién metodolégica que justificarfa la pregunta del inicio sobre lo que
adviene con el ritmo en boca de un muy reconocido semidlogo francés: “;Qué
es, entonces, para mi, la semiologfa? Es una aventura, es decir, lo que me advie-
ne (lo que me viene del significante)”.”

La aventura del artista implica, como para el lector semidlogo, la emergencia
corpérea del ser en ritmo y debe implicar la aventura del toque que recibe el
lector o espectador a través de las redes significantes del texto artistico.

El proceso de crear arte comprende la emergencia, consciente o inconsciente,
de procedimientos artisticos para hacer advenir los sentidos corpéreos al ritmar
las lineas, rimar las formas, llegar a la métrica visible que revele el invisible cuer-
po que determina los colores, los gestos o movimientos. El ritmo es la escucha
que revela el nombre-cuerpo entre las aliteraciones del poema, de las lineas y
formas de la pintura, de los gestos y movimientos de la escena.

2Roland Barthes, La aventura semioldgica (Barcelona: Paidés), 1990, 10.
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Los significantes en las diversas materialidades artisticas reciben la energfa
corpérea que induce el ritmo para aposentarse en el texto. Al ser cuerpo invisi-
ble, pero sensible a la percepcién, formaria parte de procesos de vivencias de la
creacién y de escucha significante en la lectura que se saldrian de la estrechez de
ciertos estudios lingiiisticos y semiolégicos tradicionales para abarcar la escena
viviente de las artes y de las culturas. El arte expresa lo que acontece a niveles de
la percepcién sensorial ritmica de lo intimo y de la singularidad, de los diferen-
tes ritmos coreogréficos en la comunicacién cultural y de los principios transcul-
turales del ritmo en todas las artes y en todas las culturas.

Si el ritmo de las artes puede llevarse al punto principal humano del origen
en la construccién de humanidad y de la corporeidad cultural de la especie es
porque el cuerpo biolédgico se apoya en la poética ritmica como una anterioridad
expresiva de la precoz autoconstruccion poética o autopoiesis del ser humano
que postula el cuerpo como espacio de un simbolismo natural o biolégico del
cuerpo humano en etapas originarias, prelingiiisticas y preexpresivas, anteriores
a la adquisicién de la lengua y de los lenguajes artisticos. Aunque es necesario
reconocer que una vez adquiridos la lengua y los lenguajes, los procesos ritmicos
apoyan la construccién de los juegos significantes de los lenguajes que se juegan
entre una necesidad bioldgica del ritmo y la elaboracién de la funcién poética de
los significantes de los lenguajes culturales a través de la elaboracién de las cons-
trucciones simbdlicas.

No podemos llegar a adquirir y dominar la lengua materna con la que nos
comunicamos sin pasar por las etapas kinésicas del ritmo vocdlico del infante, de
sonidos fluidos musicales de la etapa glosoldlica del nifio, que ya se parecen a la
elaboracién ritmica de la funcién poética de la lengua, a partir de los primeros
significantes fijados en la escena primera de los aprendizajes. Existe una zona
orgdnica, biolégica y poética del ritmo de los lenguajes artisticos que serd nece-
sario investigar como el espacio donde el ritmo precede o antecede a todas las
adquisiciones posteriores lingiiisticas y artisticas.

Podemos sefialar dos etapas ritmicas que dependen y se implican mutuamen-
te, pero que se diferencian en el origen innato y bioldgico, previo a los signos y
simbolos, y estd el otro ritmo, también corpdreo, pero que debe afinarse en el
contacto con los textos culturales. Ambos ritmos forman la creacién subjetiva y
artistica de todos los lenguajes con que se expresard el sujeto en todas las mate-
rialidades artisticas.
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La ritmica anterior a los lenguajes: la cora semidtica

El término de cora semidtica comprende el ritmo como primera organizacién
semiética del cuerpo biolégico cuyo concepto proviene del 77meo de Platén para
designar:

Una articulacion provisional, esencialmente movil, constituida de
movimientos y de sus detenimientos efimeros. (...) La cora en ella mis-
ma en tanto que ruptura y articulaciones —ritmo— es previa a la evi-
dencia, a la verosimilitud, a la espacialidad y a la temporalidad. Nuestro
discurso —el discurso— se encamina contra ella, es decir se apoya en
ella y al mismo tiempo la rechaza, de manera que podemos situarla, en
caso extremo prestar una topologia, pero jamas axiomatizarla. (...). Ni
modelo ni copia, ella es anterior y subyacente a la figuracién entonces a
la especularizacion, y no tolera mas que analogias con los ritmos voca-
les y kinésicos.?

Podemos senalar que la cora semidtica es un proceso continuo, es un movi-
miento que solo se detiene por momentos. El nifo se mueve sin cesar y apoyado
en ese movimiento de la cora se va instalando el ritmo cultura a partir de los soni-
dos de la voz de la madre. Esa atencién al otro cuerpo va permitiendo el paso del
ritmo de la cora a la estabilizacién neuronal y al ingreso a la coreografia cultural.

Las primeras marcas de construccion afectiva del presujeto y del preobjeto
se hacen a partir de la fijacidon de ritmos corpéreos en relacion con los vinculos
afectivos parentales que dardn una permanencia ritmica segtin el temperamento
inicial del nino, de manera en que el afecto vinculante construye las lineas ritmi-
cas de la corporeidad del recién nacido.

La cora semidtica comparte el nombre con un cuento de Cortédzar. La sefio-
rita Cora del cuento tiene que ver con el concepto de la cora semiética de Kris-
teva: se trata de separar algo del cuerpo, ese algo es también la separacién con
la madre, pero se trata de una cora desplazada a la adolescencia y de un 6rgano
llamado apéndice. La cora semidtica necesita de un corte para que esa cortadura
permita el salto tético, como lo llama Kristeva, al ingreso del orden simbélico y
de los signos. El adolescente hospitalizado que sufrird una cirugia del apéndice
es como una metdfora de esos cortes y separaciones.

El ritmo estd implicado en el dinamismo del cuerpo biolégico que encuentra
en el ritmo cultural la base subyacente de la primera organizacién corpérea de

3 Julia Kristeva, La révolution du langage poétique, (Paris: Editions du Seuil), 1974, 23.
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las pulsiones, sin todavia tener consciencia del cuerpo, puesto que es previa a la
constitucién de la sincronizacién corpérea y de la construccion de los significan-
tes de los lenguajes.

La ritmica de las imagenes

El ritmo forma parte de la satisfaccién de una necesidad bioldgica esencial
y originaria de la comunicacién y de una sincronizacién con los otros cuerpos
de la misma afiliacién cultural. Una suerte de desplazamiento del ritmo en que
sigue el itinerario hacia la cora semidtica, al ritmo del imaginario visual y luego
al ritmo de la palabra.

El ritmo seguird siendo cuerpo bioldgico y formara parte de los elementos
de los lenguajes simbdlicos que lo irdn transformado en sus registros de materia-
lidad, donde el pensamiento visual viene a desplazar el cuerpo ritmico como ins-
trumento de comunicacién a las representaciones visuales que estaban en estado
naciente en la cora semidtica: “Ni modelo ni copia, ella es anterior y subyacente
a la figuracion entonces a la especularizacién, y no tolera méds que analogfas que
con los ritmos vocales y kinésicos”.*

Estamos en ese preludio de un ritmo que es cuerpo kinésico, imagen visual
y ritmo vocal. Y me interesa sefialar la insistencia de que el ritmo no es modelo
ni copia, sino que lo que se inscribe en el imaginario estd soportado por el ritmo
que subyace a la figuracién y especularizacion.

La figuracién no es representacién mimética ni lo que se conoce como arte
figurativo, sino que es una representaciéon deformada por los afectos que afectan
la imagen o la figuracién. Es como si la imagen estuviera contaminada de afecto
y no representara simplemente a menos que induzca lo que le adviene al sujeto
creador y al lector. Tenemos que pensar que la figuracién es un término usado
por Barthes opuesto a la representacién mimética donde el afecto estd represen-
tado pero no induce nada emocional. El ritmo de la figuracién hace entrar la
imagen en un proceso entre el lenguaje y la emocionalidad.

En cuanto al otro efecto del ritmo, la especularizacién, esta supone el
concepto psicoanalitico lacaniano del estadio del espejo en esa percepcién de
dualidad o duplicacién o multiplicacién de las imdgenes especulares, como los
propios ritmos surgen de la repeticion visual de considerar la preparacién del

4lbid., 23.
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reconocimiento de dos cuerpos que aparecen en el espejo o reiteracién de los
mismos elementos en las imdgenes donde el infante entre seis y dieciocho meses
sigue la evolucién de verse como “apéndice de su madre” a proyectar en la ima-
gen del espejo la prefiguracién de su yo en formacion.

Y aqui quiero que retinan las imdgenes fotogrificas de Alfredo Boulton (figu-
ra 1y 2) para que vean el rito corpéreo del artista Armando Reverdn realizando
su obra pictorica a través de una tauromaquia pldstica en relacién con los actos
simbolicos corpdreos que en muchas de sus obras resulta en una duplicacién
de imdgenes. Cito primero a Alfredo Boulton para que escuchen su percepcién
del ritual desde lo emocional y sexual, antes de pasar a mirar las figuraciones del
inicio del estilo reveroniano:

Era un ejercicio extremadamente libre y sutil durante el cual las
formas cobraban vida en la medida que el movimiento de su cuerpo
mantenia su ritmo. Era una gesticulacion que sugeria reminiscencias de
tipo erdtico y como ancestral ante la presencia de un toro, tan constan-
tes en algunos pintores ibéricos, y que en el impetu con que Reveron
embestia el lienzo pudieran significar una velada intencién sexual. (...)
Me llamé la atencion el sentido, el ritmo de algunos gestos que tenian
como reminiscencias “toreras” y que resultaban del impulso del cuerpo
desnudo —vibraciones como de espasmos, como un prolongado or-
gasmo— cuando el artista se movia ante la obra.’

El ritual contiene el movimiento ritmico del cuerpo de un erotismo cuyo
sentido sexual es puesto en evidencia en el texto de la descripcién, aunque no asi
en el texto fotografico. Las formas ritmicas corpéreas de las vibraciones, espas-
mos, orgasmo, deben marcar los trazos de la tela y los contenidos.

Me referiré a dos épocas de la época inicial del estilo donde aparece la redu-
plicacién especular donde el mismo Reverén aparece dos veces representado de
nifio y de adolescente en Retraro de familia (1919) y podemos comparar con
Mugeres en la cueva (1919) donde aparecen dos mujeres misteriosas inmersas en
una atmoésfera de cueva marina de color azulado. En ambas obras iniciales del
estilo, pintadas en el mismo ano, aparece el mismo procedimiento de la dupli-
cacién especular y en una de ellas aparece la figuracién en ese agregado de ero-
tismo que va desde el sefalamiento de los senos por una de ellas hasta la manera
onirica de una materia sobada o como un esmalte con una gran imprecisién de
las imdgenes.

5 Alfredo Boulton, La obra de Armando Reverdn, (Caracas: Fundacion Neumann), 1966, 62.
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Se dirfa que Reverén sitta su pintura del lado de la performance tauromaqui-
ca con los ritmos corpéreos relacionados con el erotismo de las acciones picté-
ricas donde el pincel sigue los trazos ritmicos de movimientos erdticos y de los
sonicos vocilicos, bufidos, sin articular palabras. Las imdgenes pictéricas, como
en el caso reveroniano, tienen su ritmo corpéreo y musical que repercute en los
trazos significantes y en el estilo de imdgenes de la figuracién velada e imprecisa
y de la duplicacién o multiplicacién ritmica de una misma imagen que hace
pensar en las formas oniricas. Se trataria de los ritmos oniricos del imaginario
que comprenderia la conexién entre el estado especial que le adviene al cuerpo
del artista y la elaboracién de la figuracién de la imagen.

El ritmo y la funcion poética

Cuando hablamos de funcién poética hacemos ingresar el lenguaje en los
ritmos de las imdgenes significantes (sonoras o graficas) de las palabras. Se trata
de un trabajo de elaboracién de la materialidad del lenguaje que comprende
repeticién de letras, silabas o sonidos para articular un significante en la escucha
de sentido que no aparece ni escrito ni proferido en ningtin lugar del texto.

Entre las seis funciones basicas de la comunicacién verbal: referencial, emoti-
va, conativa, fitica, metalingiiistica y poética, se trataria de buscar el rasgo inhe-
rente y Roman Jakobson acota que se trata de una relacién entre sonido y senti-
do. Y este mismo lingiiista advierte que la funcién poética no se limita al campo
de la poesia y se amplia al campo del lenguaje. De esa manera analiza un lema
politico de una campana presidencial norteamericana: “7 like Ike” (ay layk ayk).
Se trata de una rima en eco cuya aliteracién ofrece una imagen paronomadstica
(palabras similares, pero con distinto significado), la imagen paronomadstica del
sujeto amoroso envuelta por el objeto amado. La escueta definicién que da Jak-
obson de la funcién poética cubre una semdntica de las artes:

La tendencia hacia el mensaje como tal (Einstellung) es la funcion
poética, que no puede estudiarse con efectividad si se aparta de los
problemas generales del lenguaje o, por otra parte, el andlisis de éste
requiere una consideracién profunda de su funcién poética.

El ritmo es un contacto que emerge en la materialidad de los significantes
de los lenguajes, antes de pasar por la consciencia. Mds que de los significados,

SEl problema del cuerpo y los lenguajes es llevado a la relacion de signos y objetos: también sirve para
profundizar la dicotomia fundamental entre signos y objetos, sobre la base de promover la cualidad evidente
de aquellos. Cfr. Roman Jakobson, Linglistica y poética (Madrid: Catedra), 1981, 37.
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el ritmo condensa en una sintesis una implicacién de la primera comunicacién
no verbal, cuerpo a cuerpo entre la madre y el nino cuyo ritmo vocal afectard
los movimientos del infante desde el primero o segundo dia de nacido. Primero
seguird la sincronizacién con cualquier voz y cualquier lengua, luego solo a los
sonidos de la lengua materna. El ritmo ocuparia el lugar de un cuerpo: el de la
madre que se ird retirando y separando del nifno en la medida que el aprendizaje
de la lengua producirid el corte de la comunicacién cuerpo a cuerpo para pasar a
la comunicacién por la palabra.

El ritmo es el intermediario de ese paso de la comunicacién corpérea al or-
den simbdlico. El espacio que ocupaba el cuerpo de la madre serd ocupado por
la lengua llamada materna cuya abstraccién de los signos se hard haciendo poco
a poco y no llegard a borrar la dependencia al cordén umbilical simbdlico que
serd el ritmo y los efectos reactivos: el tono muscular, los vinculos afectivos que
irradian los ritmos, el material de imdgenes de los suenos.

El ritmo, la repeticién de letras de los murmullos lingiiisticos en los suefos,
la partitura personal que llevamos internamente y con la que nos movemos
dentro de la coreografia cultural en que vivimos, forman parte de esos modelos
ritmicos de comunicacién intima e interna que se condensan en las acciones y
expresiones del ser en ritmo.

Los procesos ritmicos implican la biologia del humano desde las primeras
acciones para mantener la vida del cuerpo viviente. Desde un primer deseo oral
que nace del amamantamiento, hasta la necesidad de reaccionar kinésicamente
a la voz que le habla. Como primera comunicacién ritmica, los ritmos van to-
mando espacios del cuerpo a la imagen y de alli a la lengua.

Ritmo y satisfaccion de necesidades de la vida

La poética de los lenguajes artisticos donde el ritmo es un cardcter esencial
permite satisfacer la necesidad simbdlica de la vida humana donde el ser en rit-
mo implica la expresion de su intimidad deseante, de su afiliacién a una lengua

y a una cultura y de su pertenencia a la universalidad del circulo humano.

A partir de cualidades innatas del sentido ritmico en los contenidos procedi-
mentales, el artista opera, en primera instancia, con las excitaciones precoces que
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resguarda la memoria bioldgica o corpérea, que serfan aptitudes o facultades de
representacién que aparecerdn intuitivamente en el tiempo del hacer arte. ;De
dénde le vienen al ser en ritmo esas facultades o potencialidades artisticas?

Forma parte del origen en el paso de su cuerpo bioldgico a la corporeidad
cultural, del imaginario inconsciente de donde extrae la materia de los suenos
y de las artes, en esas habilidades que debe desarrollar cada artista desde su sen-
sibilidad perceptiva e inteligencias intuitivas. Las inducciones ritmicas pueden
ayudar a precisar imdgenes arcaicas que motivan la produccién en las artes como
material inconsciente que marca con su ritmo la materialidad de los lenguajes.

Por medio de los ritmos, el ser euritmico puede llegar al descubrimiento de
esas facultades o dones que tiene en la memoria corpdrea sin tener plena cons-
ciencia de que las posee. A partir del contacto consigo mismo, con los otros mds
préximos y con el grupo, se van abriendo las capas ritmicas como una cebolla de
resonancias multiples que tocan las sensibilidades perceptivas y las inteligencias
intuitivas o mdltiples.

Una prictica ritmica deberia formar parte de una iniciacién integral de las
artes como una de las prioridades educativas en todos los niveles, sobre todo
en las dreas de Latinoamérica y el Caribe. El ritmo concierne una aventura de
autoconstruccién de nosotros mismos y de los otros a partir la sincronia de indi-
viduos en el origen de la humanidad y de cada ser humano.

Lo que adviene o sale con el ritmo es algo arcaico de nuestra prehistoria personal.
Algo nuevo que merodea del pasado dentro del sujeto en el cuerpo desconocido,
sin atreverse a salir afuera, a expresarlo. Seguir el propio ritmo induce a la descarga
de esa energia retenida a través de una expresion apropiada donde llega a descubrir
imdgenes que pueden sorprenderlo de su contemporaneidad o de su pasado.

La sensacién de perder el miedo, de liberarse y desinhibirse a través del rit-
mo, hace que el individuo se exprese espontdneamente en cualquier materiali-
dad artistica, olvidando los estereotipos. El ser en ritmo se vuelve creador de si
mismo, se autoconstruye de acuerdo a la condicién humana cuya naturaleza es y
serd siempre artistica.

Lo que adviene con el ritmo emerge de un flujo imaginario de imdgenes ce-
nestésicas primarias cuya procedencia afirma la naturaleza innata del ritmo y la
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condicién poética y artistica de la humanidad. Creando el ritmo que lo ha au-
tocreado, el artista entra en el circulo del ser en ritmo en calidad de un creador
autocreado que construye los ritmos que lo han autoconstruido y sincronizado
con los otros. El ser humano es sincrono desde el comienzo de los tiempos

Explicar los efectos que advienen a la escucha del ritmo que nos mueve,
conmueve, energetiza, se posesiona de nosotros o simplemente nos induce al
goce de movernos hasta querer seguir moviéndonos mds alld del cansancio. Es el
placer quien llega a dar esas fuerzas casi sobrehumanas. Y es que el ritmo provie-
ne de la propia naturaleza artistica de la condicién biolégica y simbdlica del ser
humano que sitda un entrecruce poético entre lo orgdnico y lo cultural, entre
el origen ontogenético y filogenético de la especie. Lo que adviene con el ritmo
emerge de la profundidad de los tiempos: seria la propia naturaleza humana que
construye arte y se autoconstruye a si misma a partir del ritmo.

Buscar una determinacién inconsciente, innata y originaria del ritmo nos
lleva al origen de la bipedacién y del lenguaje, a los primeros movimientos coor-
dinados de la génesis humana en las cavernas o siguiendo la voz de la madre en
la primera la infancia. El ritmo se genera desde el mds lejano eco del cuerpo del
recién nacido, que sigue con movimientos la voz de la madre, pero conecta a su
vez con los mds lejanos ancestros

Con el cuerpo ritmico llegé al ser humano la primera posibilidad de organi-
zar simbdlicamente los acontecimientos, elevar su cuerpo con apoyo en objetos
hasta establecer la verticalidad, pasando por el ensayo de subir y bajar el cuerpo
en un goce ritmico sostenido por el apoyo de las manos en el corral o cuna. Serd
después cuando dé los primeros pasos mds o menos controlados. ;Es acaso el
ritmo la metédfora del devenir humano?

Lo que adviene al cuerpo del ser en ritmo es algo presentido, ya sentido o
experimentado ya una primera vez, pero esa vez primera ha dejado trazos en el
cuerpo presente y actual, no completamente significados en la memoria, sino
bajo formas de multiples imdgenes que merodean el imaginario de cada uno de
nosotros y que no sabemos conscientemente de dénde vienen. ;Por qué advie-
nen en ese momento preciso con el desbloqueo motriz del cuerpo, con la desin-
hibicién a través de los movimientos?
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Abandono y retorno al ritmo

El metro ritmico exige un abandono y una vuelta al dominio del lenguaje de
donde emerge una interpretacién del amor sentido y sublimado, una vez que
debe volver a manifestarse bajo las formas ritmicas del arte. De acuerdo a lo que
dice el Diccionario de autoridades, esas transformaciones de los significantes a
través del ritmo obedecen a una interpretacién del amor o del deseo.

La cuestién del amor o el deseo atraviesa el ritmo de los textos en todos los
lenguajes a través de las redes tejidas en la materialidad significante, de la elabo-
racién o trabajo poética de la materialidad. Eso plantearia la lectura del enigma
de la textualidad artistica como una métrica del amor, como un arte matemati-
camente humano, antes de la l6gica del sentido y de la consciencia, que rara vez
se toma en cuenta a la hora de la interpretacién textual.

La cifra ritmica mueve las inscripciones neuromusculares mds antiguas de
significantes en los recuerdos de acontecimientos inscritos en el cuerpo y que
reactivan las energfas de las fuerzas creativas a la escucha primitiva de ese ritmo
interior que puede exteriorizarse inconscientemente en la materia de textualidad
artistica: cuerpo, imdgenes o escrituras.

Las experiencias de Condon con los bebés recién nacidos nos indican, que
excitados por la voz, llegan a seguir los ritmos de todas las lenguas, pero luego
s6lo los sonidos de la lengua materna. Eso indica que el cuerpo y el ritmo estdn
estrechamente vinculados con los sonidos de la lengua desde el origen. Segun las
investigaciones, atestiguadas por filmaciones, la sincronizacién ritmica es innata
y puede estar establecida al segundo dia de la vida. Al principio seguirdn el rit-
mo de cualquier lengua con movimientos del cuerpo, luego a los dias siguientes
lo hardn con la lengua materna. Eso indica que la sincronizacién ritmica es un
fenémeno innato segtin las experiencias investigadas por Condon.”

El ser en ritmo es cuerpo y es musica donde el texto artistico aparecerd como
un hallazgo. El ritmo no se busca, sino que se encuentra y el cuerpo viene a él,
aunque no quiera la consciencia, como parte de su ser.

El ritmo es un trazo, una marca primitiva o primera, interiorizado a nive-
les de determinaciones inconscientes. El ritmo es como el sentido del mito de
Prometeo encadenado que podemos llamar Prometeo ritmado puesto que debe
repetir el mismo acto con la roca, porque robé el fuego del sol para liberar a los

7"Edward Hall, Mas alld de la cultura (Barcelona: Gustavo Gili), 1978, 69.
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hombres que sometia Zeus.

El ritmo tiene algo de liberador y contiene la roca y el fuego robado de Pro-
meteo en nuestro encadenamiento ritmico que nos permite la libertad del arte.
Y la accidn artistica se funda en esa libertad del ritmo que nos determina las
formas artisticas que nos pertenecen en la esencia de lo humano, en nuestro ser
y que puedan ser liberadoras y catdrticas en las elaboraciones poéticas. Es como
el primer signo con el que se armonizan los instrumentos antes de encontrar la
melodia propia de nuestra existencia.

En cierto sentido, la nueva luz sobre la sincronizacién del hombre
revela que las relaciones del hombre con todas las formas artisticas son
mucho mas intimas de lo que generalmente se supone: el hombre es
arte y viceversa. No hay manera de separar estas dos entidades. (...) Si
bien todo lo que el hombre es y hace tiene significacion, los ritmos y la
sincronizacion del tipo que he descrito estan clasificados como cosas
que tienen poca importancia en Occidente.?

Que el hombre es arte y el arte es hombre hace asumir el sentido pleno de
humanidad del artista cuando se enfoca como un ser en ritmo afirmando esos
dos conceptos del autor. El hombre es ritmo y sincronizacién como lo es el arte,
puesto que el arte es la esencia de lo humano donde en el principio transcultural
del ritmo preside el origen de la humanidad, ya que la naturaleza del ser —que
es lo que fue y seguird siendo como humano— es la creacién artistica y la auto-
creacién de humanidad a través del ritmo de las artes.

El ritmo se revela como el mediador, el sincronizador, el conector incons-
ciente, puesto que permite extender el cuerpo a la materialidad artistica. El ser
en ritmo vive una aventura que parte de la cotidianidad de su cultura hacia la
accion extracotidiana que emerge cuando el artista acttia sobre la materia artis-
tica con su energfa ritmada de los afectos fijados en su memoria bioldgica o cor-
pérea, que debe matizar los lenguajes artisticos. Esto significa que el lazo mayor
entre los seres humanos es el ritmo y desde que nacen siguen las pautas ritmicas
que permeardn todos los lenguajes expresivos para toda la vida.

Aspectos de la escucha del ritmo

No sabemos a dénde puede llevarnos la escucha del ritmo o de un ritmo en
particular, pero debo senalar algunos aspectos de los procesos ritmicos como
inductores de creacién en todas las artes.

81bid., 76.
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1. Caracter panartistico

El primer aspecto del ritmo es su cardcter panartistico. Pertenece a todas las
artes y por esa razén puede convertirse en inductor de conexiones entre varios
lenguajes. A partir del ritmo, el ser en ritmo trabaja la intertextualidad entre di-
ferentes registros sensibles de las materialidades artisticas que puede traducir en
significantes de los lenguajes en diferentes artes: musica traducida a cuerpo y a
color y lineas que puede a su vez inducir el ritmo de imdgenes o de las palabras.

Siendo el ritmo panartistico, va mds alld de un solo arte manteniendo la
unién cenestésica de todos los drganos de los sentidos en sus conexiones mds
primitivas e inconscientes entre diversos érganos perceptivos. No hay un solo
arte que pueda prescindir del ritmo que puede verse, aunque no sea proferido en
sonidos 0 en musica. A través de él, nos topamos con un principio preexpresivo
y cenestésico cuyo eje esencial engloba el espacio corpéreo no sélo del cuerpo en
las artes escénicas, sino que el ritmo marca la materialidad de todas las artes.

Mas alld de los géneros, de los estilos, de las técnicas, de la consciencia, se
encuentra ese ser en ritmo que para crear y existir en plenitud necesita del apoyo
ritmico de su andar y de su voz, de entrar en ritmo, de sincronizar el lenguaje
con su esencia intima y personal de la existencia de un ser ritmado en su origen
y que de alli deriva su originalidad como efecto emotivo fijado en los ritmos de
los significantes de algin lenguaje para matizarlo. La lengua es un cédigo de to-
dos los hablantes, pero al ejercer el habla, el ser humano expresa su propio ritmo
originario, su procedencia lingiiistica. El ser en ritmo puede sincronizarse a otros
ritmos a partir de ser un ritmo humano que le permite comprender el ritmo de
los otros y convertirse en escénico, musical, teatral, literario o pictérico, segtin la
matizacién que haga el sujeto del ritmo en el cédigo expresivo cuando construye
los textos en alguno de los lenguajes artisticos.

2. Caracter panhumano

El segundo aspecto, derivado del primero, convierte el ritmo en panhuma-
no, un don de comunicacién para interactuar con otros seres humanos de una
misma cultura o de una cultura diferente. El origen de la humanidad se funda
en naturaleza artistica y poética como condicién de la especie y sobre todo
cuando el primer arte fue la danza ritmica apoyada por musica corpdrea de pies
y manos, segin los antropélogos, aunque luego surgieron las otras artes. Serd
necesario situar esa caracteristica panartistica de lo ritmico hacia un aspecto més
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general del origen de la humanidad con el ritmo como elemento sincronizador
de los cuerpos, haciendo del ritmo el primer rasgo de una sincronia no solo fun-
dante del arte de la danza sino de las culturas, tal como lo piensan las corrientes
semidticas contempordneas, dando prioridad a la comunicacién cultural bdsica
o primitiva, como organizacién orquestal o coreogrifica de la vida.

3. Corporeidad cultural

El tercer aspecto concierne el paso transformador del cuerpo bioldgico a la
corporeidad cultural a través de la memoria corpérea o bioldgica sin represen-
tacién que se fija energéticamente por ritmos corpdreos precoces en los tiempos
de la época desde el nacimiento a épocas preverbales mds avanzadas. El estadio
del espejo, cuando se fija la imagen inconsciente del cuerpo, todavia es una eta-
pa ritmica. La corporeidad cultural se va construyendo como el punto de unién
de lo fisico, lo afectivo y lo mental. Lo memorable corpéreo y visual permite el
acceso de imdgenes de una semiosis anterior al dominio de la lengua materna.
Esa fijacién corpovisual de ritmos puede orientar el arte hacia la expresion de
algunos érganos perceptivos priorizados o lenguajes privilegiados que se han
desarrollado precozmente a partir de la fijacién significante de la representa-
cién de acontecimientos cuyo punto de contacto recorre el cuerpo, prioriza la
memoria de algin érgano perceptivo, formando al mismo tiempo los procesos
concretos sensibles de las artes y de las maltiples inteligencias. Apoyado en el
ritmo inductor de imdgenes, la primera inteligencia es corpdrea y musical, que
permite al presujeto ser ritmo antes de ser sujeto hablante y consciente. El ritmo
puede llegar a registros sensoriales extraordinarios: los mds arcaicos, orgdnicos y
corpéreos de la memoria bioldgica, anterior a la memoria semdntica, que siendo
mis tardia depende del dominio de una lengua.

El verdadero bailarin, artista pldstico o escritor necesita saber entrar en ese
proceso inconsciente del ritmo inductor de la creacién y saber salir de él. Salir
hacia la consciencia més clarificada o mds consciente y el espacio mds expandido
de si mismo que esconde entre los significantes ritmicos una verdad personal,
desde esa experiencia sensorial de las materialidades artisticas.

4. Bios artistico
El cuarto aspecto sitta el ritmo dentro de una categoria bio-antropolégica

del bios artistico. Basado en lo que un antropélogo teatral llamé bios escénico, me
permito extender ese concepto bioldgico a todos los bios de las artes, cambiando
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el calificativo del bios para llamarlo bios artistico, no solamente escénico, donde
el ritmo apareceria como organizador semidtico de la estructura més arcaica de la
comunicacién, la del cuerpo originario y de la prioridad de otorgar el desarrollo
de la humanidad y de las inteligencias del sujeto a un aspecto bio-artistico con
que se construyen las multiples inteligencias a partir del lenguaje artistico que
privilegia uno de los ritmos sensoriales en la distribucién de las inteligencias a
partir de una poética comun a todas las artes que se corresponden con las mul-
tiples inteligencias, donde algunas se desarrollan mds que otras. No sélo se trata
de una poética comun a las artes: también las ciencias se asientan en la memoria
bésica o primitiva de la escucha musical o ritmica. Asi, el autor de £/ 0ido y la
miisica, Alfred Tomatis, tiene en su imaginario matricial un espacio originario y
prenatal entre lo operdtico de la voz humana y la musicalidad de un instrumento:
la escucha del piano y voz en su condicién fetal desde antes de su nacimiento.”
Este ejemplo me hace preguntar hasta dénde llega biolégicamente la memoria
del cuerpo respecto de los ritmos escuchados no solo biolégicos sino culturales.

El ritmo se eleva como la esencia del ser humano y de una poética comtn a
todas las artes. Eso implica la interiorizacién corpérea de la medicién de las per-
cepciones sensibles primeras, el registro primitivo de un metro de las excitacio-
nes perceptivas y del reposo, la medida de intervalos emocionales de apariciones
y desapariciones de la escucha de los pasos en cercania y lejania, de la respira-
cién, de los barridos de los érganos perceptivos.

El ser en ritmo del arte define una modalidad ritmica de origen: como el ar-
tista ha matizado, organizado, construido, desplazado los ritmos de su lenguaje
hacia un espacio donde se juntan en su corporeidad lo bioldgicos y lo cultural,
en significantes ritmicos que retienen los recuerdos de acontecimientos en una
memoria corpérea o bioldgica, sin representacion semdntica ni lingiifstica, y que
solo puede conocerse por el movimiento corpéreo o el desplazamiento del cuer-
po a los ritmos de alguna materialidad artistica.

Conclusiones

El ritmo es un elemento originario del ser humano, ontolégica y filogenéti-
camente: el ritmo es primer elemento, primario e inconsciente, del origen de la
construccion del sujeto como un puente entre lo bioldgico y lo cultural, entre el
cuerpo y la lengua de la madre, entre los movimientos biol6gicos y las coreogra-
fias culturales.

9 Alfred Tomatis, E/ oido y el lenguaje (Barcelona: Hogar del libro), 1990.
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A través del ritmo adviene el elemento esencial originario de la inscripcién
de la humanidad del cuerpo biolégico en el circulo de humanidad a partir de un
cuerpo que sigue con el movimiento los ritmos de la voz de la madre. La sincro-
nizacién del amor entre dos cuerpos, tan cercanos e intimos, prepara la adqui-
sicién de las coreografias culturales de la comunicacién cultural y de la lengua
de la comunicacién verbal. Y ese es el espacio humanizante que abre el ritmo
en cada cuerpo: el paso del cuerpo bioldgico a la corporeidad cultural tefida de
lenguajes que caracterizan al ser humano. El ser en ritmo es el ser extremada-
mente humano que recuerda al primer origen de la humanidad a través del arte.

Dirfamos que la ritmicidad es el principio conector entre lo biolégico y sim-
bélico de la vida, entre el cuerpo materno de una voz que se convierte en ritmo
del cuerpo energético del futuro y el sujeto que sigue el ritmo originario del ser
o del somos desde el nacimiento. El cuerpo del recién nacido debe encontrar el
ritmo para hacer el desplazamiento simbdlico del habla de la madre al cuerpo
energético apenas nacido que debe organizar sus movimientos, desde los prime-
ros dias de nacido, para ingresar posteriormente a la coreografia de la comunica-
cién cultural.

Ese primer ritmo escuchado que permanece como significante sin repre-
sentacion conectard siempre los ritmos del cuerpo que fuimos al que somos y
seremos. El ser en ritmo que sigue las latencias de sonidos de ritmos en una voz
materna pronunciando la lengua primera que nos bana con la cultura a la cual
pertenecemos.

Partir de las determinaciones inconscientes de la humanizacién del ser huma-
no que se construye autopoéticamente desde la dependencia con otro ser en ritmo
humano pasa por esa fase de la escena de un traspaso tnico del escuchar el acento
ritmico de la voz materna que se traslada a la induccién ritmica del movimiento.
Ser ritmo significa seguir un ritmo que fue una voz, desde el momento originario
de nuestro nacimiento, en un cuerpo sin conciencia en la busqueda de la sincro-
nizacién con otro cuerpo y los otros en la antesala, en la génesis de la esencia hu-
mana, esa esencia ritmica que modela la sincronizacién de la interaccién con otros
cuerpos y que perdurard en el sujeto a través de la sincronia que modela la adqui-
sicién de la coreografia cultural como los ritmos de la partitura ya interiorizada
que ordena la sincronia de una lengua. Y aqui podemos lanzar una pregunta final:

¢ Qué puede decirnos el cuerpo? Mucho si observamos como se
mueven las personas: si se mueven juntas o sincroénicas o si no. El tipo
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de ritmo con que se mueven, asi como los acontecimientos pequefios,
imperceptibles, que componen cualquier accién.!°

Y detrds de esos acontecimientos pequefios e imperceptibles, el artista en-
cuentra el eje de un ritmo que es su ser y que lo ha conducido desde sus raices a
lo que es en el presente y que serd en el futuro, entre el estilo individual del mo-
vimiento y las coreografias culturales, entre el habla y los ritmos que acenttan
la elaboracién poética de los textos. Todo lo cotidiano a fuerza de ritmo encon-
trado en el ser se transforma y retorna como el cuerpo glorioso de un adviento
porque el arte es un advenimiento de un cuerpo glorioso que resplandece bajo
la magnificacién y extrafiamiento de un arte que retne los ritmos de su cuerpo a
los ritmos de los lenguajes. Ese es el ser en ritmo, un ser junta el ritmo de su ser
actual al ritmo que le advino en los significantes de su origen convertido en arte.

Y quisiera cerrar sonando en una ciencia compleja que investigara la presen-
cia de lo viviente que los ritmos mantienen los trazos del origen del ser humano,
ese ser en ritmo en el arte y en la vida:

Una ciencia de la presencia de lo viviente, una disciplina consagra-
da a la descripcion de comportamientos emergentes fundadores de
la identidad no tiene solamente un valor de erudicion. Ella introduce el
descubrimiento de lo multiple en la unidad de la especie, de lo sutil en
la diversidad, en lo mas profundo del enigma de la vida y de su respeto
amoroso.!!

El ritmo podria ser eso que el etnoescendlogo francés Pradier concibe a tra-
vés de lo multiple en la unidad de la especie que nos lleva al profundo enigma
de la vida y de su respeto amoroso. Y recuerdo el texto del Diccionario de autori-
dades, en el que el ritmo es interpretacion del amor que hace del artista el intér-
prete amoroso. Y eso cierra la pregunta del comienzo: lo que adviene a través del
ser en ritmo en el arte es el amor que humaniza.

Victor Fuenmayor es caballero de la Orden de las Artes y de las Letras de la
Republica Francesa, doctor honoris causa de la Universidad del Zulia (LUZ),
maestro honorario de la Universidad Experimental de las Artes (UNEARTE,
Caracas), profesor titular jubilado de LUZ donde dicta una asignatura de inves-
tigacién sobre cuerpo y espacio en el Doctorado de la Facultad de Arquitectura
y Diseno. Ha dictado conferencias y talleres en Arte, Educacién, Arteterapia e
integracién social en Alemania, Argentina, Aruba, Brasil, Colombia, Corea del
Sur, Cuba, Estados Unidos, Espana, Francia, Guatemala, México, Italia, Portu-

©lpid., 68.
" Jean Marie Pradier, op. cit.
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gal. Ha publicado investigaciones, ensayos, narraciones y poesias. Premio José
Antonio Ramos Sucre, Mencién Poesia.
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Sobre el concepto de episteme del ritmo

Pascal Michon

Janina Wellmann afirma en su libro Die Form des Werdens: Eine Kulturgeschi-
chte der Embryologie, 1760-1830" [La forma del devenir: una historia cultural
de la embriologia, 1760-1830], afirma que alrededor de 1800 el concepto de
ritmo emergié y penetré la totalidad de la cultura occidental. En literatura, en
la reflexién tedrica en arte, en filosofia, y sobre todo en las nuevas ciencias de la
vida, el ritmo se convirtié, argumenta, en un “Paradigma’” cientifico comin o

aun mejor, en una nueva “Episteme”.”

Wellmann afirma que, luego de un lento desarrollo durante la segunda mi-
tad del siglo XVIII, el concepto de ritmo se extendié sibitamente alrededor
de 1800, en primer lugar en fisiologfa, cuando en los experimentos de Johann
Christian Reil sobre los nervios y las fuerzas vitales (1796) e Ignaz Dollinger so-
bre la secrecién (1819), hicieron del “ritmo” un aspecto crucial de la operacién
del organismo. Esta extensién fue acompanada, alrededor del mismo periodo,
por una expansién andloga del concepto de ritmo en el trabajo de los poetas,
tedricos de la poesia como Klopstock, Holderlin, Moritz, Novalis, A.W. Schle-
gel, Schelling, y también algunos teéricos de la musica. El vinculo entre las ar-
tes, la poesia y la ciencia de la vida estaba, segtin ella, encarnado en Goethe, que
estaba interesado tanto en el ritmo poético como en el del crecimiento de las
plantas. Publicé en 1790, por ejemplo, un Ensayo para Explicar la Metamorfosis
de la Plantas. Posteriormente a 1800 una “Episteme del Ritmo” habria domina-
do completamente el conocimiento y la expresion artistica de Occidente por un
breve periodo.

En trabajos anteriores ya he mostrado las principales razones por las cuales se
puede cuestionar la relevancia histérica de esta fantastica tesis.” La afirmacién de
Wellman tiene demasiados defectos graves y debe ser rechazada:

1. No toma en cuenta en absoluto la contribucién anterior y bastante an-
tigua de la medicina a la difusién del concepto de ritmo, la cual estd ahora
bien documentada.”

" Janina Wellmann, Die Form des Werdens: Eine Kulturgeschichte der Embryologie,
1760-1830, (Goéttingen: Wallstein), 2010.

2lbid., 12, 33, 116.

3 Pascal Michon, Elements of Rhythmology. Il. From the Renaissance to the 19th
Century (Paris: Rhuthmos), 2018.

4 Pascal Michon, Elements of Rhythmology. I. Antiquity (Paris: Rhuthmos), 2017.
Pascal Michon, op. cit., 2018.
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2. Tampoco menciona las contribuciones notables de los especialistas en
musica que estaban prestando nueva atencién al ritmo, al menos desde el siglo
XVII.

3. Carece de fundamentos ficticos, por decir lo menos: de hecho, el término
ritmo nunca fue usado —como la evidencia reunida por la propia Wellmann
muestra de manera convincente— por los especialistas de las nuevas ciencias de
la vida. En realidad, su tnico uso estaba relacionado con la medicina, pero ella
extraflamente no lo menciona.

4. El concepto de ritmo de Wellmann es demasiado impreciso, ya que lo
identifica con las nociones de serie, ciclo y periodo, que son solo una forma de
concebir el ritmo y, COMO veremos, no la m4s interesante.

5. Por dltimo, pero no menos importante, la afirmacién de Wellmann sobre
la existencia de una episteme general del ritmo durante la primera mitad del
siglo XIX ignora el conflicto agudo que estall, en estos mismos afios, entre las
ritmologias poéticas y artisticas, inspiradas por los puntos de vista neo heracli-
tano, neo democritano y neo aristotélico, y la ritmologias médicas, biolégicas,
métricas o filoséficas, que rdpidamente establecieron su predominio basadas en
modelos neo-platénicos.

Lejos de estar bajo el dominio de un concepto de ritmo cominmente acepta-
do, las tltimas décadas del siglo XVIII y los primeros anos del siguiente fueron
testigos de una feroz lucha entre poetas, tedricos de la poesia, especialistas en
lenguaje, por un lado, y metristas, especialistas en estética y filésofos idealistas,
unidos (aunque no directamente) por médicos, por el otro. Debido al progreso
de las nuevas métricas iniciadas por Gottfried Hermann y las filosofias Idealistas
de Schelling y Hegel, que convergieron con el progreso realizado en medicina,
embriologia y fisiologia, las contribuciones aportadas por los fil6logos y poetas
de las décadas anteriores (Moritz, Schiller, Goethe, Schlegel, Hélderlin) fueron
rechazadas y colocadas en un segundo plano. Desde 1800-1805 hasta mediados
de la década de 1850, la reflexién sobre el ritmo, con muy pocas excepciones
como la de Humboldt, ya no estaba irrigada por la experiencia artistica, sino
que estaba sujeta a las ciencias médicas y naturales, las teorfas métricas abstractas
y las filosofias idealistas.

Esta corriente reaccionaria, (la llamo reaccionaria porque, con la excepcién
de la medicina, por supuesto, estaba claramente relacionada con el restableci-
miento de los poderes autoritarios en toda Europa), duré hasta mediados de
siglo cuando nuevamente se vio desafiada por una oleada de nuevos experimen-
tos artisticos. He estudiado las contribuciones de Baudelaire, Wagner, Hopkins
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y, por tltimo, Mallarmé: todas muestran un deseo de rechazar el concepto
métrico y filoséfico del ritmo, basado en la idea platdnica del “orden numérico
de movimiento” y desarrollar nuevas ideas ritmoldgicas basadas en experiencia
artistica real. Para decirlo en pocas palabras, dirfa que los artistas estuvieron a la
vanguardia de una nueva ofensiva materialista y democrdtica contra las visiones
del mundo idealistas y autoritarias que se habian impuesto durante la primera
mitad del siglo XIX.

Sin embargo, para comprender completamente lo que estaba en juego du-
rante estos afos, se debe retroceder al periodo més antiguo de la cultura occi-
dental cuando se formé el concepto del ritmo. Al hacerlo se verd claramente que
la acepcién del término ritmo, que hoy en dia es la mds extendida, es en realidad
solo una interpretacion del concepto original y no la mds atil, por decir lo me-
nos, para los artistas.

En un articulo famoso, Emile Benveniste ha demostrado que la palabra
puBpog (thythmds) se usaba comtiinmente del siglo VII al IV a. C. en la lirica
griega y la poesia trdgica, asi como en la prosa, y que se convirtié en un término
técnico solo con los antiguos fildsofos jonios, especialmente los creadores del
atomismo, Leucipo (siglo V antes de Cristo) y Demdcrito (aproximadamente

460-c. 370 a. C).°

De todos los usos identificados de la palabra rhythmds entre poetas liricos,
tragicos y filésofos, Benveniste concluye que significé, al menos desde el siglo
VII (p. 330), “forma”, oxfipa (skhéma). Los verbos relacionados como puop®,
HETAPPUOU®, PETAPPUOPL® (rhysmd, metarrysmd, metarrysmizé) significan igual-
mente “formar” o “transformar fisica o moralmente a alguien o algo”.

Pero Benveniste sefiala que en griego antiguo habia varios términos que
significaban “forma” y que rhythmds debia, de alguna manera, diferir de ellos.
Para demostrarlo, pasa de su estudio de los usos léxicos a la morfologfa y la eti-
mologia, un movimiento que le permite introducir una idea revolucionaria: la
desinencia - (8) pog (- (th) més) “no designa el cumplimiento de la nocién sino
la modalidad particular de su cumplimiento”.

En otras palabras, (Benveniste no elabora este punto, pero lo hace bastante
obvio), rhythmds es un concepto de forma completamente opuesto al de Platon.
Un rhythmds no es una forma, una idea, un €i6og (eidos), sino una forma “tal

5 Ibid.
% Emile Benveniste, “La notion de ‘rythme’ dans son expression linguistique” en Problémes de linguistique
générale | (Paris: Gallimard), 1966. 69
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como se presenta a los ojos” del observador. Lejos de ser parte del mundo exter-
no, pertenece al mundo fenoménico o empirico. Ademds, no es fijo, inmévil y
eterno; tiene vida propia. No “designa el cumplimiento de una nocidn sino la
modalidad particular de su cumplimiento”. Esa es la razén por la cual es “apro-
piada para el patrén de un elemento fluido” y comtiinmente denota una “forma
improvisada, temporal y cambiante”.

Benveniste, todavia sin referirse directamente a las formas platénicas, enfati-
za el significado filoséfico del término 7hythmds. De hecho, designé el concepto
mds comdn de forma en la escuela jonica, es decir, antes de que Platén impu-
siera su propio concepto. En este sentido, sigue siendo una herramienta muy
poderosa contra el idealismo.

Asi, antes de Platdn, rhythmds significaba “una disposicién temporal de
algo que fluye”, o mds profundamente, de acuerdo con el andlisis morfolégico
de Benveniste, “una forma particular de fluir” o “una modalidad particular de
cumplimiento de una accién”. Aunque ha sido largamente olvidado, esta tltima
acepci6n del término es la mds interesante para nosotros.

Las dltimas pdginas del articulo de Benveniste estin dedicadas al problema
de como desaparecié este concepto particular de forma. Y la respuesta es bas-
tante simple: es Platén quien es responsable del cambio semdntico del término
rhythmds hacia su significado actual, como un desarrollo colateral del de forma
que fue de alguna manera reemplazado.

Hay pasajes en el Banquete (c. 385-370 a. C.) y en el Filebo (360-347 a. C.),
que se refieren a rhythmds, pero el mds innovador estd en Las Leyes (360-347 a.
C.) donde Platén explica que los hombres jévenes son ardientes, pero que pue-
den “alcanzar un sentido de orden” (T4€q - #dxis), que es un privilegio humano.
Este “orden de movimiento” se llama “ritmo”, mientras que el “orden de la voz”

. « 7
se denomina “armonia”.

El nuevo significado de ritmo surgié en los didlogos platdnicos a media-
dos del siglo IV a. C. El rhythmds que anteriormente se consideraba como una
disposicién efimera de algo variable, una “forma improvisada, temporal, cam-
biante” o0 una “forma de fluir”, se convirtié en “una secuencia ordenada de mo-
vimientos” sujeta a “numeracién” y “divisién en tiempos alternos”. Fue comple-
tamente subyugado por el métron, es decir, “aquello por lo que todo se mide”, ya
sea una regla, una medida de contenido, de tamafio, una medida o un limite.”
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Ademds, estas formas naturales que eran cognoscibles a través de los sentidos,

es decir, la observacién cientifica o artistica, consistirfan ahora en reflejos més o
menos perfectos de las Formas trascendentes y serfan juzgadas consecuentemen-
te a través del intelecto. En resumen, las formas democritanas serfan borradas
por los siguientes siglos por las formas platdnicas.

La innovaci6n platénica cambia radicalmente el significado del término
rhythmds y lo dota con el poder universalizante de los nimeros y las matemati-
cas. Como todo lo que tiene una cierta duracién puede organizarse regularmen-
te en una sucesién de tiempos alternos, el modelo ritmico —que es fundamen-
talmente un modelo métrico en el sentido matemdtico— se vuelve aplicable a
cualquier fenémeno que se desarrolle en el tiempo.*

Con Platén comienza “esta vasta unificacién del hombre y la naturaleza bajo
la consideracién de tiempos, intervalos y retornos idénticos” por los cuales Ben-
veniste comenzd su articulo. Un paradigma ritmico cdsmico y matemdtico, uno
de los apoyos mds sélidos del idealismo, estd ahora en marcha y se desarrollard
con fildsofos neoplaténicos como Plotino (206-270 d. C.) o Boecio (480-524 d.
C.), teblogos como Agustin (354-430 d. C.) o pensadores mds modernos como
Novalis, Schelling, Steiner y muchos otros.

Siguiendo las intervenciones opuestas de los materialistas democritanos y los
idealistas platénicos, el concepto de rhythmds fue reformulado por Aristételes
en la segunda mitad del siglo IV. a. C., en su Poética. Nadie puede negar que,
en este ensayo, Arist6teles presta mds atencién al personaje y la historia que al
ritmo y la melodfa. Estd claro que el poeta debe ser, segtin él, un “creador” no
de versos sino de historias, ya que él es poeta en virtud de su “representacién’, y
lo que él representa es accién.” Esta primacia de la narracién es un hecho muy
conocido y ya se ha escrito mucho al respecto, pero me gustaria destacar otro
aspecto de la Poética que se ha notado con menos frecuencia. Para responder
a la pregunta poética central -la del valor de las obras artisticas-, Aristételes
comienza sorprendentemente comparando los medios utilizados por las prin-
cipales artes escénicas de su época. La poesia ditirimbica, el drama trdgico y la
comedia, dice, representan experiencias, acciones y personajes a través del ritmo,
la melodia y el lenguaje; la ejecucién de la flauta o el arpa a través del ritmo y la
melodia; la danza solo a través del ritmo.'

Esta comparacién generalmente se interpreta como afirmando que el arte
(cualquiera que sea su tipo y sin olvidar la pintura, de la que Aristdteles habla

7 Henry George Liddell y Robert Scott, A Greek-English Lexicon, (Oxford: Clarendon Press), 1940.

8 Benveniste, Emile. “La notion de ‘rythme’ dans son expression linguistique” en Problémes de linguistique

générale . (Paris: Gallimard), 1966, 335.

9 Aristételes, Poética, 1451b.
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con alta valoracién en otros pasajes) se basa en la mimésis (representacion). Pero
con menos frecuencia se ha notado que también muestra indudablemente que,
segiin Arist6teles, el 7hythmds es el denominador comun de todas las artes escé-
nicas y, por esa misma razén, el principal medio de la m7mésis misma. Técnica-
mente hablando, como “el arte que emplea palabras”, “la poesia en si misma”
se opone ciertamente a la danza y la musica. Pero genéticamente, enfatiza Aris-
toteles, la poesia en su forma mds completa, es decir, la tragedia, se deriva de la
danza y la cancién. Ademds, dado que utiliza el ritmo y la melodia, también es
claramente similar a estas tltimas y puede considerarse como un tipo de baile
y mdsica que se interpreta en el lenguaje, o la ¢jecucion del ritmo y la melodia
con las palabras.

En este caso, el punto de vista de Aristételes es diametralmente opuesto al
de Platén: mientras que el segundo vefa los ritmos miméticos como extrema-
damente peligrosos y el arte como una actividad traicionera que deberia ser
estrictamente controlada por el Estado, el arte aparece en Aristételes como esen-
cialmente liberador y el ritmo como la base mds profunda y sélida de la repre-
sentacion, es decir, dotada de efectos éticos y politicos positivos y, por lo tanto,
como uno de los conceptos principales de la poética.

Vale la pena notar, aqui, que el placer proporcionado por esta representacion
no es estético en el sentido moderno de la palabra, es decir, no estd relacionado
con nuestra sensibilidad. Es claramente intelectual, cognitivo. Roselyne Du-
pont-Roc y Jean Lallot han argumentado convincentemente que cualquier tra-
bajo mimético devela una forma especifica (idian morphén)'' al desenredarlo de la
materia con la que estd asociado en la naturaleza. El artista revela la causa formal
del objeto y proporciona al intelecto la oportunidad de una actividad sui generis,
un razonamiento sobre la causalidad que se acompana con un tipo de placer
que es a la vez placer de maravillarse (Bavpadew - thaumdzein) y el de aprender
(uavBavelw - manthdnein)."

Sin embargo, Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot afirman que, dado que
este placer es intelectual, se relaciona exclusivamente con el argumento (m2ythos)
“que es la parte representativa de la obra por excelencia’, mientras que el ritmo y
la melodia parecen dejarse de lado por Aristételes basado en que no tienen “vir-

" Ibid., 1454b: 10.
2 Roselyne Dupont-Roc & Jean Lallot, op.cit., 1980, 164.
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tudes representativas independientes”."” Pero incluso si hiere nuestras creencias
mds firmes, que ponen el ritmo en el lado estético, debemos considerar el ritmo
y la melodia como participantes en el placer intelectual dado por la representa-
cién y la recognicién. Ambos son agentes genuinos de la mimésis. Pero también
ocurre lo contrario: también debemos considerar este placer intelectual como el
que involucra los sonidos y ritmos del habla. Y esto no es sorprendente ya que
Aristdteles ya advirtié en la Retdrica que el discurso no solo involucra argumen-
tos sino también maneras de elocucién: voz, pronunciacién, tono, tempo, etc.
Esta funcién dada al ritmo y la entonacién en los efectos complejos inducidos
por la poesia es otra innovacién aristotélica revolucionaria que sin duda debe
tenerse en cuenta frente a un gran nimero de concepciones contempordneas
que aun no la reconocen.

En el capitulo 6 de la Poética hay un pasaje que constituye una fuerte eviden-
cia a favor de esta teorfa. Arist6teles compara el ritmo y la entonacién con los
“condimentos” del lenguaje (hédusménoi logodi).

La tragedia es, entonces, una representacién de una accién que es
heroica y completa y de una cierta magnitud, por medio del lenguaje
[condimentado con todo tipo de especias] [f6uopévw Aoyw - hédus-
meéndi 16gdi], cada una utilizada separadamente en las diferentes partes
de la ejecucion: [...] Por “lenguaje sazonado con especias” me refiero a
lo que tiene ritmo y melodia, es decir, canto, [Aéyw 6& wSLOPEVOV PEV
Aoyov TEXV ExovTa pubuov kal Eppoviav [kal pélog] - Iégé dé édusmé-
non men Iégon ton ékhonta rhuthmon kai harmonian [kai mélos]]y por
“los tipos por separado” quiero decir que algunos efectos son produci-
dos solo por el verso y algunos también por el canto.

Literalmente, el verbo héduné significa “hacer placentera”, pero el sustanti-
vo hédusma que se aplica mds abajo a la musica (1450b 16) significa (como en
Aristéfanes, Platén o Jenofonte) “lo que da gusto o aroma, condimento, salsa”,
y en plural “especias, aromdticos”. Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot subrayan
correctamente que esta metifora es una novedad, pero concluyen, equivocada-
mente en mi opinién, que “los elementos melédicos y ritmicos (armonia - rhu-
thmos) se presentan asi como especias que, cuando se agregan al lenguaje, le dan
encanto/atractivo’. Ven en esta metdfora una evidencia para una teorfa dualista
del lenguaje poético."”

™ Ibid.
4 Aristételes, op. cit., 1449b, traduccién de W. H. Fyfe. (El resaltado es mio).
5 Roselyne Dupont-Roc & Jean Lallot, op.cit., 1980, 194. (La traduccién es mia).
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Prefiero sugerir que esta metifora intenta transmitir una visién no dualista del
lenguaje poético y tal vez del lenguaje mismo. Mientras que los “ornamentos” son
adiciones superficiales a una “estructura” subyacente inmutable como en la arqui-
tectura o en la retdrica, la metdfora culinaria del “condimento” evoca una mezcla
poética perfecta donde es precisamente imposible distinguir entre el material
bésico, el “lenguaje desnudo” y las “adiciones”. Ademds, uno no puede dejar de
notar que la comparacién de la cocina vincula el lenguaje poético con el cuerpo
y especialmente con la boca, donde las palabras se articulan tanto como se sabo-
rean. Gracias a su ritmo y entonacién, la poesia sabe como una buena comida.

Esto tiene una enorme importancia: quizds por primera vez en Occidente,
el lenguaje se observa desde un punto de vista poético no dualista o, mejor atin,
desde la poética, que se aparta de una vision filoséfica pura y, anticipadamente,
desde muchos puntos de vista lingiiisticos modernos. Después de un largo pe-
riodo de olvido cientifico, esta perspectiva revolucionaria resurgird en el siglo
XVIII y volverd a poner el lenguaje en linea con el cuerpo.

Ahora comprendemos mejor el significado de la lucha que se desarroll6 en la
segunda mitad del siglo XVIII y finalmente estall6 en las primeras décadas del
siglo XIX.

A través de las obras de Diderot, en Francia, luego en Moritz, Goethe, Wil-
helm Schlegel, Hélderlin, en Alemania, luego en Baudelaire, Wagner, Hopkins
y Mallarmé, en la segunda mitad del siglo XIX, el paradigma poético aristotélico
regres6 al primer plano, y demostré la pobreza de las concepciones idealistas
opuestas del ritmo —lo que podemos llamar el paradigma métrico platénico—
que habia gobernado continuamente sobre Occidente desde los primeros siglos
d. C. y estaba cobrando impulso a través de las obras de Novalis, Hegel y Sche-
lling y sus innumerables seguidores.

Ademds, en algunos casos, como en Diderot y Goethe, la perspectiva aris-
totélica se fusion con el mds antiguo paradigma materialista democritano. El
ritmo no era solo el elemento fundamental del arte, lo que le da su “sabor”, sino
que era también una “forma de fluir” especifica de cualquier realidad y, por ex-
tensién, de cualquier medio artistico. No era principalmente una organizacién
aritmética de la duracién a través de la segmentacién, incluso, naturalmente,
si una forma aritmética de fluir pudiera ser parte de la formacién de un ritmo
especifico.
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Notablemente, la mayor parte de lo que ahora podriamos llamar intuiciones
rythmicas fueron producidas por artistas; los fildsofos y los socidlogos llegaron
al rhythmos solo un poco mds tarde. La tinica excepcidn a esta regla es Nietzs-
che, quien especialmente entre 1868 y 1875 se beneficié de su intensa reflexién
sobre el arte, especialmente la masica y la poesia wagneriana, pero también su
extensa investigacion sobre ontologia presocrdtica y sus apasionados estudios
filolégicos de literaturas e idiomas antiguos.'®

Esta precocidad de artistas, especialmente poetas, es bastante desconcertan-
te, pero puede tener algo que ver con su dedicacién absoluta a la actividad del
lenguaje, a los problemas y visiones que plantea, pero también, sin duda, con su
sensibilidad particular al cambio rdpido en las sociedades europeas que ocurrie-
ron después de 1850. Como lo expresé claramente Baudelaire, al deshacerse de
las limitaciones tradicionales especificas de sus artes, principalmente las reglas
métricas, estos artistas querfan “adaptar” mejor su poesia, ya sea “a los impulsos
liricos del alma, las ondulaciones de la ensonacién, las burlas de la conciencia”,
y a la agitada vida en las “grandes ciudades” y “la mezcla de sus innumerables
interrelaciones” que se estaban desarrollando en ese momento.

Estoy de acuerdo con esto con Walter Benjamin: ademds y tal vez mds alld
de la voluntad de producir nuevos efectos estéticos haciendo participar mucho
mds en la musica al azar, continuidad e imprecision, y en la poesia a la des-
igualdad, irregularidad y sugestién, el objetivo principal de la nueva busqueda
rythmica era encontrar equivalentes artisticos a la nueva libertad ganada por los
individuos, al flujo mds regular de la vida social, pero también a los constantes
desregulaciones ritmicas y choques incesantes que esta libertad conllevaba en las
sociedades industriales emergentes y en los nuevos monstruos urbanos."”

Naturalmente, después de 1860, debido a su adaptacién especialmente bue-
na a la nueva situacién social, los modelos de ritmo métrico, filos6fico y cientifi-
co continuaron extendiéndose, pero no sin adversarios. La concepcidn rythmica
del ritmo se convirtié durante muchos afios en una verdadera fuerza critica
que, a pesar de sus aspectos subterrdneos, su gran fragilidad y en ocasiones su
ambigiiedad —en Wagner, por ejemplo— ha sido muy influyente. Mientras
la filosofia métrica, idealista y la ciencia de la vida, colonizada en parte por es-
quemas mecanicistas, reflejaban y participaban fielmente en el establecimiento
del llamado Mundo moderno, es decir, un sistema rigido de poder y clase, las
précticas y concepciones artisticas dieron lugar y popularizaron una nueva Mo-

6 Pascal Michon, op. cit., 2018.
7 Pascal Michon, op. cit., 2005 (capitulos 7 y 8).
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dernidad rythmica, es decir, un conjunto de formas originales pero compartibles
de desplegar el habla, hacer fluir el cuerpo y organizar el funcionamiento de la
sociedad, que estaban en desacuerdo con los del dltimo mundo industrial y ca-
pitalista.

Pascal Michon es un filésofo e historiador francés. Ha ensenado en varias uni-
versidades extranjeras y en el International College of Philosophy. Es profesor de
educacién superior en la Ecole des Hautes Etudes Claude Monet en Paris. Tam-

bién es el creador de la editorial RHUTHMOS, dedicada a estudios ritmicos.
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Tiempos del ser

Laura Arias

Planteo liminar

Se requiere el tiempo para llegar a ser: “Condcete a ti mismo” (Sécrates),
“Llega a ser quien eres” (Pindaro), “Apdrtate de la fisica y ve hacia mi idea de
bien” (Platén), “Conoce tu limite y no lo desbordes”. Detrds del tiempo aris-
totélico como numeracién del antes y el después se esconde el alma, sin la cual
no hay tiempo. En la observacién de lo que lo rodea encuentra el principio y el
final: joven / viejo; ayer / hoy. Esto va desde Delfos hasta Aristételes. “Se mds
que un hombre, prepara la morada del superhombre”, se encuentra en Nietzs-
che. “Vuelve al ser después de haberlo negado”, Hegel.

Cada una de estas sentencias termina imponiendo un mandato. El tiempo
es una ilusidn y, a la vez, producto del consenso socio cultural al que pertenece-
mos. Decimos que el tiempo pasa, se detiene, huye. Decimos fluir del tiempo:
pasado, presente y futuro. Simultaneidad, fijacién, regresion, repeticién, son
maneras de nombrar el tiempo. ;Es posible escapar del mandato de un tiempo
homogéneo, de un ritmo sin ser propio?

Heidegger elabora una reflexién filoséfica de una decisién, pone en juego una
eleccién subjetiva de la decision y de la eleccién. Pensé la conjuncién entre el
ser y el tiempo en filosoffa. En Heidegger y en el psicoanilisis encontramos una
concepcidn en la que tiempo no es medible. Nos referimos al tiempo subjetivo.

Para el psicoandlisis, el tiempo no es una sucesién lineal de instantes, no hay
una concepcion evolutiva. Desde la perspectiva del inconsciente se desordena el
antes y el después; el inconsciente no conoce el tiempo, ese que llamamos cro-
nolégico. El tiempo es vivido al interior del sujeto, tiempo subjetivo: le ocurre
al sujeto, no depende de su voluntad consciente. La neurosis congela el tiempo,
vive un presente eterno que demuestra la atemporalidad del inconsciente. Los
contenidos del inconsciente no se desgastan, no padecen la obra del tiempo.

El sujeto se refugia en la fantasia que lo mantiene en la repeticién, en la re-

peticién sin diferencia. El neurético repite para volver al punto de partida y ex-
perimentar el eterno retorno. Es lo que Freud llamé compulsién a la repeticion.
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Se congela el fluir de lo que llamamos tiempo, ese que nos convierte en esclavos
¢ ilustra la atemporalidad de los fendmenos psiquicos. Por eso, los sintomas son
atemporales, lo que hay es fijeza por la repeticién.

Actuamos como si el tiempo fuera eterno. El neurdtico desea la eternidad,
sin embargo, es sumergido en categorias espacio temporales. Busca mantenerse
en la nostalgia; el tiempo pasa y no pasa. Hay, por parte del sujeto, insistencia,
inmutabilidad, en relacién a las formas de satisfaccién, de ciertas bisquedas, al
querer, inconscientemente, volver a repetir las mismas formas de satisfaccidn.

Los ritmos que marcan la construccidn del pasado para actuar sobre el futuro
actdan sobre un fondo de fantasfa. Los recuerdos de la infancia, futuro anterior,
funcionan como lugar donde se articula la actualidad del sujeto por la fijacién
a su fantasia originaria. Esa satisfaccién primera se realiza en el presente como
sintoma y en el futuro como repeticién. Repeticion sin novedad es la aspiracién
del neurdtico, la eternidad, un sin tiempo. Repeticién como atemporalidad cro-
nolégica del inconsciente que altera el tiempo lineal.

Nos conducimos moralmente cuando somos capaces de querer que el prin-
cipio de nuestro actuar se convierta en una ley vélida “para todos”. Ritmo im-
puesto en oposicién a la excepcién. El ritmo impone una convencién, a uno o
a varios, para ejecutar una accién de comdn acuerdo, convencién entre todos.
Establece un orden, vincula a la vida, es la entrada en la cultura y en “la funcién

del campo del lenguaje y de la palabra” (Lacan).

Palabras que hacen gozar los cuerpos y forman las resonancias de un decir en
la carne de la que deriva un cuerpo hablante. El psicoandlisis lo nombra como
pulsién. Lo pulsional establece un ritmo en donde reaparece algo del orden de
lo oido vinculado al trauma infantil; eso que no desaparece, convive con el espa-
cio/tiempo del presente. Cada uno con su pulsién, modo como cada uno goza.
Modos de satisfaccién culturales y otros que irrumpen y alteran el orden. Cuan-
do asi ocurre es el momento de pensar lo que a cada uno le pasa y, dado el caso,
que se responsabilice de su modo de satisfaccién.

Hay imposicién, mandato, orden y ritmo, porque el sujeto, en su propia
constitucién, no puede darse a si mismo ni su propio ritmo ni su propia re-
presentacion. Para eso, previamente, —insondable decisién del se—, el paso
previo es entrar en la cultura. Lacan se refiere a los procesos de alienaciéon y de
separacién. La entrada en la cultura nos aliena para que después podamos sepa-
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rarnos. Es lo que todo ritmo pone en juego.

El tiempo funda y precipita el espacio, a partir del espacio proyecto el tiem-
po. Estamos fuera de espacio y en tiempo anticipado. El tiempo es lo que funda
el espacio; tiempo que genera espacio. Ritmo es tiempo y espacio. Hay una ca-
dencia que mide.

El neurético no tiene posicién fija en el espacio. Al referirnos al espacio,
hablamos sobre el tiempo ya que nos referimos a movimiento. Desplazarse en
el espacio lleva tiempo. Las diferentes posiciones son funciones del tiempo. El
movimiento representa las bodas del espacio y del tiempo. Podemos decir que
el tiempo que pasa se traduce en desplazamientos, se exterioriza en posiciones
variables del sujeto en el espacio.

La pregunta serfa entonces: ;como dejar de actuar segin el ritmo impuesto
por el Otro, por la cultura?; ;cdmo salir de esa servidumbre?; ;cémo interrumpir
el sostener el ritmo del Otro? Dice Lacan: 1/ faut le temp [es necesario el tiem-
pol. El tiempo que es necesario para salir de la repeticién, de la alienacién al
Otro, del ritmo comun, y elegir. Es necesario el tiempo. Ese que es necesario para
salir de la repeticién, que no es cronolégico y se introduce por una experiencia.
Lacan introduce asi el tiempo légico. El desafio consiste en hacer entrar el tiem-
po légico en el tiempo actual. Es decir, cuando Lacan dice “es necesario el tiem-
po”, s;cémo introducir una falla con la que se pueda decir el ser?

La subversién de los ritmos estd para que pueda advenir lo que el sujeto no
sabe, y esto no se realiza por una toma de conciencia. Para percibir el ritmo
tiene que haber una repeticién. Como deciamos anteriormente, el ritmo sirve
a la vida, al orden. Se convierte en repeticién por el exceso, la repeticién es el
sintoma. El circuito de repeticién impone un ritmo. Salir de la fantasia es la
disolucién de la repeticién. Lo flexible, lo variable, la diferencia, va en contra de
la fijeza de la repeticién del tiempo, de la evasién que impide al sujeto una pre-
gunta que lo conduzca hacia su verdadero ritmo. Lo imprevisto y lo contingente
introducen una posibilidad de cambio en la relacién del sujeto con el tiempo. Es
lo diferente que puede interrumpir una continuidad y fundar el espacio.

Cuando el filésofo John Dewey se refiere a la experiencia dice que esta equi-
vale a lo nuevo, a lo que nos arranca de la adherencia al pasado. Es la experiencia
la que introduce hechos y verdades nuevas. ;Cémo introducir lo nuevo, lo ines-
perado, sin modelo, el tiempo del ser ahi sin la cual no hay tiempo ni espacio?
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En psicoandlisis damos importancia a la posibilidad de modificaciéon de lo que
da sentido desde el presente, a la satisfaccion anterior que quedé como marca
de un acontecimiento traumdtico. Algo se satisface en la repeticién, en el tedio,
en la frustracién, en el masoquismo. ;Cémo romper la repeticién? Conocemos
modos de romper el ritmo, romperlo es una forma de liberacién. Tenemos
ejemplos: el canto gregoriano, el arte musical moderno de la mano de Arnold
Schénberg que rompe el ritmo de forma ordenada, el surrealismo en la pintura
y el cine con Bunuel.

El tiempo encarnado en el ser ahi es el encuentro con las posibilidades de
crear un ritmo propio que no sea caos. Ser ahi que incluye lo inesperado y lo
perecedero de la existencia en oposicién a la tendencia inconsciente de compul-
sidn a la repeticién. En el campo del sujeto existe una temporalidad que no es
cronoldgica e incide en sus acciones. Es necesario el tiempo, sin tiempo no hay
ritmo. El tiempo, por ejemplo, de desgastar una identificacién. Todas las formas
de nombrarse: timida, alcohdlica, histérica, golpeada, imponen una repeticién,
una esclavitud a esa identificacién de forma atemporal en el modo de nombrar-
se, en el congelamiento del sintoma. Sin tiempo no hay posibilidad de encontrar
el propio ritmo. Para entender algo se necesita una periodicidad.

Conclusion

Decfamos que el inconsciente es atemporal, no tiene ritmo; el factor tiempo
no rige los procesos inconscientes. Lo podemos leer en los textos freudianos,
verbigracia, La interpretacion de los suerios o en El inconsciente.

La funcién del analista en la direccion de la cura consiste en modificar la re-
lacién del sujeto con el inconsciente. El inconsciente no cambia, lo que cambia
es la relacién del sujeto con el inconsciente, que el paciente descubra qué repite
para que pueda encontrar el ritmo propio, el singular. Para eso, es necesario el
tiempo. Volver el tiempo relativo, posible de ser transformado, salir de lo abso-
luto de las nominaciones, de la imagen unidimensional del tiempo, del ritmo
del Otro. Ni desde siempre ni para siempre, y si estar abierto a la contingencia,
al ahora o nunca, a salir del ritmo homogéneo. El ingreso del tiempo, del ritmo
propio en el ser, inscribe la finitud. La eleccién que tiene en cuenta al incons-
ciente tiene como efecto un cambio subjetivo de ingreso del tiempo en el ser,
ingreso del ritmo propio en el ser.
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Es necesario el tiempo de un andlisis para que el “yo soy eso” devenga en eso
que orienta la accidn del sujeto. Estar advertidos de la repeticién, “genio y figura
hasta la sepultura” en direccién al ritmo propio. Un ritmo ligado intimamente
a lo vital en oposicién al ritmo comin vinculado a la repeticién y, por ende, a la
posicién mortificante de la pulsién de muerte. Goce vivificante (ritmo propio) en
oposicién a goce mortifero. Es necesario el tiempo para que el sujeto pueda emer-
ger a/en su ritmo en lo més singular de su integracién, interaccién y expresividad.

Laura Arias es psicoanalista, con titulos de posdoctorado en Filosofia por
el Instituto de Filosofia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
de Madrid, doctorado por la Universidad Auténoma de Madrid, maestria en
Comunicacién y Semidtica por la Pontificia Universidad Catélica de Sao Paulo
y diploma del Instituto Clinico de Buenos Aires, institucién dedicada a la en-
seflanza e investigacién en psicoandlisis dentro del marco de la orientacién la-
caniana. Es profesora pro titular de la Facultad de Psicologia de la Universidad
Catdlica Argentina. Asimismo, ha sido profesora titular de la Universidad Ken-
nedy de Buenos Aires y ha ejercido la docencia en otras universidades nacio-
nales y en el exterior. Ha participado en proyectos de investigacién del CSIC y
de la Universidad de Buenos Aires. Es autora del libro: El pensar, el deseo y el
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maestria y doctorado.
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El tiempo como experiencia compartida

El sentido expresivo participativo en la musica
Favio Shifres

Introduccion

Muchas cosas, en el mundo que nos rodea, se nos vuelven significativas a
partir del modo en el que transcurren en el tiempo. La duracién y el énfasis que
sus componentes nos muestran en ese transcurrir se configuran como la clave
para el sentido de esa entidad. Los seres humanos realizamos actividades en las
que cobra vital importancia esa configuracion al cautivar nuestros sentidos e
introducirnos en una experiencia regocijante. Las artes temporales, tales como
la msica, la poesia, la danza, el teatro, constituyen un tipo de elaboracién muy
sofisticada de tales configuraciones. Por esta razén, es el ritmo en las artes —el
tema que convocd el evento que dio origen a este volumen, las II Jornadas Inter-
nacionales relativas a este tdpico, en el departamento de Artes Dramdticas de la
Universidad Nacional de las Artes— un motivo de interés central para investiga-
dores de numerosas disciplinas artisticas, sociales y humanisticas. En particular,
desde hace un par de décadas, el ritmo ha sido un tépico muy visitado en el
campo de la psicologia del desarrollo.

Los estudiosos han identificado que el ser humano, desde que nace pone en
funcionamiento un conjunto de comportamientos complejos que se caracterizan
por una elaboracién muy delicada de sonidos y movimientos organizados en el
transcurso del tiempo. La complejidad de esas configuraciones comportamen-
tales y el alto nivel de coordinacién y sincronizacion de sonidos y movimientos
que el bebé humano realiza durante los primeros meses de vida, condujeron a
muchos investigadores a hipotetizar que esta habilidad no estd orientada, en
términos de desarrollo cognitivo, a la locomocién y la alimentacién - como lo
estdn las complicadas destrezas motrices en numerosas especies animales- sino
mds bien a la imitacién y la comunicacién (Trevarthen, 2000). Principalmente,
el ritmo parece un elemento crucial en la comunicacién durante los primeros
meses de vida.

A partir de estas observaciones, muchos investigadores han comenzado a
vincular el desarrollo de las habilidades intersubjetivas en la infancia temprana

82



El tiempo como superficie / Favio Shifres

con la experiencia de las artes temporales en la vida adulta.! En este trabajo se
propone explorar el vinculo entre la comunicacién intersubjetiva en el marco
de las experiencias de involucramiento social tempranas y la experiencia de au-
dicién de musica en performances expresivas a partir de comparar los aspectos
microtemporales en ambos tipos de experiencias. Para ello se mostrard que ambas
situaciones muestran una utilizacién de mecanismos de interaccién ritmica que
resulta clave en la comunicacién.

Teoria de la mente

Los seres humanos tenemos la tendencia a explicarnos la conducta de los
otros en términos de sus estados internos. Si vemos a alguien llorar decimos
“estd triste”, si vemos a alguien tratando de abrir una puerta decimos “quiere
entrar”. Asi, atribuimos estados internos a otras personas a partir de lo que sus
conductas manifiestas nos sugieren. Esta capacidad para leer la mente de los
otros, tanto en términos afectivos como propositivos, es denominada por los
psicélogos como teoria de la mente. Es una capacidad ubicua humana para atri-
buir los estados mentales del otro como diferentes de los propios. Esta habilidad
es crucial en el desarrollo porque nos permite entender el limite de nuestra men-
te, y construir la nocién de que los otros poseen subjetividades que son diferen-
tes a la nuestra.

En la tradicién de la psicologia del desarrollo y la filosofia de la mente exis-
ten dos enfoques principales del problema. Por un lado, tenemos la teoria de la
teorfa, que asume que comprendemos a los otros adoptando un punto de vista
teérico que construimos desde una psicologia del sentido comun. Asi, para
comprender a los otros debemos movernos por inferencia de nuestra propia
creencia a la del otro. Por eso se dice que esta comprensién es inferencial y cuasi
cientifica. A partir de los estados observables somos capaces de teorizar sobre los
no observables que los subyacen. Esta recibe también el nombre de perspectiva
de tercera persona porque asume que una persona estd tratando de comprender
la mente de otro, formulando teorfas acerca de lo que observa, sobre la base del
conocimiento social construido.

Por el otro lado existe una teoria de la simulacién que sostiene que nuestra
comprensién del otro se basa en nuestra experiencia simulada de sus deseos,
creencias o intenciones. Haciendo uso de los recursos motivacionales y emo-
cionales propios, construidos a partir de la experiencia personal, uno es capaz

' Dissanayake, 2000; Espafiol y Shifres, 2015; Imberty, 2002; Malloch y Trevarthen, 2009; Shifres, 2014;
Stern, 2010; Trevarthen, 2012) 83
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de ponerse en los zapatos del otro, y de proyectar en el otro aquello que uno
pensaria o desearfa. No hace falta, desde este punto de vista, construir teorfas
psicolégicas, sino simplemente tener acceso introspectivo a la propia mente y
la propia experiencia. Por esta razén este enfoque también recibe el nombre de
perspectiva de primera persona. Obviamente, asume que el simulador ya tiene
experiencias relativas al hecho observado y por ello sabe qué harfa en ese lugar.?

Los psic6logos del desarrollo sostienen que, cualquiera sea la perspectiva ted-
rica en la que nos ubiquemos, la teoria de la mente se completa en la cognicién
humana cuando el nifo, entre los cuatro y cinco afios, logra construir narrativas
acerca de lo que piensa el otro sobre la base de la informacién que infiere que el
otro tiene mds que sobre las que él mismo posee (test de falsa creencia). Sin em-
bargo, los estudios en intersubjetividad en la temprana infancia, dan cuenta de
que los intercambios kinéticos y sonoros del bebé con su progenitor/cuidador,
muestran que existe una comprension de los estados internos en momentos muy
iniciales de la vida que las perspectivas anteriores no puede explicar. Algo similar
ocurre con fenémenos como los reconocimientos inmediatos (veloces) de los es-
tados del otro, y las interacciones socialmente contextualizadas. Finalmente, es-
tas perspectivas no explican por qué somos capaces de compartir un estado emo-
cional (sentir) con el otro a pesar de que nuestro sistema tedrico y/o experiencial
puedan alertarnos sobre la falsedad de ese estado, como ocurre cuando lloramos
en el cine a ver una escena triste. Estos problemas han sido abordados mds re-
cientemente por la psicologia del desarrollo al estudiar los encuentros intersubje-
tivos que tienen lugar durante el primer ano de vida entre bebés y adultos.

Involucramiento social temprano

Las experiencias de involucramiento social inicial son aquellas situaciones
durante los primeros meses de vida en las que bebés y adultos se involucran en
actividades que no implican estrictamente el cuidado (alimentacidn, aseo, etc.).
Estas experiencias estdn siendo reconocidas como dmbitos de la vida cotidiana
en los que el infante puede construir conocimiento de ciertas cualidades de la
mente del otro a partir de lo que hacen juntos en la interaccién.” La base de esta
asuncion es que la gente normalmente entiende a las otras personas como seres
intencionales en las acciones comprometidas en la interaccién mds que en las es-
peculaciones mds o menos explicitas acerca del pensamiento. En otros términos,
interactuamos acertadamente con otros sin que medie alguna reflexién sobre la
mente de los otros. Vista la cuestiéon de esta manera, la teorfa de la teorfa resulta

2 Gallagher y Zahavi, 2008.
3 Carretero Pérez y Espariol, 2016; Reddy, 2008; Trevarthen y Hubley, 1979.
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paraddjica porque excluye a la misma interaccién social de las fuentes de un co-
nocimiento que tiene fuertes implicancias justamente en interaccién social.

Por su parte, el involucramiento brinda claras posibilidades para superar la
opacidad de la mente del otro a través del considerar el modo en el que el cuer-
po resuena con los contenidos del pensamiento en la forma de cambios (mo-
vimientos) sensiblemente detectables denominados articulaciones corporales.
Ademis, resultan también considerables las consecuencias que tales articulacio-
nes pueden tener en los sujetos y el entorno. En psicologia del desarrollo, tradi-
cionalmente este tipo de respuestas conductuales no han sido estimadas como
un indicio de contenidos de la mente. Sin embargo, para algunos investigadores
los beneficios que predice el poseer una teoria de la mente parecen tener lugar
antes de que lo que la teorfa de la teorfa y la teorfa de la simulacién predicen.”
Por ejemplo, si conocer los estados emocionales del otro permiten al bebé regu-
lar sus propios estados, este conocimiento debe ocurrir en momentos anteriores
a la posibilidad de establecer una teoria acerca de ellos. Segtin esta perspectiva,
en vez de tener que descartar toda explicacién conductual para probar que esta-
mos en presencia de una explicacién mentalista, deberfamos considerar la accién
como expresién de una mente corporizada. Es decir que no se trata de pensar
una etapa comportamental como previa a una mentalista en el marco de la teo-
ria de la mente, sino de tener en cuenta que el cuerpo es parte de la mente. De-
bido a que el conocimiento surge de estar y hacer con el otro, esta perspectiva es
conocida como de segunda persona.

En esta linea es que se propuso una semejanza entre los modos de involucrar-
se en la temprana infancia y en las artes temporales,” bdsicamente porque en las
artes temporales como en el mundo social experimentado por el infante no son
tanto los actos y conceptos formales lo que prima, sino mds bien lo que Daniel
Stern denominé en 1985 afectos de la vitalidad, y que dio lugar a su concepto
de formas dindmicas de la vitalidad en su dltima obra de 2010. La idea central
muestra que en ambos dmbitos (el involucramiento social en la temprana in-
fancia, y la contemplacién de formas artisticas en la edad adulta) los contenidos
nos son experimentados como representaciones rigidas sino como cambios
dindmicos en los niveles de activacién o excitacién que se perfilan como patro-
nes en el transcurso del tiempo. Esto resulta relevante para la comprensién del
otro porque “tendemos a transponer las cualidades perceptuales a cualidades de
sentimiento, en particular cuando se trata de las cualidades de la conducta de
otra persona’.® Como veremos mds adelante, en los tltimos afos se han venido
explorando algunos mecanismos que posibilitarian esta transposicién.

4Reddy, 2008; Reddy y Morris, 2004.
5 Dissanayake, 2000; Espafiol y Shifres 2015.
¢ Stern, 1985, 195. 85
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La experiencia de la musica nos brinda la posibilidad de sumergirnos en un
tiempo virtual —“esto es, un tiempo como experiencia vivida, que se precipita
o tropieza, se dilata o mantiene en suspenso’—’ de manera similar a lo que es
posible observar que ocurre en el intercambio intersubjetivo primario, durante
los primeros meses de vida.

Vasuvedi Reddy y Paul Morris (2004) proponen que la experiencia directa
con el otro, es decir la idea de que estoy con vos, no de que estoy simplemente
con alguien, tiene siempre una dimensién emocional a través de la cual la gente
no solamente conoce, sino que se hace conocer. Porque uno se involucra en
modo tal que asume que la accién estd dirigida a uno mismo. A partir de ahi se
reconoce la accién dirigida a uno mismo. De manera que el modo en el que esas
acciones impactan en mi forma parte de cémo entiendo esas acciones. “Hay una
dimensién més profunda del involucramiento mds alld de simplemente estar
cerca: es la de estar dentro de la escena de una manera diferente”.® Esta diferen-
cia estd dada por reconocer en las acciones del otro no solamente los propios
intereses, sino en el hecho de que esas acciones se van acomodando a la situa-
cién en particular.

Mi idea es mostrar de qué modo estas pautas que forman parte de la com-
prensién del otro en las situaciones tempranas de involucramiento social son
andlogas a las que tienen lugar en el involucramiento en el arte. Especialmente
me interesa mostrar que esto es plausible aun en las formas aparentemente mds
abstractas de arte, y aun en situaciones donde ni la accién ni el otro parecen
estar presentes. Esto es lo que ocurre tipicamente cuando escuchamos musica
exclusivamente instrumental.

Para eso consideraré brevemente la naturaleza reciproca del involucramiento
en la audicién de musica, especialmente mostrando que el ritmo es vivido a
través de una doble articulacién temporal (la del ritmo estructural y la del rit-
mo microestructural o timing) y describiré los mecanismos involucrados en el
desarrollo de la habilidad que favorece la reciprocidad tanto en los encuentros
adulto-bebé como en la audicién musical.

La naturaleza reciproca del escuchar musica

Me siento en un cémodo sillén, con mis auriculares puestos, a escuchar
musica. Parecerfa que nada puede ser mds individual que eso. Sin embargo,

7 Stern, 1985, 196.
8 Reddy y Morris, 2004, 658.
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como sugirié Maurice Merleau-Ponty’ nuestras percepciones se basan en marcos
culturales que van mds alld de uno mismo. Las percepciones no se constituyen
solamente con lo que directamente se recibe del objeto percibido, sino también
del conjunto de conductas que otros despliegan ante ese mismo objeto.

Una idea, defendida por Eduard Hanslick,'’ sostiene que la musica consiste
en relaciones de forma sin significados definidos, de modo similar a la arqui-
tectura y a la danza. Un edificio, por ejemplo, no significa algo; solo muestra
su estructura formal. Una danza no significa nada tampoco; solo muestra sus
formas en movimiento. De un modo similar el contenido de la musica son for-
mas sénicas en movimiento. Claramente, uno puede interpretar los edificios, las
danzas y la masica como la expresién de algo culturalmente significativo. Pero
esa interpretacion, de acuerdo con Hanslick, es una actividad simbélica y en
consecuencia no puede ser otra cosa que una potencialidad subjetiva. En lugar
de ello, como sugiere Marc Leman,'" las formas, y en particular las formas en
movimiento, tienen un impacto directo en la fisiologia humana porque evocan
resonancias corporales que dan lugar a la significacién.

Es asi, entonces que los significados musicales no emergen solamente de la
interacciones lingiiisticas o simbdlicas (signos teérico-musicales, notaciones,
etc.). También damos sentido a la experiencia musical a través de nuestros pro-
pios movimientos que tienen lugar cuando estamos involucrados en la musica.
Estos movimientos son similares a los que realizamos en la accién empdtica con
el otro, la accién que nos permite sentir que hago contigo. Como hemos sefia-
lado arriba, las teorfas de segunda persona'” proponen que al desplegar articu-
laciones corporales con el otro sentimos con él. No importa que ese otro sea real
o no. Por ello podemos sentir empatia con un personaje de una pelicula, por
ejemplo. Existe evidencia de que, al escuchar mdsica, las personas dan lugar a re-
presentaciones antropomorficas,' lo que implica que imaginan al otro ez la ma-
sica. Asi, la musica es un otro ficcional. Por eso podemos explicarla en términos
de su estado emocional, anticipar su comportamiento y construir su sentido. En
sintesis, si consideramos la situacién de escucha musical como un momento de
involucramiento con la musica, la perspectiva de segunda persona nos explicard
que, al resonar con la musica, nuestros movimientos (explicitos o imaginados)
son la expresion de nuestra necesidad de hacer con la musica para comprenderla
en tanto agente intencional.

®Merleau-Ponty, 1985, originalmente publicada en 1945.
°Hanslick, 1977; originalmente publicada en 1854.

" Leman, 2008.

2Freedberg y Gallese, 2007; Gallese, 2009; Gomila, 2003.
3 Sloboda, 1998; Watt y Ash, 1998.
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Esta nocién del vinculo entre la empatia, el movimiento y el regocijo estéti-
co, no es novedosa. Filésofos y tedricos del arte ya en el siglo XIX especularon
con que el involucramiento fisico en la obra de arte no solamente provoca la
imitacién del movimiento visto o implicado en ella sino también aumenta el
compromiso emocional del espectador. Pero mds recientemente, se expresé
explicitamente el vinculo entre la perspectiva de intersubjetividad de segunda
persona y la construccién de sentido en el arte. Antoni Gomila'* exploré la
comunicacién emocional en el cine desde la perspectiva de segunda persona.
Por su parte, David Freedberg y Vittorio Gallese," basindose en el modelo
de simulacién corporizada de este tltimo,'® propusieron la hipétesis de que la
empatia como mecanismo corporizado juega un rol crucial en la fruicién es-
tética. De acuerdo con esta, somos capaces de establecer empatia a nivel de las
acciones del contenido de la obra de arte (cuando siento que estoy haciendo esa
accién), del dolor (cuando siento el dolor que las figuras representadas sienten)
trasmutando de una empatia fisica a una de naturaleza emocional acerca de las
consecuencias fisicas de ese dolor. Aunque estas ideas también han sido puestas
en tela de juicio,'” los autores avanzaron mds proponiendo otra vertiente para
el establecimiento de la corriente empdtica. La propuesta incluye que en ciertas
obras de arte (por ejemplo, en pinturas de Jackson Pollock, o Lucio Fontana) los
espectadores establecen empatia con las trazas visibles de los gestos creativos del
artista sobre el material de la obra (una pintura, una escultura). Si podemos mo-
vernos con el pintor y derivar de esto una intencionalidad, también podremos
movernos con el ejecutante de musica, e incluso podriamos movernos con la
idea o gesto de la composicién. Existe interesante evidencia procedente de dife-
rentes disciplinas que hacen plausible esta nocién corporeizada y kinética de la
comprensién del arte como un otro.

Plausibilidad neuroldgica

La corporeidad de la interaccién con/en la musica encuentra una base en
evidencia de que la naturaleza de la accién permite predecir sus consecuencias
y reconocer la intencionalidad del agente. Hoy en dia se conocen sistemas neu-
ronales que responden selectivamente a aquellas percepciones que se orientan
a una meta: los sistemas de neuronas espejo.'® Descubrimientos recientes dan
cuenta de que no solamente estamos en condiciones de comprender a través
de los sistemas de mirroring el gu¢ de una accién, sino también el porgué. Esto

* Gomila, 2003.

5 Gallese y Freedberg, 2007.

'6 Gallese, 2001, 2005.

7 Casati y Pignocchi, 2007. 88
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quiere decir que las neuronas codifican el mismo acto motor de manera diferen-
te dependiendo de la meta final de la accién. Esta meta es la que configura la
secuencia misma de acciones como significativa, y por lo tanto serfa la familia-
ridad con la meta, el conocimiento de la meta, lo que nos permite establecer la
empatia con el movimiento. Se enfatiza, a partir de ello, el rol de la experiencia
previa en la conformacién del sistema de neuronas espejo ya que, de acuerdo
con esa idea los movimientos dirigidos a una meta activan mds fuertemente la
corteza motora primaria que lo que lo hacen los movimientos fisicamente igua-
les pero no dirigidos a una meta."”

Existe evidencia de que ademds de la vista la audicién de secuencias sonoras
vinculadas a acciones intencionales estdn selectivamente involucrados en la repre-
sentacién de la conducta intencional del otro. Dado que estos sistemas pueden
establecer no solamente una correspondencia general de la accién observada, sino
que ésta puede generalizarse a través de otros modos de lograr la misma meta
segtin las experiencias corporizadas del observador (oyente), es posible vincular
ciertas configuraciones sonoras con experiencias corporizadas vinculadas con las
formas sénicas en movimiento que estdn involucradas en la musica escuchada.

Plausibilidad etnomusicoldgica

El mukam de Turkmenistdn es un tipo de pieza instrumental, ejecutada en
dutar, puede encuadrarse como una forma de improvisacién que presenta rasgos
de amplia libertad de interpretacién y da lugar a extremos de emocionalidad
individual.” Esta musica se concibe como un proceso que se despliega a medi-
da que transcurre el tiempo y estd orientado hacia el oyente. La ejecucion se va
determinando de acuerdo con la percepcién que el propio oyente tiene de ella
y que es recibida por el ejecutante en el marco de intimo vinculo con él. Este
vinculo es el responsable de curso que va adoptando el patrén de ejecucién. La
segmentacion de la ejecucidn, en partes autocontenidas diferenciadas, es un
rasgo esencial de este pensamiento musical evolutivo determinado por la percep-
cién del oyente, quién va estableciendo relaciones entre sucesivos fragmentos sin
invocar ningtin tipo de organizacién macro de la ejecucién completa.

Este tipo de proceso compositivo puede denominarse aditivo

... Es asimismo pertinente sefialar que este tipo de escucha, la escu-
cha relativa, cobra sentido considerando la duracion de las performan-
ces musicales orientales, que a menudo son mucho mas largas que lo

'8 Rizzolatti y Sinigaglia, 2006.
9Hari, 2007.
207Zeranska-Kominek, 1992,
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que los occidentales estamos acostumbrados (por ejemplo, un concier-
to del bakhshy Turcomano puede durar mas de 8 horas).”!

De este modo, las articulaciones corporales del oyente resultan centrales en el
modo en el que va transcurriendo la mdsica.

Plausibilidad psicologica

En un experimento en nuestro laboratorio® exploramos el rol de las articu-
laciones corporales (el conjunto de movimientos/micromovimientos) en la co-
municacién de las concepciones (ideas) acerca del estilo interpretativo musical,
como un modo de vinculacién intersubjetiva entre el artista y el espectador.
Filmamos a una pareja de bailarines de tango profesional bailando fragmento
de un tango (Gallo Ciego de Agustin Bardi) 12 veces siguiendo la ejecucién
de 12 orquestas tipicas diferentes. Luego, le pedimos a los participantes del
experimento que juzgaran la similitud de a pares de performances: un tercio
de ellos lo hizo observando los videos, otro tercio, observando solamente la
imagen (sin sonido) y el resto solamente escuchando la musica (sin imagen).
Con esas comparaciones calculamos mapas de similitud (utilizando la técnica
del escalamiento multidimensional). El mapa para la condicién solo imagen fue
notablemente similar al mapa de la condicién solo sonido. Esto quiere decir que
la proximidad (medida de la similitud) entre las ejecuciones que eran solamen-
te observadas (sin sonido) fueron muy similares a las similitudes consideradas
exclusivamente a partir de solamente escuchar el audio. Concluimos que la
imagineria motora de los oyentes a partir solamente de lo escuchado (en la
condicién sonido) resultaba muy similar a la de los bailarines y por lo tanto se
veia reflejada en los movimientos de ellos. De alli que el estilo de ejecucién del
tango puede ser visto como una cualidad supramodal que compromete las ar-
ticulaciones corporales de los bailarines consustanciados con los rasgos sonoros
de cada ejecucién musical.

Todas estas evidencias, abonan la idea de que aspectos microtemporales del
movimiento son parte responsable del modo en el que nos vemos atraidos hacia
el otro, nuestra atencién se mantiene en el otro y somos finalmente capaces de
dar sentido al conjunto de esa micro-organizacién temporal (¢timing) en térmi-
nos de la subjetividad del otro.

21 Zeranska-Kominek, 1992, 253.
22 Shifres et al., 2012.
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Habilidades sonoro-kinéticas del involucramiento

Para profundizar en los modos en los que el estar involucrado en la musica y
en los didlogos intersubjetivos de la primera infancia son homologables es preci-
so considerar las cualidades sonoro-kinéticas de las que dependen ambos invo-
lucramientos. Como se dijo, este involucramiento descansa en la posibilidad de
hacer juntosy ésta, a su vez, es posible gracias a habilidades de regulacién de las
acciones en el tiempo que se activan en la interaccién.

Timing y formas conductuales interactivas

Bjorn Merker* propuso dos principio de regulacién temporal (¢iming) de las
conductas en la interaccién. A partir de la observacién de mds de 120 horas de
interaccion entre adultos y bebés de 6, 9 y 12 meses y de datos provenientes de
estudios sobre diferentes especies animales propuso la existencia de dos grandes
principios de interaccién. El primero es el principio de Interaccion por Reaccidn.
Conforme a este principio hacemos con el otro a partir de observar la conducta
del otro. La interaccién estd regulada temporalmente de una manera flexible en
el que el despliegue temporal depende de la negociacién que se establece entre los
sujetos interactuantes. “Su estructura temporal depende de la reactividad opor-
tunista y de la espera paciente para una apertura a tomar o renunciar la iniciati-
va”.** Para ello se procura reducir progresivamente el tiempo de reaccién. En la
medida en la que el bebé y el adulto estdn familiarizados con el tipo de conducta
que realizan y su despliegue temporal, son capaces de anticipar las acciones que
realizardn, por lo que interactiian de acuerdo con un principio de Interaccion
Predictivo por Familiaridad. De acuerdo con éste, cada miembro de la diada
conoce el perfil temporal de las conductas del otro de modo que puede predecir
el timing de sus acciones y actuar en consecuencia. Para la mayor parte de los
comportamientos de interaccién, incluyendo el lenguaje, estos principios de
regulacién temporal resultan suficientes. Sin embargo, las conductas parentales
puestas en juego en la interaccién incorporan estructuras expresivas modeladas
culturalmente (canciones, juegos, rimas, etc.) que propician una interaccién mu-
cho mds ajustada temporalmente. Estas estructuras muestran una organizacion
detalladamente organizada alrededor de niveles de pulsos jerdrquicos (estructura
métrica), por lo cual el principio de prediccion de la conducta de otro descansa
en la posibilidad de extraer del conjunto de conductas distribucién temporal

23 Merker, 2002.
24 Merker, 2002.
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de esa secuencia de impulsos regulares (pulso). De este modo, la prediccién del
timing de la conducta se produce por la extraccién del pulso subyacente.

Los tres principios de timing interactivo constituyen una secuencia ontogenéti-
ca. Las interacciones en la infancia muestran inicialmente la interaccién por tiem-
po de reaccién hasta que alrededor de los 12 meses de vida del bebé se observan
interaccion en las que este ya da cuenta de la extraccién de un pulso subyacente.

El timing en la expresion musical comunicada

En la audicién musical, considerando la musica como un otro virtual con
quien interactuamos, operarfan los mismos principios interactivos. Hemos pro-
puesto que el sentido expresivo fuertemente sentido en esa interaccién surge de
la retrogradacién de la secuencia.”

Si la pieza musical es ejecutada estrictamente segtin las proporciones pro-
puestas por las figuras que la representan en la partitura, la extraccién de un
pulso subyacente es inmediata, de manera que interactuamos con la pieza escu-
chada utilizando ese principio de timing conductual. La figura 1 muestra en un
grafico la medida exacta de las duraciones de cada nota en la secuencia anotada
de la cancién de Aprés un réve Gabriel Fauré (compases iniciales), si la pieza fue-
ra tocada estrictamente (por una computadora) segn los valores prescritos.
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Figura 1. Primeros 8 compases de la partitura de Apreés un réve de Gabriel Fauré (transcripcion
para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical) de cada corchea
(puntos azules) de acuerdo con una ejecucion computarizada (cuantizada).

25 Shifres, 2014.
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En la cultura musical, dicha exactitud es inexistente. Cada cultura tiene
ciertas formas admitidas para regular las sucesiones de eventos musicales en el
tiempo.”® Incluso, al interior de cada cultura, el timing expresivo se presenta
como fuertemente idiosincrdtico, de modo que cada persona puede ser reco-
nocida por un timing particular.” Cuando escuchamos musica interpretada de
acuerdo con esos patrones de regulacién temporal familiares, interactuamos por
el principio de familiaridad. La figura 2 muestra un perfil de timing comin en
la cultura interpretativa musical de la misma pieza.
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Figura 2. Primeros ocho compases de la partitura de Aprés un réve de Gabriel Fauré
(transcripcion para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical)
de cada corchea (puntos rojos) de acuerdo con una ejecucion de Moreau y Hodique.

Sin embargo, un patrén de timing que pueda entenderse en la interaccién
como sistemadtico, pero no obstante original, resultaria altamente cautivador por-
que estarfa requiriéndonos interactuar ya no por pulso subyacente o por familiari-
dad. En este caso la interaccién nos demanda el principio de tiempo de reaccién.
La figura 3 muestra un perfil de timing en una interpretacion expresivamente
original de la misma pieza de Fauré. La necesidad de un tiempo de reacciéon para
la interaccién podria ser la responsable del mayor involucramiento afectivo.
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Figura 3. Primeros ocho compases de la partitura de Aprés un réve de Gabriel Fauré (transcripcion
para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical) de cada corchea
(puntos verdes) de acuerdo con la ejecucién de Rostropovich y Dedukhin.

26 Sundberg, 1993.
27 Shifres, 2002; 2004.
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Consideraciones finales: ritmo, rubato
e involucramiento afectivo

Como vimos en las secciones anteriores, las experiencias de involucramiento
social en la infancia temprana tienen una estructura temporal y una organiza-
cién interactiva regida por principios que pueden ser también identificados en la
audicién musical si consideramos que la musica puede ser experimentada como
un otro virtual. Es justamente esa estructura temporal compartida lo que permi-
te el intercambio preverbal de los estados internos y la consiguiente compren-
sién del otro como sujeto intencional independiente.

Siguiendo a Merker* es posible entender que la expresividad no verbal hace
uso de recursos cognitivos basicos ampliamente distribuidos en el reino animal.
En nuestra especie, estos recursos se combinan con la capacidad de procesa-
miento de la informacién y la regulacién de las conductas de acuerdo estructu-
ras de pulso subyacente (métricas) que se despliegan a velocidad variable. Los
intercambios intersubjetivos fluidos son temporalizados de manera flexible. En
la audicién musical esa flexibilidad estd puesta al servicio de la relacién entre el
ritmo de la pieza musical y la microestructura temporal de la performance.

Durante la ejecucién musical, el intérprete regula temporalmente las dura-
ciones de cada sonido con una finalidad expresiva (aceleraciones, ralentizando,
rubatos, etc.). Esto implica la ruptura del corsé métrico y la activacién de me-
canismos de timing interactivo que estdn en la base de nuestras conductas inte-
ractivas. La activacién de estos mecanismos de timing interactivo contribuyen a
entender la musica como agente intencional y conllevando informacién emocio-
nal dindmica. Como en las experiencias de involucramiento social temprano, el
modo en el que esta relacién pone en accidn principios de regulaciéon temporal
interactiva, condiciona el contenido emocional de dicho intercambio. Como
sefialamos en otro sitio, la expresividad temporal en la performance musical es
entonces un lazo profundo entre la experiencia artistica y las formas iniciales de
intercambio intersubjetivo en los comienzos de la vida. En ambas circunstancias
la comunicacién es temporizada, prereflexiva y corporeizada.

Asi, como el encuentro diddico en la temprana infancia, en el acto de escu-
cha musical, la performance se ofrece al oyente como un conjunto de experien-
cias temporales que son para compartir ya que remiten a la experiencia de estar
con ¢l otro.

28 Merker, 2002.
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Ritmo y actuacion

Dejarse llevar, llevando
Lola Banfi

El ritmo no es medida: es vision del mundo

Octavio Paz, El arco y la lira, 1956

“Para ejecutar un ritmo, pequefio o
grande, no basta pues realizar la formula;
€s preciso que un impulso vital, proceden-
te de adentro hacia afuera restituya,

a través de la férmula, la vida de la que
ella es apenas un signo intelectual.”

Edgard Willems, EI ritmo musical, 1964

Al cursar la Licenciatura en Actuacién de la Universidad Nacional de las Ar-
tes (UNA), una de las materias que mds me sorprendid y convocé fue Ritmica,
pero no como materia aislada, sino precisamente como pilar del entrenamiento
actoral. Lo que mds me cautivaba era que vefa que las clases de Ritmica exigian
un nivel de presencia escénica que nunca hubiese imaginado en una materia
en la que, en sentido estricto o tradicional, “no se actuaba” y que, desde cierta
perspectiva, podia verse como “muy técnica’. Requeria una presencia que, si no
estaba, era imposible disfrazar de otra cosa: si uno no estaba presente, los ejerci-
cios no salfan y eso era evidente, nada podia disimularse. Y de igual modo, sin
escucha del resto de los companeros y companeras, era imposible estar al mismo
ritmo, era muy buchdn si una se cerraba en si misma y dejaba de escuchar. A di-
ferencia de otras clases, por el tipo de trabajo que la ritmica proponia, habia una
rigurosidad que hacia evidente su presencia o ausencia. Y al decir rigurosidad
pienso en un sentido creativo, no coercitivo. De hecho, a lo largo de mi carrera,
siempre me resultaron mds interesantes las propuestas que, a grandes rasgos, te-
nian una doble particularidad: pocas reglas, pero muy claras, y mucha libertad;
esas reglas o limites funcionaban, entonces, como trampolines.

Al dia de hoy me interesa hacer una distincidn: hablo de reglas, pero no de

formulas. Las férmulas tienen como objetivo un resultado especifico, y propo-
nen un camino también especifico y directo para llegar a ese resultado; en cam-
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bio, las reglas son como las de la sintaxis o la gramdtica, que nos dan los precia-
dos elementos para crear infinitamente. Pero cémo usar, mezclar y construir con
esos elementos es algo que ignoramos hasta el momento de estar ahi, creando.
Reglas que priorizan el proceso y generan apertura. Al respecto, considero lo
inestable y lo incierto como algo intrinseco a la actuacién. No se trata, entonces,
de buscar estabilizar lo inestable, sino de encontrar formas para montarse sobre
eso y acceder a la creacion. Entonces, en la busqueda de un abordaje actoral que
favorezca lo abismdtico y abierto, la presencia escénica y la escucha se vuelven
imprescindibles.

La apreciacién de que el ritmo podia convocar un nivel de presencia funda-
mental para la actuacién y de que requeria entrenar la escucha me llevé a seguir
indagando y reflexionando sobre el tema, y mi tesis de licenciatura fue, justa-
mente, sobre el ritmo en la actuacién. Mi tutor fue Guillermo Cacace, director
teatral y docente de la materia Actuacién IV en la UNA. Ademds de haber
sido dirigida como actriz por él y de considerarlo un maestro en mi formacién,
queria entrar en didlogo creativo con un docente de actuacién y no con uno de
ritmica o de lenguaje musical, mi interés principal siempre ha sido la actuacién.
Queria que la tesis fuese una reflexién sobre el trabajo actoral, enfocada desde el
ritmo, pero que el actor / actriz se sintiese interpelado y no excluido por tratarse
de algo demasiado referido al dmbito “musical”; buscaba realmente proponer
una articulacién entre ritmo y actuacion.

Por otro lado (y creo que esa era también una propuesta de la tesis de licen-
ciatura), siempre me interes$ el pensamiento que proviene de la préctica; con-
sidero que pensar nuestra propia labor puede ayudarnos también a la hora de
crear. El material teérico que surge de la experiencia prictica, del trdnsito por los
ensayos, las aulas, las funciones, tiene caracteristicas y alcances de las que care-
cen aquellas reflexiones que provienen sélo de la observacidn, la investigacion
y el estudio tedrico. Sin menospreciar el enorme valor de estas investigaciones
es diferente haber puesto el cuerpo, la subjetividad que no haberlo hecho, son
dos cosas diferentes. Asi, a la hora de escribir me inspiraron mucho entrevistas
y escritos de actores, actrices, directores como Peter Brook, Yoshi Oida, Ariane
Mnouchkine, Julia Valery, Ciro Zorzoli, Mauricio Kartun, entre otros, quienes
teorizan sobre sus experiencias y dificultades a la hora concreta de crear, pues
la escena y el trabajo creativo nos pone frente a problematicas particulares, que
s6lo tienen lugar alli.!

"Esto remite a las ideas-teatro que propone Alain Badiou, que solo advienen en el tiempo de la
representacion y a las que no es posible producir de otro modo ni en otro lugar que alli, en la escena,
y con los medios vivos / presentes con los que ella cuenta.
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Al indagar sobre el ritmo me basé no sélo en estas experiencias provenientes
del 4mbito teatral sino también en otras ramas artisticas como la poesia, la dan-
za, la pintura y, por supuesto, la musica. El poeta y ensayista Octavio Paz dedica
un capitulo entero al ritmo en su libro £/ arco y la lira; alli sehala que el ritmo
genera una direccién, un sentido.

La sucesion de golpes y pausas revela una cierta intencionalidad,
algo asi como una direccion. El ritmo provoca una expectacion, suscita
un anhelar. Si se interrumpe, sentimos un choque. Algo se ha roto. Si
continla, esperamos algo que no acertamos a nombrar. El ritmo en-
gendra en nosotros una disposicion de animo que soélo podra calmarse
cuando sobrevenga algo. Nos coloca en actitud de espera. Sentimos
que el ritmo es ir hacia algo, aunque no sepamos qué pueda ser ese
algo. Todo ritmo es sentido de algo. Asi, pues, el ritmo no es exclusiva-
mente medida vacia de contenido sino una direccién, un sentido.?

Considero que este sentido que el ritmo es capaz de generar es una clave
para que, al actuar, uno pueda confiar en él y dejarse llevar; sin embargo, si no
estoy activa, generando ese ritmo, no se produce ninguna direccién; por eso la
propuesta radicaria en “dejarse llevar, llevando”. Y el sentido surgird de eso que
estd sucediendo porque algo se puso en movimiento, generd ritmos. Para poder
identificar ese sentido generado por el ritmo, es necesaria la escucha. Utilizo el
verbo escuchar en el sentido en que lo hace Peter Brook: se trata de estar abier-
tos, receptivos, disponibles y dispuestos a ser modificados por aquello que se
percibe. La escucha es una percepcién con todos los sentidos, con todo el cuer-
po. Y la escucha habilita el espacio de contacto, nos abre hacia los otros y hacia
lo que sucede. Escuchar como reconocimiento de la otredad y contacto con
ella. Significa encontrarse en un estado de apertura y disponibilidad sin prejui-
cios. Este estado de apertura implica que, mds alld de todo lo que sepa, el actor
/ actriz pueda aceptar lo que viene a su encuentro, percibir y tomar aquello que
acontece tal como viene, sin fijarlo a algo que deberfa ser de algin otro modo.
Tampoco se trata de hacer de cuenta, de simular que uno no sabe. La tarea
consiste, mds bien, en no perder la capacidad de sorpresa, el interés genuino en
descubrir lo nuevo, aquello que inevitablemente serd diferente cada vez. Y el
modo de conseguir ese estado de apertura al que llamamos escucha comienza
en la respiracién.

En la defensa de mi tesis, el jurado me recomendé publicarla; en ese mo-
mento lo agradeci, pero no quise saber nada: estaba feliz por haberla terminado
y por recibirme, y con eso me era suficiente. No obstante, Julia Elena Sagaseta,

2Qctavio Paz, El arco y la lira (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica), 2013.
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miembro del jurado, me invité a escribir un articulo en la revista digital Zerri-
torio teatral, de la cual es la directora editorial. El articulo se titula “Ritmar. Re-
flexiones sobre la actuacién como arte del presente”.

Aquello que parecia haberse perdido con la finalizacién de la carrera, parecia
volver con formas nuevas. Las jornadas se proponian como un espacio para pen-
sar y experimentar el ritmo en las artes. Maravilloso. En esas primeras jornadas
participé de cuantos seminarios me permitieron mis horarios y vida ajetreada.

En el afio 2012 entré como docente ayudante de la materia Entrenamiento
Vocal de la Licenciatura en Actuacion de la UNA, en la cdtedra de Mariana Gar-
cfa Guerreiro. En las II Jornadas Internacionales el Ritmo en las Artes, en el afio
2016, uno de los invitados fue Camilo Carvajal De la Rivera, actor y director
colombiano que, justamente, se dedica al ritmo en las artes. Trabajamos junto a
él con la cdtedra y Carla Fonseca (docente de Ritmica en la UNA y directora ar-
tistica y coordinadora de las JIRA), compartimos clases, lo invitamos a nuestros
grupos y discutimos y profundizamos respecto al ritmo en la actuacién.

Este intercambio tanto practico-vivencial como reflexivo, me llevé a volver a
mi tesis, a acercdrsela, releerla y hacerme nuevas preguntas. En ese mismo mo-
mento recibi un mail de Proteatro,’ informando sobre un concurso para publi-
cacién de obra mediante un convenio entre Proteatro y la editorial Eudeba. Ins-
pirada por esos intensos dias de las jornadas y por tan enriquecedor intercambio
entre mis maestros-colegas, y habiendo reconectado con mi tesis, decidi trans-
formarla en un posible libro y la presenté al concurso. Afortunadamente ese tra-
bajo se convirtié en el afio 2017 en un libro de la coleccién Eudeba-Proteatro,
con prélogo de Guillermo Cacace (quien, como ya dije, habia sido mi director
de tesis). Se titula £/ ritmo en el trabajo actoral. Hacia una actuacion como arte de
la escucha. Ese mismo afo se desarroll6 la tercera edicién de JIRA y fui invitada
a presentar mi libro. Nuevamente fueron jornadas de riquisimo intercambio con
profesionales de todo el mundo.

Antes senalé que el ritmo genera un sentido, como una ola en la que uno
puede montarse y dejarse llevar. Sin embargo, el ritmo en la actuacién no es algo
fijo que existe por fuera y estd marcado de antemano, sino que es un elemento
contingente y cambiante en el presente mismo de la situacién dramdtica: el
ritmo es algo esencial a la accién. Entonces, somos nosotros quienes generamos
ese ritmo, y si aprendemos a escuchar, a identificar ese ritmo que generamos
nosotros en ese entre, pero que a la vez nos “supera” y nos contiene —pues mar-

3 Proteatro es un programa del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires que subsidia la actividad teatral no
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ca una direccién (un sentido)—, podemos apoyarnos ahi y confiar para estar
con los otros y dejarnos llevar. Ritmo, entonces, como algo que contiene, que
funciona no s6lo como base de lo que late entre, sino también como elemento
identificable que nos permite saltar al vacio y lanzarnos a jugar. El ritmo como
un ritmando, como “dejarse llevar, llevando”.

Con libro en mano, siguen las reflexiones, sigo encontrando nuevos motivos
que me llevan a problematizar o tematizar el ritmo. La relacién del ritmo con el
silencio, las formas en que va cambiando el tiempo en escena y el tiempo espec-
tacular, nuestro ritmo vital, el ritmo de la sociedad en la que vivimos, etcétera.
Pues veo en el ritmo un constructor de realidad. Es decir, més alld de esta poten-
tisima capacidad del ritmo de contribuir con nuestro “arrojo” hacia un tipo de
actuacién mds vertiginosa, y de constituir un elemento facilitador de la entrega,
el ritmo en escena es un elemento significante (como el vestuario, la escenogra-
fia, las luces). El ritmo genera una sensacién. El ritmo dice a/go. El ritmo produ-
ce sentido.

Podemos, entonces, basarnos en lo ritmico para transmitir algo que deja de
ser necesario explicar por otra via. Del mismo modo, el ritmo nos conecta a
quienes estamos en escena, actores y actrices, desde un lugar mds corporal y —
permitaseme usar este término— mds visceral. No se trata de una comprensién
racional 0 matemdtica del tiempo. Se evitan, asi, explicaciones y teorias psicolo-
gizantes; lo ritmico puede producir en los espectadores estimulos que disparen
ideas, emociones, pensamientos, no ya desde una racionalidad, sino desde un
nivel mds perceptivo: desde una apreciacién ritmica que propicia aquello funda-
mental en el arte: otro tipo de pensamiento, otra forma de pensar.

Tanto para los intérpretes como para el ptblico, no se trata de no pensar
cuando se actiia o cuando se asiste a una obra (eso serfa imposible y peligroso),
sino de producir otra forma de pensamiento, procurar otro estado de concien-
cia, de percepcidn, de acceso a los impulsos, de comprensién o aprehensién de
la realidad. Por supuesto, los actores y actrices pensamos: la cuestién es cémo
es el modo de ese pensar, cémo fomentar una posicién que integre también lo
que sucede alrededor y lo que se percibe con todo el cuerpo. Un pensar con y
desde los sentidos. Se puede confiar en aquello que el ritmo cuenta y en que es
innecesario decir esa informacién de otra forma.

Podemos decir que la constitucién significativa y la percepcién del ritmo
se relacionan con los silencios, las acentuaciones, las diferentes dindmicas y
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velocidades (y con los cambios de dichas cualidades); también entran en juego
los valores de intensidad y plasticidad, y los elementos agdgicos que describe el
music6logo suizo Edgard Willems en su libro E/ ritmo musical.”

En esta época espectacular y tecnoldgica, si bien ciertos tiempos y procesos
son optimizados, la falta de tiempo pareceria ser comun a la mayor parte de las
personas inmersas en el sistema, pues el ritmo en el que vivimos es, como pro-
pone Paul Virilio, un ritmo de la sobreexcitacion:

¢ Acaso mafana la sobreexcitabilidad se convertira para el fisiélogo
en una de las propiedades fundamentales de /o viviente? Si ser es ser
excitado, ser vivo es ser velocidad, una velocidad metabdlica que co-
rresponde a la tecnologia acrecentar y mejorar, como supo hacer con
las especies animales.’

Cada vez hay mds mdquinas o dispositivos que hacen cosas por nosotros o
que nos facilitan la vida y, no obstante, nunca tenemos tiempo. En esta época
de la velocidad y la rapidez, uno pareceria estar preso de un cierto tipo de ritmo
que es comin y que no responde a otra cosa que a las 16gicas de mercado y del
control. Cada vez parece que estamos mds cerca y cada vez somos mds ansiosos.
Como dice Virilio: “Hay una motorizacién de lo viviente de la que hoy somos
victimas dado que, con el exceso de aceleracidn de las transmisiones, el control
se convierte en el medio ambiente mismo”.® Asi, la sobreexcitacién es algo que
nos limita en vez de potenciarnos, pues en este ritmo de sobreexcitacion, las
cosas son sobrevoladas, el pasado y el futuro dejan de tener entidad constitutiva
en el presente.

Podemos decir que este tiempo acelerado es un tiempo no respirado y, por
ende, en cierto sentido, un ritmo muerto o automatico. Lo mismo ocurre en
una obra de teatro, si se encuentra un ritmo y se lo repite, pero no se lo respira,
no se lo actualiza cada vez, serd un ritmo no respirado, estard automatizado, A
por ende, por fuera del acontecimiento presente. En cambio, un ritmo vivido y

4Edgard Willems ha dedicado un libro, El ritmo musical, al estudio del ritmo. Alli diferencia el ritmo de la
conciencia del ritmo; esta conciencia implica que el ritmo es un hecho viviente. Establecido esto, comienza
haciendo una exposicién sobre la evolucién de la nocién de ritmo a lo largo de la historia, diferencia tres
grandes etapas en relacion a la conciencia del ritmo. La primera etapa abarca la conciencia del elemento
duracion, la segunda incluye también la conciencia del elemento intensidad y la tercera (la actual) agrega la
plastica del ritmo. Es, entonces, a partir de esta suerte de historizaciéon que Willems establece los que con-
sidera que son los elementos del ritmo: duracion, intensidad y plasticidad. A su vez, esto le permite sefialar
el doble aspecto que el ritmo contiene: el matematico (cuantitativo) y el subjetivo (cualitativo). El elemento
duracion corresponde al aspecto cuantitativo, mientras que la intensidad y la plastica forman el aspecto
cualitativo. Este doble aspecto se debe a la referencia (necesaria) del ritmo al movimiento y, por ende, afirma
Willems, a su espacialidad y a la corporalidad de la musica. “Conviene recordar que la conciencia de la
duracién es inseparable de la del espacio, a tal punto que la duracién se concreta, en realidad o en forma
imaginaria, en el espacio.” Edgard Willems, El ritmo musical (Buenos Aires: Eudeba), 1964.

5 Virilio, Paul. “Del superhombre al hombre excitado” en El arte del motor. Buenos Aires: Manantial. 1996.

s Ibid., 141. 103
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presente, que exceda a una pauta temporal, que no dependa de una marcacién
matemadtica, que se origine en el vacio del encuentro presente (del enzre) serd un
ritmo habitado, que no dependerd de una marcacién previa métrica-temporal
—asi como tampoco las acciones se vuelven orgdnicas con su mera realizacién
espacial / fisica—, sino que serd aquel ritmo que se genere en ese presente, en la
relacidn entre unos y otros. Serd el ritmo en el cual haya #rinsito.”

Y nuevamente, Octavio Paz: “Pensar es respirar. Retener el aliento, detener
la circulacién de la idea: hacer el vacio para que aflore el ser. Pensar es respirar
porque pensamiento y vida no son universos separados sino vasos comunicantes:

esto es aquello”.?

Lola Banfi es licenciada en Actuacién y cursé la Maestria en Dramaturgia
(UNA). Cursé la Carrera de Filosofia en la Facultad de Filosofia y Letras (UBA).
Es docente concursada de Entrenamiento vocal (Cédt. Garcia Guerreiro) en la
UNA y docente de teatro en el Estudio Fabidn Vena. Trabaja como actriz de
manera regular en teatro, cine y televisién. Realiza diversas investigaciones como
intérprete fisica y le interesan los idiomas (habla italiano, portugués y alemdn).
En 2017 publicé su primer libro: El ritmo en el trabajo actoral. Hacia una ac-
tuacién como arte de la escucha.

Bibliografia

Aguilar, M. del Carmen. Aprender a escuchar: andlisis auditivo de la misica. Buenos Aires:
Aguilar-Witis. 2009.

Badiou, Alain. “Teatro y filosoffa”, en Escritos sobre cine y teatro. Buenos Aires: Manantial.
1997.

Banf, Claudia. Musicoterapia. Acciones de un pensar estético. Buenos Aires: Lugar Editorial.
2015.

Banfi, Lola. £/ ritmo en el trabajo actoral. Hacia una actuacion como arte de la escucha.
Buenos Aires: Eudeba. 2017.

Barba, Eugenio. “El ritmo oculto”. Correo de la Unesco. Enero 1996.

Barenboim, Daniel. £/ sonido es vida. El poder de la miisica. Bogotd: Grupo Editorial
Norma. 2008.

7Aqui, unos acercamientos a conceptos que considero importantes: “Asi, decimos que una situacion
dramatica sucede, cuando de alguna manera no se sabe lo que va a acontecer, cuando los actores estan
creando en ese presente, cuando hay un nivel de verdad en la relacién que se establece entre ellos en ese
presente; cuando hay percepcion y reaccion, en vez de repeticiones formales carentes de percepcion del
momento presente. Cuando un actor esta percibiendo y accionando en relacién a esa percepcion, hay
transito, el actor esta realmente transitando eso que esta accionando. Cuando una situacién dramatica
sucede, el publico cree y desea seguir viendo, seguir participando de algo que esté vivo. Esto vivo es el
acontecimiento.” Lola Banfi, El ritmo en el trabajo actoral. Hacia una actuacién como arte de la escucha
(Buenos Aires: Eudeba), 2017.

8 Qctavio Paz, op. cit., 103.

104



El tiempo como superficie / Lola Banfi

Brook, Peter. £/ Espacio Vacio. Barcelona: Peninsula. 2001.

Brook, Peter. La puerta abierta. Buenos Aires: Alba Editorial. 1993.

Cacace, Guillermo. Potencias horizontales y extravios verticales en la formacién del actor.
(Ficha de cdtedra). Materia: Actuacién IV, IUNA, Dpto. de Artes dramdticas.
Buenos Aires. 2009.

Dalcroze, J. “Textos sobre ritmica Jaques Dalcroze. Cuadernos de Arte Dramdtico. Do-
cumentacién Investigacién. N210” [1919]. Buenos Aires, Psique., s/d.

Kirolvy, Otto. Introduccién a la musica. Madrid: Alianza, 1995.

Lecoq, Jacques. E/ cuerpo poético. Barcelona: Alba editorial. 2003.

Mnouchkine, A. E/ arte del presente. Conversaciones con Fabienne Pascaud. Buenos Aires:
Atuel. 2007.

Oida, Yoshi. Um ator errante, Sio Paulo: Beca. 1999.

Paz, Octavio. £l arco y la lira. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica. 2013.

Schafer, Murray. Hacia una educacién sonora. Buenos Aires: Pedagogias Musicales Abier-
tas. 1994.

Simmel, G. Estudios psicoldgicos y etnoldgicos sobre miisica. Buenos Aires: Gorla.

2003.

Stanislavski, C. La construccidn del personaje [1936]. Buenos Aires: Alianza.
1994.

Torres, M.P. Carta abierta a un estudiante de arte escénico, Buenos Aires: Fundacién Ja-
ques Dalcroze. 1972.

Vanderspar, E. Manual Jagues Dalcroze. Barcelona: Pilar Longueres. 1990.

Virilio, Paul. “Del superhombre al hombre excitado” en E/ arte del motor. Buenos Aires:
Manantial. 1996.

Willems, Edgard. £/ ritmo musical. Buenos Aires: Eudeba. 1964.

105



El tiempo como superficie / Teodoro Cromberg / Marcelo Sasso

La biblioteca de Babel y el movimiento

Teodoro Cromberg / Marcelo Sasso

Dialogo

TEocLITO:

MARCENIDES:

TeocLITO:

MARCENIDES:

TEeocLITO:

MARCENIDES:

(Al piiblico) ;Qué tipo impuntual este Marcénides! Cuando
hace meses nos despedimos, prometiendo volvernos a encon-
trar en esta encrucijada de las afueras de Corinto, hube dado
por seguro que se trataba de un ciudadano formal. Mas heme
aqui, llegado de Efeso y todavia esperando a este supuesto sabio
que a la cita no acude. Verdad es que Elea, su polis, no queda
cerca, pero aun asi...

(Pisando el “aun asi”y poniéndose la corona de laureles) Hola,
Tedclito!

iMarcénides! {Horas llevo esperdndote! {Nunca hubiera ima-
ginado que tan impuntual serfas!

Dias y noches he estado arriesgando al azar de la muerte.
Dias de soles hostiles y noches de duras Selenes.
Llanos y cerros cruzados en pos de este raro designio,

Sabio de Elea, que cuentes del ser y del tiempo y la duda.

Pero de lo que no tengo dudas ahora, Marcénides, es de tu
poca prudencia. ;Cémo osas presentarte ante mi tan tardfa-
mente?

Pero si no es asi, Tedclito. No soy impuntual.

No hay excusa que valga, Marcénides. Eres un insensato
impuntual impenitente.

Pero si te digo que no es asi, Tedclito... mira, te lo demos-
traré: ser impuntual... ses llegar tarde o llegar temprano?
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Tal vez las dos cosas, pero si me apuras yo dirfa que llegar tarde.

Y llegar tarde... ;de qué trata? ;Del tiempo? ;O tu dirfas
que de otra cosa?

Pues, si, dirfa que del tiempo.
;Y el tiempo? ;A qué se refiere? ;A moverse o a estarse quieto?
Pues sin duda, a moverse, Marcénides...

iAhi estd! Entonces yo no llegué tarde, querido amigo, por-
que el movimiento..., el movimiento, insigne Tedclito..., jno
existe! Siempre estamos donde estamos. Nunca estuvimos ni
estaremos en ningun otro lugar.

Dicen del Pélida Aquiles que nunca alcanzo a la tortuga
Siempre estaria mas lejos, por mas que a su sitio llegara.
Corre diez metros el héroe que fuera a la vera de Troya,
Corre también la tortuga y un metro se aleja de Aquiles.
Corre otro metro el atleta esperando poder alcanzarla,
Sigue tenaz la tortuga que asi nuevo trecho se aparta.
Nunca podra el gran Aquiles llegar a la lenta tortuga
(esto ultimo dicho lentamente)

Sabe que no hay movimiento que es todo ilusion de tus ojos.

sPero qué oyen mis oidos? ;Cémo puedes semejantes des-
propésitos estar profiriendo? ;Oh, pobre loco, desatinado lund-
tico! Observa esto, entonces. .. ;Ves? (Marcénides se tapa los ojos)
Primero estoy aqui, después alld, ahora aculld (7edclito se mueve
acompanando sus palabras). No puedes negar, aunque en este
desolado paraje no tengamos testigos, la evidencia de lo que te
muestran tus sentidos.

Dicen que somos mortales, mortales deudores del tiempo,
Musica, danza, tragedia, poesia esparcida en el viento.
He caminado desiertos, torrentes los he desafiado,

¢coOmo podrias, sofista, negar los lugares hollados?
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Si, yo también “imagino” movimientos, que no son mds que
eso: imdgenes, imaginaciones, sin ninguna razén de ser. Pero
yo tuve, o tengo o tendré un amigo que dijo, o dice, o dird —lo
mismo da— que si el tan mentado corredor Usain Boltépilas fue-
se desafiado a correr una carrera contra la tortuga mds perezosa
que hubiera por ahi, y si a la tortuga se le concediera un cachito
de ventaja nomds, el “reldimpago” no la podria alcanzar nunca.

Pero... jpor todos los dioses! Yo mismo he visto a ese bélido
humano, Boltépilas, en los tltimos juegos de Olimpia, correr
un estadio antes de que se diera vuelta la clepsidra. ;Cémo lo va
a vencer una tortuga! jpor Hermes!

Boltopilas corre cual gamo y siempre sera el que triunfe,
nadie podra superar a ese negro que flota en el suelo.
Bdlido, luz o neutrino nacido en poblados lejanos,

tarda la pobre tortuga, ¢como vencerlo podria?

:Cémo? Teo, recuerda (condescendiente, como ensefidndole
a alguien que no entiende)

Mienten los vanos sentidos delirios que ocultan verdades.
Acepta que es propia del hombre la clara razén que ilumina
Falsa es la prueba del ojo que muestra del negro el triunfo

Y cierta la Idgica dura que enuncia el leal silogismo

Pues lo cierto es que el movimiento no existe. Lo demuestra
el hecho que, pese a ofuscarte, la has dejado, a mi paradoja de
Aquiles o Boltépilas, como tantos otros, sin refutacién. Pero si
mi légica no fuera suficiente, puedo traer en mi ayuda el genio
y la construccién del gran poeta ciego.

Pero ;qué dices? {Triste anacoreta desatinado! ;Acaso te refie-
res a esa vana fantasia de Babel?

jBasta de versos indignos de un sabio venido de Elea!

jBasta de ideas extrafias cantadas por ciegos poetas!
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¢Puedes privar a los hombres del suefio del justo sentido?

¢ Puedes mentir que esta escrito aquello que aun no se ha dicho?

iPor Zeus, Teo! Deja ya de moverte, y de vociferar, y de pro-
ferir inttiles hexdmetros dactilicos, como si fueran creacién de
tu mente despierta.

iQue Euridice huya del Hades si logro adivinar lo que pre-
tendes! Pues claro es que mis enunciados son originales y pro-
ducto de mi imaginacién.

Pues el rapsoda ciego ya nos mostré que todo estd escrito en

su Biblioteca. En La Biblioteca de Babel.

iBah! ;La Biblioteca de Babel! Tu Biblioteca es sélo un cuen-
to, un cuento nacido de la desbocada fantasia de un anciano
balbuceante.

sAnciano balbuceante? ;Acaso conoces la historia del mun-
do en que todo estd escrito? Escucha. ..

(Lectura del escrito tedrico “La Biblioteca de Babel y el movi-
miento”, reproducido a continuacion)

La biblioteca de Babel y el movimiento

Una de las primeras contiendas conceptuales del pensamiento filoséfico ocu-

rre en el siglo V a.C, en torno a la posibilidad, o no, del movimiento. Y uno de

sus contendientes es Herdclito de Efeso, quien (al menos en la versién un tanto

simplificada de su pensamiento que tomaron algunos de sus seguidores) sostiene

que la realidad estd en un continuo movimiento.

Un conocido ejemplo de esta doctrina estd en un fragmento que se conserva

del tGnico libro que habria escrito este antiguo, el cual reza que “Nadie se bana

dos veces en el mismo rio”.

"B12DK.

1
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Borges escribe, respecto de la mds famosa formulacién de ese cambio cons-
tante que propondria el de Efeso, que “La lapidaria férmula “Todo fluye’ abrevia
en dos palabras la filosofia de Heraclito”.

La imagen de ese rio siempre fluyente es retomada constantemente por el
escritor argentino durante todas las etapas de su produccién y a través de todos
los géneros por él abordados.

En su primer libro,” termina el poema “Final de ano” diciendo que festeja-
mos el ano nuevo ante un asombro, que “a despecho de que somos las gotas del
rio de Herdclito, perdura algo en nosotros: inmévil”.

En el poema “Herdclito™ le atribuye al griego una variante de la hermosa
frase que se habia atribuido a si mismo nada menos que para cerrar el ensayo
“Nueva refutacién del tiempo”. En el poema dice: “El rio me arrebata y soy ese
rfo. De una materia deleznable fui hecho, de misterioso tiempo”.* Y en el ensayo
reitera: “El tiempo es la sustancia de que estoy hecho. El tiempo es un rio que
me arrebata, pero yo soy el rio; es un tigre que me destroza, pero yo soy el tigre;
es un fuego que me consume, pero yo soy el fuego”.

Recurrimos a estas citas para mostrar la identificacién que hace Borges entre
el tiempo fluyente, el rio, y el transcurrir de la vida humana.

El otro contendiente en esa batalla planteada en el comienzo mismo de la
filosoffa en torno a la cuestién del movimiento es Parménides de Elea, quien, en
un poema escrito en versos hexdmetros también en el siglo V a.C, plantea que
no hay mds que dos caminos en cualquier indagacién que emprenda el pensa-
miento: el camino de lo que es, y el camino de lo que no es.

Lo que no es, no puede siquiera pensarse, y por lo tanto investigar por ese ca-
mino es imposible, mientras que el camino de lo que es, es el tinico que el pen-
samiento de los hombres debe transitar, cosa que hace de inmediato indicando
una serie de caracteres de lo que es. Y uno de esos caracteres es la inmutabilidad,
ya que, argumenta, lo que es no puede cambiar, porque cambiar es no ser, y lo
que no es, es impensable. De esta manera, al no poder negarse el ser, “nada cam-

2Jorge Luis Borges, Fervor de Buenos Aires, (Buenos Aires: Alberto Casares), 1993.
3Jorge Luis Borges, Elogio de la sombra, (Buenos Aires: Emecé), 1969.
4Jorge Luis Borges, Otras inquisiciones (Buenos Aires: Emecé), 1960. 110
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bia”. Por lo tanto, “nada fluye”, “nada ritma”, “nada expresa’, “nada impulsa”.

Un discipulo de Parménides, Zenén de Elea, presenté pocos anos mds tarde,
en apoyo de las tesis inmovilistas de su maestro, unos imaginativos argumentos
conocidos como las paradojas de Zenén contra el movimiento de las cuales la
segunda es la carrera de Aquiles y la tortuga.

Borges en su ensayo “La perpetua carrera de Aquiles y la tortuga™ la
expone asi:

Aquiles, simbolo de rapidez, tiene que alcanzar a la tortuga, simbolo
de morosidad. Aquiles corre diez veces mas ligero que la tortuga y le da
diez metros de ventaja. Aquiles corre esos diez metros, la tortuga corre
uno; Aquiles corre ese metro, la tortuga corre un decimetro; Aquiles
corre ese decimetro, la tortuga corre un centimetro; Aquiles corre ese
centimetro, la tortuga un milimetro; Aquiles el milimetro, la tortuga un
décimo de milimetro, y asi infinitamente, de modo que, Aquiles puede
correr para siempre sin alcanzarla.

No podemos dejar de hacer notar que, en esta paradoja contra el movimien-
to, en realidad Zendn nos hace testigos del drama infinito de dos personajes que
no dejan de moverse, un teatro fisico que acttia una carrera infinita, un pas de
deux rectilineamente coreografico. Una paradoja de la paradoja.

En su ensayo, luego de la segunda paradoja de Zenén contra el movimiento,
Borges anota la primera, conocida como la de la dicotomia, que nos deja impa-
vidos, y que ya no necesita ni siquiera actores: “El movimiento es imposible...
pues el mévil debe atravesar el medio para llegar al fin, y antes el medio del me-
dio, y antes el medio del medio del medio” y asi infinitamente...

La demostracién de la imposibilidad del movimiento que proveen las para-
dojas de los sabios de Elea, arrastra en su caida a ese movimiento especificamen-

te humano que llamamos accién.
El mundo de los fenémenos, el mundo afin al constante fluir que propone
Heréclito, es absurdo segtin los sabios de Elea. Absurdas son la musica el tea-

tro, la danza, las conquistas de Napoledn, los goles de Maradona, la vida, en
definitiva.

5Jorge Luis Borges, Discusién, (Madrid: Alianza), 1995.
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En su cuento-ensayo “La biblioteca de Babel™ Borges pretende a su vez rela-
tar aquella accién especificamente artistica que llamamos “creacién”.

Se trata de una construccion extrana, por cierto. Su argumento refiere al arte
de la escritura. En ese sentido, considera las posibilidades combinatorias de los
veinticinco simbolos ortogréficos (las veintidés letras, el punto, la coma y el
espacio). Es decir que propone la deduccidn, a partir de esos elementos primor-
diales, de la totalidad de sus posibles combinaciones. De ese modo, dadas las
letras, ya existen todos los libros, todas las partituras, y el tablero, las treinta y
dos piezas, las reglas y todas las partidas del ajedrez.

Nos encontramos aqui ante dos propuestas de imposibilidad: la de los eléa-
tas que niegan los fendmenos en la medida que niegan el movimiento, y la de
la biblioteca que niega la creacién en la medida que todo ya ha sido formulado
en funcién del agotamiento de las posibilidades combinatorias, lo cual la haria
inttil. Cualquier formulacién existe desde siempre y para siempre, aunque sin
necesidad del concurso expresivo de la accién ni de la creacién humana.

Esta biblioteca representa todos los fenémenos que los eléatas habian nega-
do. Segun ellos, un general llamado Napole6én nunca podria existir en la medida
que el movimiento, que es la esencia de todo ser animado, es imposible, pero su
biografia estd escrita hasta el mds minimo detalle en alguna de las infinitas com-
binaciones de letras que constituyen la Biblioteca de Babel.

El bizarro dmbito de la Biblioteca Total imaginado por Borges llega al punto
de reunir a los dos contendientes de aquella vieja batalla filoséfica (que, recorde-
mos, oponia el “todo fluye” de Herdclito al “nada cambia” de Parménides).

Sin embargo, la Biblioteca borgeana parece proponerse como complemento
de la filosofia eledtica, ya que hace innecesaria la creacién de los hombres, y con
ella la creacion artistica, pues todo estd escrito: la creacién en cuanto movimien-
to hacia la negacién, hacia lo otro, resta innecesaria.

Asi, lo tinico que existe son los registros combinatorios de los signos que

describen esas imposibles acciones y obras: libros, libretos, guiones, partituras...
escritos desde y para toda la eternidad sin necesidad de ningtin supuesto escritor,

6 Jorge Luis Borges, Ficciones (Buenos Aires: Emecé), 1973.
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libretista, guionista o compositor que se sienta impulsado a expresarse escri-
biéndolas: todo estd escrito y guardado en los oscuros anaqueles de la Biblioteca
Universal.

Nos dice el cuento: “la Biblioteca incluye todas las estructuras verbales, todas
las variaciones que permiten los veinticinco simbolos ortogréficos”.

En conclusién, con el argumento de “La biblioteca de Babel” Borges parece

apoyar la idea de que no hay movimiento posible, porque no hay una reali-

ad fluyente, sino infinitas fotos de piedra, parmenideas, que registran (desde
dad fluyent nfinitas fotos de pied nid tran (desd
y para siempre) toda la variedad de los ilusorios fenémenos que conforman
lo que nuestros “vanos sentidos” delirantemente nos hacen llamar realidad.

usica, danza, tragedia, poesia viven en el tiempo, pero viven muertas en sus

M danza, traged | ¢ n t
descripciones verbales, no en los méviles fenémenos que suponen un ilusorio
movimiento.

Aventuramos la hipStesis de que Las paradojas de Zendén y La Biblioteca de
Babel con su negacién del movimiento fisico la una, y su registro mecénico y
libresco de todo fenémeno imaginable la otra, postulan un mundo de “ritmo
cero”, o un punto cero del ritmo. Por eso no hay, ni hubo, ni habrd nada que
hacer en un mundo asi. ;Qué impulso se puede tomar para iniciar una accién
imposible? ;Qué voluntad puede querer escribir aquello que ya se ha escrito?
Cuando ya todo ha sido expresado como la inhumana Biblioteca Total, la fuer-
za expresiva se enfrenta a su inutilidad.

Durante el siglo pasado, la incipiente nueva musica de Schonberg abandoné
la tonalidad que regia la musica occidental desde Bach, porque pensaba que ya
nada nuevo era posible hacer bajo sus reglas.

A fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX, la musica se enfrent? al
drama de que el sistema tonal ya no podia proponer nuevos problemas por lo
que ya no seria posible inventar nuevas soluciones. Esto no querfa decir que
se hubieran agotado todas las posibilidades combinatorias, que toda la musica
tonal ya hubiera sido compuesta, pero si que no se podia encontrar nuevos me-
canismos que condujeran a nuevos mundos sonoros.
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Los principales referentes de lo que hoy se conoce como nueva musica reco-
nocieron que seguir navegando el viejo sistema era inttil. No solo esto, sino que
Schénberg pricticamente se redujo al silencio durante los casi diez afios que le
llev6 plasmar el método dodecafénico.

De un modo similar, una hipotética biblioteca donde todo estuviera escrito
conducirfa a un punto cero de la creacién, y de las fuerzas expresivas necesarias ella.

Sin embargo, los hombres vivimos en la confianza de que la biblioteca de
Babel no existe, y que en el mundo atn tenemos todo por hacer.

Para decirlo en unas palabras que no se pueden mejorar:

¢Quieres ver lo que no vieron ojos humanos? Mira la luna. ¢Quieres
oir lo que los oidos no oyeron? Oye el grito del pajaro. ;Quieres tocar
lo que no tocaron las manos? Toca la tierra. Verdaderamente digo que
Dios esta por crear el mundo.”

Teodoro Cromberg es compositor y pianista, licenciado y profesor Supe-
rior de Musica con especializacién en Composiciéon (UCA). Fundé y dirigié la
carrera Artes Electroacusticas (ORT) (2004 — 2011). Profesor (Contrapunto,
Fuga, Actstica, Musica Mixta) e investigador en el DAMus (UNA). Profesor en
Escuela de Musica Contempordnea (Berklee International Network). Premio
Municipal de Musica (2010-2011). Ha escrito numerosos articulos sobre la

nueva musica.

Marcelo Sasso es licenciado en Filosoffa (Diploma de honor, UBA, 2012).
Publicé el libro Borges en clave de Elea. Repercusiones estéticas (2015), acerca de la
filosoffa en la obra de Jorge Luis Borges.

Musico profesional (especialidad composicién y arreglos, EMC, 2016). Pu-
blicé los discos Perlas Abruptas (2017) y Vitraux (2019) con composiciones pro-
pias enmarcadas en el jazz, la fusién con ritmos latinoamericanos y la cancién.

"Una ritmica poesia prosificada escondida en el cuento “Los tedlogos”, en El Aleph (1949).
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Buscando respuestas en mi cuerpo

Por Eilon Morris’

El ritmo es algo grande, pero para construir la
produccion entera de una obra en base al ritmo
uno debe primero entender por qué es tan impor-
tante y cudl es su significado real.

Konstantin Stanislavski, E/l arte escénico

Cuando era adolescente y estudiaba musica y teatro, recuerdo sentirme con-
fundido a menudo. Mientras que los maestros hablaban de la importancia cen-
tral del ritmo en la actuacién y el teatro, yo nunca estaba seguro de saber exacta-
mente qué significaban. ;Acaso el ritmo significaba lo mismo para la actuacién
que para la musica? ;Se podria aplicar el ritmo a formas fisicas, movimientos y
palabras habladas? ;Y qué resultados produciria esto? En las clases de percusidn,
pasdbamos la mayor parte del tiempo practicando y aprendiendo diferentes for-
mas de fraseo, compases y subdivisiones del ritmo. Mientras tanto, en las clases
de teatro, mds alld de algunos juegos haciendo palmas, se asumia que el ritmo
era algo que tenfas o no, por lo que entrenarse en el ritmo parecia no tener sen-
tido. A partir de esta sensacién de ambigiiedad, misterio y confusién me inspiré
para ahondar un poco mds sobre qué significa el ritmo para el actor. Al hacerlo,
en los tltimos diez afos he llegado a examinar en gran detalle c6mo se aborda
el ritmo en este campo y qué nos puede ensenar esto en términos més generales
sobre la naturaleza del ritmo.

El maestro de actuacién Jacques Lecoq dijo, al respecto de las dificultades
que acarrea hablar sobre el ritmo: “su esencia se nos escapa cuando intentamos
penetrarla, tal como lo hace el misterio de la vida™."! Al tratar de acercarnos al
ritmo “de frente”, encontramos mucha resistencia y confusién. A menudo les
digo a mis alumnos que debemos tratar el ritmo como un animal pequeno o
salvaje. Si tratamos de agarrarlo, entonces huird o, peor, nos mordera. Nos ird
mejor comenzar simplemente prestindole atencién y manteniéndonos tranqui-
los. Si podemos hacer esto, entonces quizds en vez de atraparlo, el ritmo pueda
Venir a nosotros.

" Traducido por Fernando Montes Vera.
" Jacques Lecoq, Theatre of movement and gesture, editado por David Bradby. Londres:
Taylor & Francis, 2006, p. 88. 117
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La palabra ritmo puede parecer esponjosa, capaz de absorber muchos signifi-
cados, pero a la vez se le dificulta retenerlos de manera consistente. Algo de esta
confusién parece surgir de la brecha entre gran parte de nuestra comprensién
contempordnea del ritmo y los origenes de esta palabra. Si bien hoy en dia el
término se asocia cominmente con musica, ritmos, repeticién y regularidad, su
origen tiene mds en comtn con el movimiento fisico y la transformacién. Deri-
vada del griego antiguo, puBpdc (thythmos), esto puede traducirse literalmente
como “la manera particular de fluir”.” Desde el siglo VII a.C., este término ha
sido utilizado principalmente por poetas y filésofos para referirse a la forma,
pero en lugar de una forma fija o estdtica, rhytmds se usé para describir la forma
que surge o se percibe de algo cambiante o transitorio:

[Es] forma en el instante en que la asume lo que se mueve, lo que es
movil y fluido, la forma de lo que no tiene consistencia organica; encaja
en el patron de un elemento fluido, de una letra con forma arbitraria, de
una tdnica que uno acomoda a voluntad, de un estado de personalidad
0 animo particular. Es la forma en cuanto que improvisada, momenta-
nea, cambiable.?

Desde la perspectiva del actor, esta concepcion del ritmo se me hace mds
aplicable a mi trabajo que la idea de contar o marcar compases. Y esta nocién
se apoya en una serie de descripciones recientes del ritmo en el campo de la ac-
tuacion. En Analyzing performance, el teérico Patrice Pavis define el ritmo como
“la vinculacién de las acciones fisicas de acuerdo con un esquema preciso”,
refiriéndose a “ritmar el tiempo dentro de una duracién definida”.* Janet Goo-
dridge también presenta una comprensién del ritmo vinculado al movimiento y
lo fisico. En su libro, Rhythm and timing of movement in performance, describe el
ritmo como “un flujo de accién de energfa con patrones, marcado en el cuerpo
por el acento variado y el cambio direccional”.’ Del mismo modo, en 7he com-
plete Stanislavski toolkit, Bella Merlin define el ritmo como “la intensidad con la
que ejecutas [una accién]”.® Aqui, como en todas estas definiciones, el ritmo es
utilizado para describir las caracteristicas de la accién fisica, ubicando el ritmo
firmemente en el cuerpo del actor y en las caracteristicas de los movimientos.
Al vincular estas concepciones con los usos tempranos del 7hythmds, podemos
considerar el ritmo como una impresién de la forma que emerge de las acciones
fisicas del actor. Aplicado a un rol o una escena, el ritmo describe cémo nuestras

2 Emile Benveniste, Problems in general linguistics, traducido por Mary Meek. Coral Gables,
(Florida: University of Miami Press), 1971, 286.

3 Benveniste, op. cit., 285.

4 Patrice Pavis, Analyzing performance: theater, dance and film, traducido por David Williams.
(Michigan: The University of Michigan Press), 2003, 149.

5 Janet Goodridge, Rhythm and timing of movement in performance: dance drama and ceremony.
(Londres: Jessica Kingsley Publishers), 1999, 43.

8 Bella Merlin, The complete Stanislavsky toolkit. (Londres: Nick Hern), 2007, 142.
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acciones y sonidos adquieren forma en el tiempo y coémo cada accién o sonido
conduce a otro. Estas descripciones proporcionan una perspectiva alternativa del
ritmo, que tiene una aplicacién clara en el oficio del actor.

Una cuestion de sentido

En mi trabajo como docente e intérprete, regularmente encuentro colegas
que dicen que no tienen “sentido del ritmo”. Un poco perplejo por esto, a veces
les pregunto si disfrutan escuchar musica, y generalmente responden que si.
Entonces pregunto: “No tener sentido del ritmo, ;cémo puede ser eso?”. ;Cémo
podemos obtener placer de la musica, la danza, o incluso el lenguaje sin ser afec-
tados o conmovidos por sus ritmos? A menudo, el miedo a hacer palmas a des-
tiempo, o la dificultad al contar compases o comprender terminologia musical
pueden confundirse con una falta de ritmo. En contraste, cuando los intérpretes
abordan el ritmo a través de los sentidos y el cuerpo, esto los puede liberar de
algunas de estas ansiedades o bloqueos. Diria que el desafio que enfrentan mu-
chos de estos intérpretes no es su “falta de ritmo”, sino su dificultad al relacionar
los ritmos de sus propias acciones con los ritmos que estdn sintiendo. Si bien
debemos reconocer que hay diferencias en la capacidad individual y percepcién
ritmica de cada individuo,” creo que estas limitaciones son a menudo superadas
por la influencia de cémo se toma contacto con el ritmo en la educacién tem-
prana y luego a través de procesos de entrenamiento.

Una forma de modificar esta idea de que algunos “carecen de ritmo”, seria
aclarar las definiciones y términos usados en relacién al ritmo en nuestro cam-
po, como he intentado hacer en mi descripcién de apertura. Sin embargo, al
entrenar intérpretes, los términos y definiciones tienen una capacidad limitada
y, a veces, pueden generar mds confusion que claridad, especialmente si a estas
definiciones no las informa la experiencia préctica. El director ruso Konstantin
Stanislavski comenzé su descripcién de ensefar una clase sobre el ritmo con
la lectura de una definicién muy técnica: “El ritmo es la relacién cuantitativa
de valores de longitud activos y consensuados en cualquier tempo o métrica”.?
Continué explicando:

¢Entendieron?... Sin &nimo de hablar mal de las definiciones cienti-
ficas, sugiero que no son de mucho uso practico para ustedes en este
momento, porque al presente no tienen experiencia personal de la im-
portancia y el efecto del tempo-ritmo en el escenario.’

7 Oliver Sacks, Musicophilia: tales of music and the brain. (Londres: Picador), 2007.
8 Konstantin Stanislavski, An actor’s work: a student’s diary. (Londres: Routledge, 2008), 463.
9 Ibid., 464.
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O como dijo Victoria Santa Cruz, una practicante de teatro y profesora
de ritmo afro-peruana: “Hablar del ritmo no es ficil porque en realidad no se
trata de un asunto del habla. Es un asunto del sentir”."” A pesar de que mu-
chos intérpretes y directores luchan por darle palabras al ritmo,'! la mayoria de
nosotros tiene una nocién de cémo “se siente” el ritmo. Podemos llamarla una
comprensién encarnada, en el sentido en que mucho de nuestra experiencia
del ritmo estd directamente vinculado a movimientos corporales y conciencia'?,
pero también en el sentido en que el aprendizaje del ritmo como un actor o
bailarin se hace tan a menudo (y, creo, mds efectivamente) a través de formas de
movimiento corporal y juego.”” En vez de atascarse en definiciones, Stanislavski
les insiste a sus alumnos con que “simplemente jueguen con el ritmo” “como un
juguete”.'* Es en este espiritu que busco continuar la discusion sobre el ritmo,
reflexionando sobre algunas de las maneras experienciales y practicas en que
actores y directores han abordado el ritmo en materia de entrenamiento y ejecu-
cién en el dltimo siglo.

Ritmos internos

Cuando Peter Brook senal6 que “siempre hay un ritmo que encontrar y un
actor particular para encontrarlo””, estaba sugiriendo la existencia de un ritmo
inherente tanto en el actor como en el guion en si. El rol del actor y director se
vuelve aquel de explorar la relacién entre estos aspectos. Al ensayar una obra, no
se espera que los actores simplemente sigan las formas ritmicas establecidas por
el guion, sino que descubran o revelen las cualidades ritmicas personales y las
sutilezas que emergen de la relacién entre estas formas.

Uno de los vinculos més claros entre estos dos aspectos es la respiracién. Las
formas ritmicas marcadas por la puntuacién y el flujo de palabras dentro de un
guion le dan forma no solo al sonido de una interpretacién, sino también la
propia respiracién del intérprete. A su vez, esta respiracién establece una rela-
cién directa entre ellos y el texto que estdn diciendo. Siguiendo esto, el sentido
de la respiracién ofrece al pablico una conexién tanto con el guion como con la

' Torgeir Wethal, Victoria — black and woman: demonstration by Victoria Santa Cruz. Odin Teatret

& CTLS film archives, 1978, available online https://youtu.be/C2vnOaisco

" Eilon Morris. Rhythm in acting and performance: embodied approaches and understandings.
(Londres: Bloomsbury Publishing), 2017.

2 Michael H. Thaut, Pietro Davide Trimarchi, y Lawrence M. Parsons. “Human brain basis of musical
rhythm perception: common and distinct neural substrates for meter, tempo, and pattern”,

Brain sciences. 4.2, 2014, 428-52.

3 Marja-Leena Juntunen y Leena Hyvnen. “Embodiment in musical knowing: how body movement
facilitates learning within Dalcroze eurhythmics”, British journal of music education. 21.2, 2004, 199-214.
4 Stanislavski, op. cit., p. 465.

s David Selbourne, The making of ‘A midsummer night’s dream’, (Londres: Faber & Faber, 2010), p. 21.
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experiencia propia del intérprete. El director francés Jacques Copeau hablé del
ritmo como una respiracion a través de la cual el texto cobra vida:

Lo que permanece en la mente del director, y no solo en su mente
pero también dentro del alcance de sus sentidos, por decirlo de alguna
forma, es la sensacién de un ritmo general —la respiracion, por asi de-
cirlo, de la obra, que es emerger a la vida—.'°

Desde esta perspectiva, el director y el actor son responsables de darle “vida”
a un texto, aprovechando su flujo inherente, pero también haciendo uso de sus
propias ritmicidades como una forma de encontrar e inhabitar el texto. El actor
Ryszard Cieslak ofrece una evocativa analogia que describe la relacion entre la
vida interior de un intérprete y la forma exterior del texto o, en su contexto, la

« . »
partitura :

La partitura es como el vaso dentro del que arde la vela. El vaso es
solido, esta alli, puedes depender de él. Contiene y guia la llama. Pero
no es la llama. La llama es mi proceso interno cada noche. La llama es
lo que ilumina la partitura, lo que los espectadores ven a través de la
partitura. La llama esta viva. La llama se mueve dentro del vaso, aletea,
se levanta, cae, casi se apaga, de pronto resplandece, responde a cada
soplido de viento, de la misma forma mi vida interior varia noche a no-
che, momento a momento.!”

Pero ;cdmo alentar y entrenar este “sentido” del ritmo o “vida interior”? A
pesar de la perspectiva cominmente sostenida de que el “sentido” es algo que
un intérprete o bien tiene o no, muchos practicantes han explorado maneras de
cultivar un sentido mayor del ritmo a través del entrenamiento. En los tempra-
nos veinte, el director Evgeny Vakhtangov comentaba:

El sentido del ritmo no sdlo es la capacidad primitiva de subordinar
el propio movimiento fisico a una cuenta ritmica. El actor debe subor-
dinar todo su ser, todo su organismo a un ritmo dado —el movimiento
de su cuerpo, de su mente y sus sentimientos—. El ritmo debe ser
percibido desde adentro. Entonces, el movimiento fisico del cuerpo se
subordinara a este ritmo espontaneo. La tarea de la escuela consiste en
entrenar al estudiante en esta sensibilidad al ritmo, y no en ensefarle a
moverse de manera ritmica.'®

Estos comentarios son, en parte, una respuesta de Vakhtangov en contra de
lo que el vefa como un uso creciente de formas externas como la masica y el me-

6 John Rudlin, Jacques Copeau. Cambridge: CUP Archive, 1986, 31.

7 Richard Schechner, Performance theory (Londres: Routledge, 1988), 51.

'8 Eugene Vakhtangov, “Preparing for the role” in Acting; a handbook of the Stanislavski method,

editado por Toby Cole (Nueva York: Crown, 1947), 121. 121
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trénomo en el dmbito de la direccién y el entrenamiento actoral, observado en
la obra de Boris Ferdinandov y Lev Kuleshov, asi como en Stanislavski. Vakhtan-
gov, que tenia grandes reservas en cuanto a los ejercicios de entrenamiento que
enfatizaban formas musicales por sobre los ritmos propios de los actores, veia el
ritmo como algo que residia en el interior y no fuera del actor. Esta ha sido la
mirada compartida por numerosos practicantes de la actuacién como Copeau,
Bing y Meyerhold, y mds tarde Grotowski, cuyos abordajes discutiré brevemente
en la siguiente seccidn.

Una trayectoria comun

Al mirar los tipos de entrenamiento ritmico adoptados por actores y directo-
res, podemos observar una evolucién comun en los abordajes utilizados por mu-
chos de los practicantes aqui listados. Casi todos ellos iniciaron su trabajo con
el ritmo enfocdndose de manera predominante en formas externas, y a través
del tiempo desplazaron su atencién a formas mds internalizadas y personalizadas
del ritmo. En 1915, cuando Jacques Copeau y Suzanne Bing comenzaron su
labor pionera al establecer un programa para su escuela de actores en Paris, uno
de los primeros enfoques que tomaron fue el trabajo sobre euritmia de Emile
Jaques-Dalcroze. Sin embargo, a medida que el trabajo de su compania y las
ensefianzas de su escuela progresaban, encontraron que muchos de estos enfo-
ques eran restrictivos en su naturaleza y no apoyaban el trabajo de sus actores y
estudiantes. En particular, Bing pensaba que la notacién musical era una cdrcel
que empobrecia a sus actores y argumentaba que “les secaba la sensacién interna
del Ritmo”."

No es el nimero (y variedad) de combinaciones ritmicas el que pue-
de favorecer el sentido ritmico... Este sentido debe venir de adentro.
Los ejercicios son siempre insatisfactorios si no se usan exclusivamente
para ejercitar la manifestacién externa del sentido interno que uno quie-
re desarrollar.?’

En una de sus clases, los estudiantes de Bing observaron que, mientras que
su ritmo musical podia ayudar a traerles “mds pureza y abstraccién” a sus mo-
vimientos, también “a menudo borraba el sentido dramdtico”.?" Al cambiar el
foco de las formas musicales a los ritmos del juego y la vida diaria, Bing alenté
a sus alumnos a que estudiaran las cualidades de movimiento de varios animales

® Suzanne Bing, Paper on “bodily technique” using music as exercises, traducido por Paul Norman
(Canterbury: Archivo Jacques Copeau, Universidad de Kent, 1920), 1.

2 Jbid., 129.

21 Barbara Broomall Kusler, Jacques Copeau’s theatre school: I'ecole du vieux-colombier, 1920-29
(Tesis de la Universidad de Wisconsin, 1974), 131.
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y usar estos ritmos como inspiracién para construir personajes humanos. Como
Stanislavski, Bing veia el juego como una herramienta mucho mds til a la hora
de abordar el ritmo que contar tiempos musicales o definiciones técnicas. Al
adoptar elementos tomados de los juegos infantiles en sus clases, el ritmo se
abordé en formas mds espontdneas e inmediatas.

Mientras que Bing vefa las formas musicales como grandes restricciones para
el actor, el director ruso Vsévolod Meyerhold adopté muchos aspectos de la mu-
sica y sefialé que estos le daban al actor mayor claridad y precisién: “el actor nece-
sita un trasfondo musical de la musica para poder entrenarlo a prestar atencién al
flujo temporal en el escenario”.” Sin embargo, a pesar de su pasién por la musica,
a lo largo de su carrera su actitud hacia la predominancia de la forma musical (en
particular, del compds), atravesé cambios importantes. Mientras que en sus obras
tempranas insisti6 en la unidad ritmica entre movimiento y musica, a medida
que su carrera se desarroll6 llegé a ver esta relacién en términos restrictivos.

Mientras que en Tristan yo insisti en los movimientos de los actores
y en los gestos sincronizandose con el tempo de la musica y el esque-
ma tonico con exactitud casi matematica, en La Reina de Picas intenté
permitir la libertad ritmica del actor dentro de los limites de la frase mu-
sical (como Chaliapin), para que su interpretacion, tuviera con la musica
una relacion contrapuntual en vez de métricamente precisa, a la vez que
permaneciera dependiente de ella, a veces actuando como un contras-
te, una variacion, anticipando o quedandose atras de la partitura en vez
de simplemente mantenerse al unisono.?

Hay tension aqui, entre depender de la musica y encontrar libertad musical.
Una forma en la que Meyerhold abordé esto fue distinguir con claridad entre el
compds y el ritmo.* Allf donde las estructuras métricas de la musica pueden for-
mar un tel6n de fondo, o lo que un actor describié como un “lienzo de compds™,
no se deberfa limitar la libertad ritmica del actor. Como tal, desarrollar la capaci-
dad de jugar a través y dentro de los limites del compds musical se convirtié en un
aspecto importante del entrenamiento de actores y directores de Meyerhold.

En la obra del director polaco Jerzi Grotowski podemos observar nuevamen-
te esta trayectoria: un enfoque del ritmo formal y orientado a la musica que
evoluciona hacia algo més espontdneo e individual. En sus practicas de labora-
torio tempranas (a principios de los sesenta) se apoyé fuertemente en nociones

2 V/sévolod Meyerhold, Meyerhold speaks, Meyerhold rehearses, editado por Aleksandr Gladkov,
traducido por Alma H. Law (Amsterdam: Harwood Academic, 1998), 161.

2 Vsévolod Meyerhold, Meyerhold on theatre, editado por Edward Braun (Londres: Methuen, 1991), 247.
24 Eilon Morris. Rhythm in acting and performance: embodied approaches and understandings. (
Londres: Bloomsbury Publishing, 2017), 101-4.

% Robert Leach, Vsevolod Meyerhold (Cambridge: Cambridge University Press, 1993), 114.
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de forma y simbolismo, haciendo referencia a los ejercicios ritmicos y teorias de

¢ A medida que paso el tiempo, su foco de atencién vird

Dalcroze y Delsarte.
hacia abordajes del ritmo mds personalizados y dindmicos, a través de lo que se

llegd a conocer como ejercicios pldsticos.

Después descubrimos que, si uno trata a los ejercicios como pura-
mente fisicos, una hipocresia emotiva, se desarrollan hermosos gestos
con las emociones de una danza de hadas. Entonces nos dimos por
vencidos y empezamos a buscar una justificacion personal en los pe-
queiios detalles: a través de jugar con nuestros colegas con un sentido
de sorpresa, de lo inesperado —justificaciones reales que son inespera-
das—, como pelear, cémo realizar gestos crueles, como parodiarse uno
mismo, y asi. En ese momento, los ejercicios cobraron vida.”’

La referencia de Grotowski a la “justificacién personal” apunta a la relacién
entre los aspectos interiores y exteriores del actor. La sugerencia aqui es que
sin alguna forma de “justificacién personal”, “vida interior” o imaginacidn,
las acciones del intérprete quedan vacias, mecdnicas y superficiales. Esto era
también un tema importante a través de la carrera de Stanislavski, e informé
profundamente sus enfoques sobre el ritmo. Para Stanislavski, el ritmo (o lo que
el describia como Tempo-ritmo) era uno de los elementos clave que vinculan el
sentir interno con la forma externa. Afirmé: “Hay un enlace indisoluble entre
Tempo-ritmo y sentimiento, y a su vez entre sentimiento y Tempo-ritmo, estin
interconectados, son interdependientes e interactivos”.”* Curiosamente, estos
comentarios casi se hacen eco de sus miradas sobre el cuerpo y la mente:

El vinculo entre el cuerpo y la mente es irrompible. La vida del pri-
mero engendra la vida del segundo y viceversa. En cada accion fisica,
cuando no puramente mecénica pero traida a la vida desde adentro,
hay accién interna, experiencia.”’

Mientras que muchos asocian a Stanislavski principalmente con el realismo
psicolégico, entendiendo su obra como fundamentalmente introspectiva, sus
abordajes al ritmo revelan una comprensién mucho mds sutil e interrelacionada
de la experiencia interior y la forma exterior. Su trabajo con el ritmo oscilaba
entre perspectivas que contrastaban. A veces les pedia a sus intérpretes que co-
menzaran enfocdndose en ritmos externos y entonces observaran las formas en
la que esto afectaba sus experiencias internas: por ejemplo, aplaudiendo o cami-

% Jerzy Grotowski, Towards a poor theatre, editado por Eugenio Barba (Londres: Methuen, 1969), 16.

27 Jerzy Grotowski, Richard Schechner y Theodore Hoffman, “Interview with Grotowski”, en The Grotowski
sourcebook, editado por Richard Schechner y Lisa Wolford (Londres: Routledge), 2001, 45.

2 Stanislavski, op. cit., 502.

2 Konstantin Stanislavski, An actor’s work on a role, traducido por Jean Benedetti

(Londres: Routledge, 2010), 57.
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nando a diferentes tempos y prestando atencién a las asociaciones emocionales
que esto produce. Otras veces, el foco se desplazaba a la justificacién interna del
intérprete y las formas en las que esto podia afectar cualidades externas del tem-
po. En un ejercicio, se le pide a un actor que realice las acciones de vestirse re-
petidas veces, adoptando una justificacién o contexto imaginado cada vez y que
observe las formas en las que esto cambiaba la velocidad y ritmo de sus acciones.
Te vistes: “para ir a almorzar con alguien que te desagrada”, “para ir a trabajar”,
“para encontrarte con tu pareja’.”” Lejos de ser exclusivos, Stanislavski pensaba
los abordajes interiores y exteriores como intercambiables y explicaba a sus ac-
tores que si tenfan dificultad a la hora de encontrar el “ritmo correcto para sus
sentimientos’, podian empezar por externalizar intencionalmente sus ritmos y
entonces descubrir sus justificaciones internas a través de sus acciones o vicever-
sa.’! En vez de preferir uno en vez de otro, Stanislavski estaba interesado en las
relaciones entre estos aspectos y las tensiones y conflictos que podian presentarse
al establecer un contraste o contradiccién entre los ritmos internos y externos.

Un cuerpo, multiples ritmos

Ahora podemos volver a la cita introductoria: “para construir la produccién
entera de una obra en base al ritmo uno debe primero entender por qué es tan
importante y cudl es su significado real”.’” Por “significado real”, podemos supo-
ner que Stanislavski estd hablando de alguna nocién técnica de ritmo que puede
ayudar a los directores a entender mejor el uso del ritmo en sus producciones
0, en vistas de sus otros comentarios, podriamos asumir que se estd refiriendo a
una comprension del ritmo enraizada en la experiencia vivida y prictica. En de-
finitiva, creo que los directores y actores se pueden beneficiar de una combina-
cién de nociones tanto tedricas como experienciales. La afirmacién anterior de
Stanislavsky de que las definiciones “no son de mucho uso prictico para ustedes
en este momento” alude a un futuro en el que tener una comprensién mds te6-
rica del ritmo podria ser Gtil. El mismo Stanislavski lamentaba la falta de voca-
bulario especifico y un conjunto de ejercicios en cuanto al ritmo en la actuacion
que contrastaran con vocabularios mds desarrollados de la musica.

Como hemos visto, hay muchos aspectos y elementos reunidos bajo el enca-
bezado del ritmo. Mientras que muchos de esos términos se cruzan los unos con
los otros, es valioso reconocer algunas distinciones como una forma de encon-

30 Jean Benedetti, Stanislavski and the actor: the final acting lessons, 1935-38 (Londres: Methuen Drama,

1998), 84.

31 Konstantin Stanislavski y Pavel Rumyantsev, Stanislavski on opera, traducido por Elizabeth Reynolds

Hapgood (Londres: Routledge, 1998), 312.

% Konstantin Stanislavski, Stanislavsky: on the art of the stage, traducido por David Magarshack (Londres:

Faber & Faber, 1967), 107. 125
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trar mayor claridad en las formas en las que entrenamos y discutimos el ritmo
en este contexto de actuacién. Hay veces en las que el ritmo se usa para hablar
de una marcha subyacente, un pulso o sentimiento de una interpretacién. Otras
veces, la palabra ritmo se usa para describir el tempo percibido o la cadencia de
una produccién, una escena o accién, un cardcter de ensamble o individual. El
ritmo también refiere con frecuencia a la forma que toma en el tiempo una ac-
cién, palabra u oracién, incluyendo aspectos de duracién, peso e intensidad. La
otra manera en la que el ritmo se suele utilizar es para describir las estructuras
de una interpretacién y las formas en que se relacionan y encajan unas dentro de
otras: una obra general, dividida en actos, cada uno con un nimero de escenas,
a su vez divididas en subsecciones, y acciones o pasos individuales mds peque-

~

nos.

No sorprende que muchos de estos elementos ritmicos se relacionen direc-
tamente con aspectos musicales como los tiempos, el tempo, el fraseo ritmico
y el compds. Una forma de explicar esta categorizacién particular de elementos
ritmicos es que se trata de un resultado de la fuerte influencia que la musica (en
particular, la musica cldsica occidental) ha tenido sobre mucho de los practi-
cantes y académicos teatrales clave del siglo XX. Si bien esto es probablemente
asi (y ciertamente lo es para mi), también vale la pena senalar que los estudios
contempordneos de la percepcidn y cognicidn ritmica también permiten de-
construir el ritmo de manera similar. La investigacién neuroldgica ha llegado a
ver el ritmo no como una sola entidad monolitica, sino como varios componen-
tes diferentes que dificilmente tienen correlato en las nociones de tempo, fraseo
ritmico y compds.”® Cada uno tiene lugar en diferentes partes del cerebro y tiene
fuertes vinculos con procesos de movimiento y dreas de conciencia corporal.
Estudios recientes también sugieren que estas categorias han surgido de distintas
fases en nuestro desarrollo evolucionario. Mientras que todos los animales tie-
nen la capacidad de producir “movimiento periédico”,** la capacidad que los se-
res humanos tienen para moverse al ritmo de un pulso externo, como cuando se
baila una musica, es una aptitud que sélo se encuentra en una pequena seleccion
de aves, asi como lobos marinos.” Esta capacidad involucra una habilidad de
percibir y sincronizar nuestras acciones con un tempo especifico y modificable.
En los humanos, esta habilidad de sentir un pulso o ritmo tiene lugar en 4reas
del cerebro también responsables de provocar movimientos de todo el cuerpo,
torso y pies, asi como emociones. De manera distintiva, nuestras habilidades
para producir y percibir frases ritmicas y patrones tiende a involucrar dreas de

33 Sonja A. Kotz, Andrea Ravignani, y W. Tecumseh Fitch, “The evolution of rhythm processing”, Trends in
cognitive sciences, special Issue: time in the brain, 22.10 (2018): 896-910.

341bid., 904.

3 Andrew A. Rouse et al., “Beat keeping in a sea lion as coupled oscillation: implications for comparative
understanding of human rhythm”, Frontiers in neuroscience, 10 (2016).
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percepcién motora mds localizadas, enfocadas en los dedos y las articulaciones de

la boca que se usan en la produccién de habla.*

Mids compleja que cualquiera de
estas habilidades es la capacidad humana para producir y percibir las estructuras
del compds, que combina nuestros procesos evolutivos mds tempranos con los mds
recientes. Esta capacidad de establecer estructuras temporales jerdrquicas requiere
formas mds abstractas de representacién que los otros aspectos ritmicos aqui dis-
cutidos. Y mientras que el compds tiene vinculos con la conciencia corporal, en
contraste con los otros elementos ritmicos, no parece depender de la percepcion
motora. Estas distinciones pueden ofrecer una perspectiva sobre por qué los prac-
ticantes como Bing, Meyerhold y Grotowski han identificado al compds musical
como algo mecdnico y externo, insistiendo en que los actores se enfocaran en el
fraseo ritmico con sus caracteristicas internas mds ritmicas.

Dado este amplio rango de elementos ritmicos que involucra cada uno dis-
tintos procesos y formas de percepcién, no es de asombrar que a menudo nos
encontremos confundidos o ansiosos ante la pregunta por el significado del rit-
mo. Si me baso en los ejemplos de los practicantes que discutimos aqui, y en mi
experiencia ensefiando e interpretando, el ritmo a menudo se entiende de forma
mis efectiva cuando se lo aborda de manera préctica y con un espiritu de juego.
Pero lo que también ayuda a muchos intérpretes y directores es un vocabulario
mis claro para comunicar y describir aspectos ritmicos de su practica. Al ense-
fiar, encuentro que empezar por establecer una forma de experimentar un aspec-
to del ritmo y después proceder a nombrarlo ayuda a los intérpretes a encontrar
claridad en su comprensién y les da herramientas para evocar estas experiencias
y aspectos en estadios posteriores de entrenamiento y ensayo. Al encontrar for-
mas de hablar sobre el ritmo podemos empezar a hacernos cargo de algunas de
las elecciones que tomamos sobre la manera en la que utilizamos el ritmo en la
interpretacién. Para mi, esto no se trata de establecer un sistema universal de
andlisis ritmico, sino de retirar algunas ambigiiedades en torno al ritmo y habi-
litar a los intérpretes y directores a articular sus elecciones y dar mayor claridad
a sus intenciones dentro de los procesos de ensayo y concepcién. Como con
todo proceso creativo, algtin grado de fluidez de la comprensién es inevitable
y, a menudo, es alentado, tanto entre individuos como difa a dfa, y como tal,
es importante no fijarse en encontrar significados absolutos para ninguno de
estos términos. La palabra ritmo, habiendo llegado a nosotros desde la antigua
Grecia, en definitiva sigue siendo poética, capaz de evocar una asociacién o una
memoria de la experiencia o la imaginacién.

3% Lawrence Parsons and Michael Thaut, “Functional neuroanatomy of the perception of musical rhythm in
musicians and non-musicians”, Neuroimage 13, 6, (1° de Junio 2001): 445.
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El ritmo y la escena

Por Reinhard Ring’

En esta contribucién mostraré un ejemplo del trabajo con los estudiantes de
teatro de la Universidad de Hannover de Musica, Teatro y Medios (Alemania).
Como profesor de euritmia que estudid las ideas tradicionales Dalcroze en la
Universidad de las Artes de Berlin, mi ensenanza en las clases de teatro se basa
en una relacién fuerte entre la musica y el movimiento.

A través del entrenamiento en la ritmica, los actores desarrollan un sentido
especial del tiempo y mejoran su habilidad para la expresién. La educacidn rit-
mica en el departamento de teatro en mi universidad procesa y promueve dife-
rentes métodos significantes de entrenamiento ritmico para actores. Emile Ja-
ques-Dalcroze (1865-1950) es uno de los mds importantes educadores del siglo
XX. Como todas las lineas de enfoques, la de Dalcroze no se trata de un grado
cero. Dalcroze tuvo al menos dos predecesores que lo influenciaron en gran me-
dida. Me gustaria senalar estas dos personalidades de las artes escénicas.

Primero, Francois Delsarte (1811 — 1871) y su técnica de movimiento. Cre6
un sistema para cantantes de pera en el siglo XIX. Luego llamado “Delsartik”,
se convirtié en un pionero de diferentes sistemas de danza expresiva. Como pro-
fesor de teatro y 6pera, Delsarte estudié la escultura antigua y visité hospitales
y clinicas psiquidtricas para aprender de la gente en situaciones extremas. Como
resultado, present6 una coleccién de posturas de varios estados mentales. Cred
grillas de posiciones de piernas, gestos de las manos, posiciones de la boca, etcé-
tera. Vefa a su sistema como una expresién bajo control de las leyes expresivas.

El segundo predecesor es el pianista y experto en ritmo Mathis Lussy (1828 —
1910), que llevé a la educacién musical a la conciencia de la expresién musical.’

Ahora, casi setenta anos después de la muerte de Dalcroze, la euritmia se ha
expandido a través de muchos paises. Los profesores modernos de artes escéni-
cas integran el pensamiento de Dalcroze con diferentes ideas metodoldgicas y
artisticas para enriquecer la concepcién de la ensenanza del ritmo. La diversidad
metodolégica es un requerimiento para ensefiar en una universidad europea.

“Traducido por Fernando Montes Vera.
V. Mathis Lussy, Traité de I’expression musicale, (Paris, 1874)
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Eso significa que si uno se fija en las distintas universidades de masica y teatro
como las de Suecia, Polonia, Austria o Suiza, encontrard muchos y variados ele-
mentos de las técnicas de danza moderna, musica contempordnea, jazz o musica
de otras culturas. Sin embargo, en el entrenamiento euritmico de Hannover
estamos todavia conectados a ideas ya presentes en Delsarte y Lussy.

Interpretacion de un poema

En la parte préictica ahora los estudiantes de Hanover muestran primero un
boceto. El entrenamiento que ha culminado en este boceto se basa en tres tépi-

cos de la educacién ritmica.

1. Conciencia. Escuchar con todo el cuerpo (escuchar y tomar con-
ciencia de la musica del habla)

2. Coordinacién ritmica (conexién a tierra, policentrismo, reaccién,
inhibicién e incitacién)

3. Imaginacién (imaginacién del movimiento y expresién)

Para interpretar el poema “Al idioma alemdn”, de Jorge Luis Borges, en una
forma musical, primero debemos improvisar para encontrar musica en la len-
gua. Es especialmente interesante hacer esto en el espanol original y luego en la
traduccién al alemdn. Trabajamos el disefio ritmico, los descansos, los acentos,

accelerando, ritardando.

El ritmo y la expresién estdn fuertemente conectados como la voz y la expre-
sién. Nuestro entrenamiento vocal se conecta con imaginaciones y sentimientos
y sefialan el aspecto comunicativo. Es lo mismo con el entrenamiento ritmico
moderno. Los ritmos no son s6lo un fenémeno de contar y proporciones, pero
también una forma de expresién y comunicacién. La conciencia del ritmo ayuda
a obtener un entendimiento mds profundo del lenguaje. Luego improvisamos
gestos y movimientos para interpreter las palabras y la musica en el poema.

« . . ’ » . .
Al idioma alemdn”, ritmos de gestos y voz, es entonces interpretado en

ritmos de gestos y voz por Elisabeth Frank, Roman Mucha y Siiheyla Unli, es-

tudiantes de segundo afio.
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Al idioma alemdn (fragmento)

M;i destino es la lengua castellana
Pero a ti, dulce lengua de Alemania
1é he elegido y buscado, solitario.

A través de vigilias y gramdticas

De la jungla de las declinaciones

Del diccionario, que no acierta nunca
Con el matiz preciso, fui acercdndome.

Reinhard Ring es profesor universitario de euritmia en la Universidad de
Hannover de Musica, Teatro y Medios y es profesor invitado en el Conservato-
rio Central de Musica y la Academia de Danzas de Pekin.
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Apuntes hacia una propuesta vivencial
de formacion del sentido ritmico

Un dialogo entre Emile Jaques-Dalcroze y Eduardo Gramani
Carla Fonseca / Antenor Ferreira Corréa

Introduccion: la autonomia expresiva

Una cuestién recurrente, considerada no solo por pedagogos de las artes,
sino también por investigadores, justamente por su importancia en el dmbito
de las practicas performadticas, es cémo desarrollar la expresividad artistica. Al
entender a la expresién como la exteriorizacién de ideas o sentimientos por me-
dio de gestos o palabras, nos parece que el tema estd estrechamente relacionado
con el concepto general de sensibilidad en lo que respecta a la construccién del
significado o sentido lingiiistico del texto o concepto que se desea expresar. Y,
en particular para los casos de diversas formas artisticas, del dominio del tempo
que, por su parte, demanda la adquisicién del sentido del ritmo. Sobre este pun-
to, es interesante la observaciéon de Emile Jacques-Dalcroze al frente de sus clases
en el Conservatorio de Ginebra:

Ningun movimiento fisico tiene virtud expresiva por si mismo. La ex-
presion del gesto depende de la sucesion de movimientos y el cuidado
constante por su armonia y dinamica. Los movimientos “consonantes”
son producidos por una perfecta coordinacién entre los miembros, la
cabeza y el torso.!

De ese modo, Dalcroze enfatiza que el sentido ritmico (objeto de su clase)
necesita ser educado y manifiesto en todo el cuerpo. Es decir, el ritmo es percibi-
do no sélo racionalmente, sino que es sentido en todo el cuerpo vy, a su vez, debe
también ser revelado ez el cuerpo y ser expresado por el cuerpo.

Por su parte, José Eduardo Gramani (1944 -1998)* expone las multiples
actividades cognitivas involucradas en la percepcién ritmica. Al explicar los ejer-
cicios de su método, resalta la necesidad del musico de ir mds all4 del control

" Emile Jaques-Dalcroze, Rhythm, Music & Education (London & Whitstable: The Riverside Press Ltd.),

1967, 127. (Traduccion nuestra)

2 José Eduardo Gramani fue un musico brasilefio, profesor, investigador y autor de lo que se considera

una de las pedagogias mas avanzadas en el campo del desarrollo ritmico. Ha publicado una apostilla

(introduccién a su método) y dos libros (ver Bibliografia). 133
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matemdtico del ritmo escrito en la partitura para asi estar mds cerca de una per-
formance sensible y expresiva:

Es necesario que se active la atencién ramificandola en varias vias,
cuantas sean necesarias y graduandolas de acuerdo con la mayor o
menor dificultad de la tarea propuesta. Esto permite al musico vencer
“desafios aritméticos” a través de la sensibilidad musical.?

Percibimos, entonces, que ya sean estos ejercicios dirigidos a los musicos o
a los actores, que el control matemadtico de los procedimientos ritmicos (corpo-
rales o instrumentales) solamente no nos vuelve expresivos. Hay un estado de
los cuerpos en escena que comunica al pablico, no tanto por lo que los artistas
hacen en particular, sino por un flujo subyacente que circula entre los cuerpos
y que invita a los espectadores a leerlos, a traducirlos. Son capas de direcciones,
tensiones y silencios que nos convocan a estar presentes, a ser testigos. Son esas
cualidades sutiles que posibilitan también asociar el pensamiento de Dalcroze y
Gramani con las ideas de los filésofos Deleuze y Guattari:

La expresividad no se reduce a los efectos inmediatos de un im-
pulso que desencadena una accién en un medio... mas que expresion
son impresiones o emociones subjetivas. Las cualidades expresivas o
materias de expresion entran las unas con las otras en relaciones mo-
viles que van a expresar la relacion del territorio que ellas trazan con el
medio interior de los impulsos y con el medio exterior de las circunstan-
cias. Creando motivos territoriales, que se superponen, hacen pasar de
un impulso a otro, y no estan pulsados. Expresar no es depender.

Se entiende asi, que la expresividad no es estdtica, pero implica relaciones
de interdependencia entre las ideas y los materiales del pensamiento. En este
sentido, la manifestacién de un contenido o de un pensamiento de manera ex-
presiva se produce de modo relacional entre la voluntad de la persona que las
manifiesta y los contextos exteriores. Esta relacién generard entonces una tercera
forma resultante de las interacciones entre las instancias individuales (internas) y
contingenciales (externas). De manera similar, pero dirigido a la adquisicién del
dominio del ritmo por los musicos, Gramani resaltaba que:

Sentimos mejor el todo si tenemos conciencia de las partes que lo
completan, cada una de ellas con su personalidad. Sélo asi es posible
generar un todo fruto de una suma de caracteristicas, muchas veces
contradictorias, que resultara en una realizacion muy rica musicalmente.

3 José Eduardo Gramani, Ritmica (S&o Paulo: Perspectiva), 1999, 12. (Traduccion nuestra)
4 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil Mesetas, Traduccion José Vazquez Pérez (Valencia: Ed. Pretextos),
2002, 353.

134



El desarrollo del sentido ritmico / Carla Fonseca / Antenor Ferreira Corréa

(...) El objetivo de los ejercicios, pues, es que funcionen como vehiculo
para que tales procesos puedan llegar a nuestra sensibilidad.’

Proponemos, entonces, considerar un enfoque de base kinestésica para esa
unién entre la creacién de los nuevos territorios expresivos y la maestria de los
aspectos temporales ligados a las précticas performdticas. Sin embargo, para co-
menzar es necesario cuestionar:

¢Por qué poner en juego el cuerpo para hablar sobre el ritmo?

El ritmo se nos ofrece como un activador de sensibilidad y conciencia con-
tinua. El pensamiento dualista desaparece cuando el ritmo hace aparecer en la
persona un estado que fuerza la energia de los musculos y los 6rganos y los vuel-
ve sutiles, la persona atraviesa en su contacto un proceso donde el movimiento
corporal se vuelve movimiento de pensamiento (movimiento de sentido), es
cuerpo y espacio a la vez.

Entendemos que el movimiento humano convoca a multiples capas de con-
ciencia. Haciendo coro a lo que predicaba la fenomenologfa de Merleau Ponty,*
concebimos que la percepcién siempre es kinestésica. En otras palabras, el dis-
cernimiento de los fenémenos no es sélo tributario de una operacién racional
del pensamiento, sino debido a la conciencia del movimiento. Nuestra existen-
cia es esencialmente ritmica, desde los ritmos fisiolégicos como respiracién y
ritmo cardiaco, hasta ritmos astronémicos, como las alternancias de las estacio-
nes del afo. El contacto con lo ritmico nos instruye y permite crear mundo. En
el arte y en la vida nos transformamos a partir de la percepcion y de la prictica
ritmica. En una relacién ritmica se suman perspectivas e individualidades en
consonancia, y es a partir de las diferencias que se manifiestan que es posible
trazar alianzas. Ademds, nos acompana en el trdnsito del yo a lo comun. Y es
precisamente por esa razon que Dalcroze postula que:

Ante todo, necesitamos disponer de los 6rganos esenciales nece-
sarios para su apreciacion, el oido que percibe los sonidos y el sistema
nervioso y muscular que percibe los ritmos. Si el oido no capta los soni-
dos, ¢,cémo el alma seria captada por las sensaciones musculares?’

Asi, en el dmbito de esa comprensién, él aporta una nueva percepcién y con-
ciencia del presente, una nueva forma de escuchar, experimentar, sentir y crear.

5 José Eduardo Gramani, Ritmica (S&o Paulo: Perspectiva), 1999. (La traduccion es nuestra)
5 Merlau, Ponty, Fenomenologia da Percepg¢éo (Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes), 1999.
7Jaques-Dalcroze, op. cit., 1925, 118. (traduccidn nuestra)
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Esas son justamente los conceptos e ideas a ser exploradas en este texto, esto
es, la creacién expresiva estructurada en la percepcién del sentido ritmico te-
niendo como base la conciencia del movimiento corporal.

Las consideraciones presentadas en este articulo pretenden aproximar las
propuestas pedagdgicas de Dalcroze y Gramani centradas no sélo en los aspectos
précticos, sino sobre todo en la viabilidad de ser usadas con propésitos expresi-
vos. Por lo tanto, comentamos algunas actividades prdcticas sugeridas por estos
autores, fundamentadas por el pensamiento de algunos filésofos actuales, con el
propdsito de, primero, comprender los conceptos de sentido y expresividad en
lo que refiere al ritmo. Después, reflexionar cémo se puede dar la construccién
del sentido del ritmo y, a continuacién, de-construirlo para utilizarlo como fun-
damentacién expresiva de la performance artistica. Aunque las consideraciones
aqui presentadas, en su mayor parte, fueron emprendidas analizando materiales
esencialmente diddcticos, no pretendemos regular la préctica ni las experiencias,
menos aun los imaginarios, sino de liberar al cuerpo para la bisqueda de signifi-
cados, para la comunicacién.

Aunque la mayor parte de las consideraciones aqui presentadas han sido
motivadas en el contexto de las artes musicales y las escenas, creemos que éstas
pueden ser desplegadas para otros dmbitos, pues junto con Dalcroze pensamos
que “el ritmo es la base de todas las artes”.

Pues bien, ;qué practicas disehamos como docentes de arte para acompanar
a los alumnos en este camino de hacer visible lo invisible, de crear el canal de
comunicacion entre contenido y forma? Antes de presentar propuestas a esta
cuestién, comenzaremos con algunas definiciones.

Delimitando extensiones:
los conceptos de ritmo, métrica, patrones y ciclo

Curiosamente, una gran parte de los autores que escribieron sobre el ritmo
presentaron dos aspectos en comun. Primero, el hecho de asumir la dificultad
en proporcionar una definicién precisa de lo que viene a ser ritmo; y, segundo,
ofrecer como puerta de acceso a la comprensién del fenémeno ritmico la per-
cepcién del movimiento estructurado entre momentos o impulsos fuertes y dé-
biles. En varios diccionarios leemos que “ritmo es el movimiento marcado por la
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sucesién regulada de elementos fuertes o débiles”.® Por extension, cualquier pro-
ceso estructurado en secuencias alternadas de impulsos mds o menos acentuados
puede ser considerado como ritmico, por ejemplo, caminar, respirar, hablar,
recitar, entre tantos otros.

En la figura 1, obra Sin #/tulo (1973), de Donald Judd, uno de los grandes
nombres de la estética minimalista, es posible notar el intervalo periédico entre
las piezas que componen la instalacién. Este espaciamiento (calculado por el
artista en ocho pulgadas entre cada médulo) posibilita una lectura ritmica de la
obra debido a la alternancia similar de las piezas. De acuerdo con el punto de
vista del observador, esas mismas piezas parecerdn estar mds o menos cerca de las
otras, haciendo que el tiempo de lectura de la obra acelere o sea ralentizado.

LA

Figura 1. Sin titulo (1973) de Donald Judd. Dimensiones: 86,4 x 619,8 x 86,4 cm’

En uno de los estudios mds influyentes sobre el ritmo en la musica, Cooper
y Meyer inician definiendo ritmo por lo que no es o, de otro modo, lo que no
solamente es: “asi como la melodia es mds que simplemente una serie de alturas,
entonces ritmo es mds que una mera secuencia de proporciones de duraciones”."’

Dedicado al teatro, la definicién de “ritmo” del diccionario de Patrice Pavis
asume que todos ya saben lo que es el ritmo, y no proporciona ninguna defini-
cién. Sin embargo, enfatiza el valor del ritmo como elemento constitutivo de la
elaboracién del espectdculo escénico. “Todo actor, todo director sabe intuitiva-
mente de la importancia del ritmo tanto para el trabajo vocal y gestual, como

para el desarrollo del especticulo”."!

Al reafirmar la ausencia de una definicién restringida, Justin London mencio-
na a Fassler que, en su estudio sobre el ritmo en los tratados de la Edad Media,
ya notaba que “no hay una definicién simple y precisa del término ritmo (o rimi-
cos), y ninguna tradicién histérica consistente para explicar su significado”.'”

8 “Movimiento marcado por la sucesion regulada de elementos fuertes o débiles” (Oxford English Dictionary

online, nuestra traduccion).

¢ Fuente www.guggenheim.org

0 Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music (Chicago: University of Chicago

Press, Phoenix Edition), 1963, 1.

™ Nuestra traduccion. 137
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Esta nota da resistencia a la definicién estricta y nos lleva a pensar, por lo
tanto, que el ritmo, aunque pueda ser racionalizado, es algo a ser experimentado.
Es decir, asi como el concepto de equilibrio que se entiende en el cuerpo a través
de nuestra relacién con la fuerza de gravedad, el ritmo se trata de un caso tipico
del aprendizaje intuitivo y corporal. Tal vez, por este atributo, Cooper y Meyer
preconizaban “vivir el ritmo”. De ese modo, estos autores entendieron que “vivir

el ritmo es agrupar sonidos separados dentro de patrones estructurados”.”’

Podriamos agregar a esta definicién que es preciso conocer y disponer de las
fuerzas, relaciones y espejamientos de formas que se producen al entrar en con-
tacto con el ritmo, tanto en el individual, el ritmo colectivo y el cultural.

El ritmo como prdctica corporal es un medio que juega un rol muy significa-
tivo en la busqueda de modos de conexién y expresién en los grupos artisticos.
El ritmo opera a través y junto con la imaginacién creadora, en la capacidad de
atencién, aumenta el nivel de conciencia y establece relaciones entre las personas,
los grupos y el medio en que se mueven. El ritmo es la herramienta para la expe-
rimentacién y el aprendizaje del ser a estar en el mundo: cuando me reconozco,
aprendo y me relaciono con el mundo. Asi, el ritmo promueve calidades expresi-
vas auténomas y ordena los impulsos a través de una escucha corporal sensible y
atenta a la percepcién no solamente del tiempo, pero también del espacio.

En su método, Dalcroze tenia la experiencia corporal como base para el desa-
rrollo ritmico. Eso se debe al hecho de creer que nuestro sistema muscular provee el
mejor modelo para el desarrollo ritmico. En la ritmica Dalcroze se ponen en juego:

* La atencién, ya que se registra lo que se oye y se lo repite, corpo-
rizdindolo con distintas partes del cuerpo, a través de procesos como
traslados en el espacio.

* La inteligencia, a través de un proceso singular de conceptualiza-
cién luego de comprender y analizar lo que se ha sentido.

* La sensibilidad, para sentir la musica y dejarse moldear por to-
dos sus matices, acentos y cualidades.

Regresando a la dltima cita de Cooper y Meyer (“vivir el ritmo es agrupar
sonidos separados dentro de patrones estructurados”), observamos que la expe-
riencia con el ritmo requiere la reunién de estimulos. Esta agrupacién es necesa-
ria justamente para que los eventos puedan ser percibidos como periddicos. En

2 Justin London, “Rhythm”, Grove Music Online Dictionary, 2001. (Nuestra traduccién)
3 Cooper y Meyer, op. cit., 1963, 1.
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la inexistencia de una ciclicidad no hay ritmo. Este punto expone una proble-
matica frecuente en las definiciones del ritmo, a saber, el fluir, el devenir. Lon-
don expone esta contrariedad etimoldgica de modo claro: “En las discusiones

etimoldgicas del término hay una tensién entre el ritmo como continuamente
‘fluyendo’ y el ritmo como movimiento periddicamente puntuado”.'*

Por nuestra parte, entendemos que un flujo continuo traducirfa un movi-
miento no articulado y, por lo tanto, no es ritmico, pues algo que fluye como
un rio no permite el reconocimiento de periodicidades y, tampoco, posibilita
seccionamientos. En este caso, existe solamente el tiempo, pero no la percepcién
de duraciones distintas que, a su vez, forman las estructuras ritmicas.

Entonces, la posibilidad de efectuar agrupamientos de cualquier naturaleza,
como, por ejemplo, tencién-resolucion, fuerte-débil, largo-corto, permite la for-
macién de estructuras de duraciones que, a su vez, harfan posible la percepcién
de retornos, es decir, de ciclos.

La Figura 2 muestra una serie de cuadrados y circulos que, aparentemente,
no tienen ninguna relacién entre si. Sin embargo, si observamos sélo para la
estructura de las repeticiones, percibimos que existe una légica en esta configu-
racién, es decir, hay un patrén que regula la alternancia de cuadrados y circu-
los. Esta légica o coherencia interna podria expresarse como 2-1; 2-11; 2-111;
2-1111;22-15 22-115 22-111; 22-1111; 222-1; 222-11; 222-111; 222-1111.7

El ndmero 2 corresponde al cuadrado y el nimero 1 al circulo.

gcoccocOoOooonoooooOonNsonod

ooocCC OooocooOOonode OOOCO
oooCcoo OOoooood

Figura 2. Secuencia que se basa en la serie 2-1 del libro de José E. Gramani

De esta manera, la ciclicidad permite constituir patrones que, a su vez, pueden
ser desarrollados o variados. La Figura 3 muestra la traduccién a la notacién
ritmica musical de los cuadrados y circulos de la Figura 2. El circulo adquiere
el valor de un tiempo de duracién y el cuadrado dos tiempos de la misma du-
racién, es decir, el cuadrado es el doble de la duracién del circulo. El circulo, a

4 Jaques-Dalcroze, op. cit., 1925, 118. (traduccién nuestra)
s Gramani, op. cit., 1999, 15. (traduccion nuestra)
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su vez, como menor unidad de esa configuracién, adquiere también el status de
pulsacién, o sea, la menor unidad de valor de estimulo psicolégico en esta serie.

w LA SR T S IR LT

w S ST I R T ST T T,

Figura 3. Serie 2-1 del libro de José E. Gramani (1999, p.19).

También observamos que en esta serie la métrica, es decir, el tamano de las
agrupaciones que se configuran por medio de la duracién del valor de un tiempo
(el circulo de la Figura 2), varfa en sus proporciones, aumentando gradualmente
en uno o dos veces y, en consecuencia, aumentan la duracién de cada uno de los
grupos individualmente. Percibimos, entonces, que la estructura métrica es una
organizacién jerdrquica de niveles de pulsos construidos psicolégicamente a par-
tir de indicios perceptuales. Asi, para la comprensién del todo complejo ritmi-
co, es necesario entender el concepto de estabilidad métrica segtn el lugar que
ocupen dichos eventos dentro de la estructura. Serdn percibidos mds estables los
eventos que se articulen sobre puntos recurrentes en donde los niveles de acentos
también coinciden con la organizacién métrica de la agrupacién en cuestién,
observados como apoyos fuertes o débiles (ver Figura 5 a la secuencia).

Para fines de andlisis, podemos pensar en una organizacién métrica cuyos
acentos (apoyos) sean estructurales o fenoménicos. Los acentos estructurales re-
sultan de la propia constitucién de una agrupacién métrica. Por ejemplo, si pen-
samos en 4 ciclos de 4 grupos compuestos de 4 eventos cada uno, ya tenemos
de salida una estructura cuaternaria, independientemente de si se trata de una
estructura arquitecténica, musical, poética, teatral o cualquier otra naturaleza
(Por ejemplo: voy a frecuentar clases cuatro dias por semana, por cuatro meses,
que a su vez, comprenden 4 semanas cada uno). Por lo tanto, una configuracién
métrica se utiliza como elemento de disefio de un proyecto cualquiera.

Los acentos fenoménicos, a su vez, no se conocen « priori, pero se perciben
en el contacto con el evento de donde se puede distinguir (escuchar, ver, sentir,
deducir) un énfasis sobre algiin elemento del agrupamiento métrico. Son ejem-
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plos de acentuacién fenoménica en musica los acentos agégico, dindmico y toni-
co. La Figura 4 muestra una secuencia de notas que, en un principio, no poseen
una métrica, o férmula de compds, indicada.
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Figura 4. Melodia sin signatura del tiempo, pero el énfasis en los valores largos de duracion engendran
la percepcion fenoménica del acento.

Sentido y expresividad

En resumen, yo creo que las palabras valen tanto materialmente
tanto como la propia cosa significada, y son capaces de crearla, por la
simple razon de la eufonia. Se precisara un estado especial, es posible.
Pero algo que yo he visto me ha hecho pensar en el peligro de que dos
cosas distintas tengan el mismo nombre.!°

Continuando en referencia a los acentos fenoménicos, observamos este tipo
de acentos en la poesia de Manuel Bandeira, poeta brasilefio (1886-1968). En
el poema titulado “Trem de Ferro” (Figura 5). Si lo leemos como estd escrito,
tal vez el primer impulso serd enfatizar todas las silabas ténicas. Por ejemplo,
ca-fé con pan ca-fé con pan. Sin embargo, después de algunas lecturas nos da-
remos cuenta de que serd mds adecuado poner un énfasis solo en la segunda
silaba ténica: ca-fé con pan ca-fé con pan. Al hacerlo, el poema sonard como un
tren, que es la idea de su autor, es decir, la lectura del poema debe sonar como
imitando un tren en movimiento. Poner los acentos en la segunda silaba ténica,
también crea un evento mds estable, porque el punto de apoyo fuerte o articu-
lacién resaltada es recurrente al largo del poema y hace que el oyente espere o
anticipe su llegada.

Trem de Ferro Tren de Hierro
Café com pao Café con pan
Café com pao Café con pan
Café com pao Café con pan

6 Horacio Quiroga, “Las rayas”, en Cuentos Completos, Vol. | (Montevideo: Ediciones del Atlantico), 1979, 381.
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Trem de Ferro

Tren de Hierro

Virgen Maria

que foi isso
maquinista?

Agora sim
Café com pao
Agora sim
Voa, fumacga
Corre, cerca
Ai seu foguista
Bota fogo

Na fornalha
Que eu preciso
Muita forca
Muita forca

Muita forga

¢Virgen Maria

qué fue eso
magquinista?

Ahora si

Café con pan
Ahora si
Vuela, humo
Corre, cerca
Ahi su cohete
Bota de fuego
En el horno
Que yo preciso
Mucha fuerza
Mucha fuerza

Mucha fuerza

Figura 5. extracto del poema “Trem de Ferro” de Manuel Bandeira.

En el trabajo con la palabra, podemos ademads agregar que el lenguaje en-
cuentra su fuente en el cuerpo y le otorga un valor simbélico a sus experiencias,
revelando su capacidad de metaforizar. El mundo se vuelve metifora del cuerpo.

Es interesante entender también el ritmo en el lenguaje como lo hace Hen-
ri Meschonnic, es decir, como “organizacion de las marcas del discurso”. Esta
concepcién nos permite entrever cémo funcionan todos los elementos de un
discurso (repeticiones, paralelismos, regularidades / irregularidades) o de un
poema y cémo se interrelacionan con el sentido a partir de la eufonfa. El ritmo
no es para nosotros redundancia del sentido sino que al concebir el ritmo en la
continuidad creemos que es el principio organizador de todo discurso. Asi, al
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analizar ritmicamente un texto nos acercamos a sentir: qué dice cuando dice el
autor. En un abordaje de esta naturaleza el sujeto creador es inseparable del rit-
mo. Desde el lenguaje preverbal, el cuerpo como imagen del cuerpo es la matriz
de la palabra. Las palabras que primero se oyen a nivel corporal, luego se reflejan
y refractan en el lenguaje. Se manifiestan fuerzas inconscientes que acompanan a
las palabras volviéndolas movimiento.

El ritmo de las palabras en el lenguaje no es, pues, sistematizable. Metro y
regularidad entran en él como figuras. Pasaremos de una visién musical y mé-
trica del ritmo a una visién discursiva. El ritmo no es ya una medida sino otra
manera de ver y pensar el poema. Volver a pensarnos desde el ritmo hace que
volvamos a pensar el sentido, y es en esta comprensién que creemos que el ritmo
es el significante mismo.

En el entrenamiento para la escena, consideramos también que un acento
puede ser percibido y efectuado como una alternancia de energfa. Los acentos
expresivos traducen la vehemencia de los afectos del énimo a través de cambios
en la intensidad. Intensidad y modulacién de energfas son materia de trabajo en
la “escena del cuerpo y en el cuerpo de la escena”.'” Asi, las sensaciones, formas e
intensidades de un cuerpo son emitidas como fuerzas y proveen de diferencias a
las intensidades. Ser conscientes de estas intensidades y fuerzas de vida permiten
ampliar el territorio expresivo de una préctica artistica.

Después de lo expuesto, concluimos con London que:

En términos generales, el ritmo involucra el patrén de duraciones
que esta fenoménicamente presente en la musica, mientras que el
metro involucra nuestra percepcion y anticipacion de dichos patrones.
En términos psicolégicos, el ritmo involucra la estructura del “estimulo
temporal”, mientras que el metro involucra nuestra percepcion y cogni-
cién de dichos estimulos.!®

Tomando esta idea de la percepcién del tiempo (o de paso del tiempo) en-
gendrada por la percepcién de eventos que se repiten en el lapso llegamos a una
de las concepciones del ritmo como una forma repetitiva, o ciclica. Un ciclo
también se lo percibe en el cuerpo como una alternancia de tensién y resolucion.
Si hacemos su traduccién al movimiento podemos admitirlo también como un
ciclo configurado: no accién — accién — no accién. Recortamos una porcién de

7 Viictor Fuenmayor, Conferencia presentada en: IV Jornadas Internacionales el Ritmo en las Artes, s/d, 2018.
'8 London, op. cit., 2001. (Nuestra traduccién)
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tiempo donde observamos un evento que se repite. Repeticion y alternancia (di-
ferencia ) son dos conceptos que se vivencian en toda prictica ritmica.

El ritmo en el cuerpo: ser en ritmo

La naturaleza propia del ritmo es al mismo tiempo un espacio intermediario
entre materia y espiritu, y la materia misma del sentido. El ritmo estd dentro de
un espacio de conciencia del pensamiento que, en intima relacién con el espi-
ritu, crea formas de sentido. En la prictica ritmica, cuando un movimiento se
torna sensible y le damos sentido, o sea, direccién, naturaleza y calidad, se vuel-
ve sentido de movimiento.

En la perspectiva Dalcrozeana, el cuerpo es el mediador entre sonido y pen-
samiento, en esta metodologia se trabaja entre otros aspectos, la audicién mul-
tisensorial y espacial y la traduccién muscular y dindmica del ritmo hacia una
musicalidad corporeizada.

Nuestro modelo muscular estd inscripto en los modos de contraccién y ex-
pansidn, o de tensién y resolucién. Este fenémeno de contraccién y expansién
es observable en todos los niveles de organizacién del movimiento y de la vida
en el Universo, y es el estado natural del cuerpo, existimos en movimiento, el
pensamiento es movimiento. Asimismo, el movimiento corporal y la musica
deben interactuar, es decir, no pueden ser entrenados de manera separada, sino
que deben involucrarse de un modo en que se convierten en una tercera esencia.
Segiin Jaques Dalcroze:

Pero hasta entonces, que el cuerpo acepte la colaboracién intima de
la musica, o mas bien que consienta someterse sin restriccion a la dis-
ciplina de los sonidos en todas sus acentuaciones métricas o patéticas,
que adapte sus ritmos a los suyos o incluso trate de oponer a los ritmos
sonoros los ritmos plasticos, en un contrapunto floreciente nunca inten-
tado hasta ahora que establecera definitivamente la alianza del gesto y
la sinfonia.'?

Capturar estas fuerzas, reconocerlas, ordenarlas y volverlas expresivas es uno
de los pasos hacia la construccién de la subjetividad. Es el corpus del trabajo con
estudiantes de artes escénicas de la licenciatura en artes dramdticas, cuyo objeti-
vo es motivar a los futuros actores o maestros a concebir una relacién intima y
corpédrea en la escucha hacia el ritmo, a fin de devenir imagen corpérea. Recor-

% Jaques-Dalcroze , op. cit., 1967, 126.
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dando la propuesta de Tren de Hierro, en el trabajo escénico con este material,
los alumnos delimitaron sus motivos territoriales (acciones) y devinieron tren ...
animal, tren ...piel, tren ...nino, etcétera En la percepcién multisensorial de los
fenémenos ritmicos hallados a partir de la poesia llegaron a identificar el ritmo
liberador individual, los matices singulares y la intima unién de todos los nive-
les que ofrece el poema puesto en movimiento. El trabajo eufénico y euritmico
para la creacién de sentido se torné el lugar donde el ritmo serfa una creacién
de significantes para comprender cudndo comienza la construccién del sentido.
Se revela un idiorritmo y se lo reconoce. Al contrario del espacio-tiempo liso del
tren, que en su férmula transita un tiempo donde se consuma en puro presente,
un continuum de presencia, y en lugar de establecer un simple procedimiento
mecdnico, la escena se vuelve polifénica y rica en diferencias. La conciencia
ritmica se expande asi a través de todos los sentidos, éstos a su vez se ven afecti-
vamente involucrados en movimiento que se despliega en un espacio donde se
sienten resonancia de fuerzas, distancias y silencios que producen un continuum
de comunicacidn.

Esta conciencia ritmica o sentido ritmico se refiere ademds a la capacidad de
sentir el tiempo entre los movimientos y a la habilidad de controlar las varia-
ciones de tiempo, espacio y energia en el movimiento. La coordinacién ritmica
es también un proceso de escucha y movimiento del 4nima, la persona siente
su movimiento en el espacio-tiempo y lo percibe al mismo tiempo como espa-
cio-tiempo de movimiento, estrfando con sus acciones el devenir del flujo con-
tinuo del tiempo. La expresién corpérea se vuelve manifiesta, ritmica y comuni-
cante. Se descubre y manifiesta en el aqui y ahora mientras negocia con fuerzas
como el poder personal, los hdbitos, automatismos, las respuestas intuitivas y la
propia dindmica de los grupos jugando A partir de las definiciones y reflexiones
presentadas hasta aqui, y fundamentados en las propuestas metodoldgicas y filo-
soficas de Dalcroze y Gramani, presentamos a continuacion algunas observacio-
nes sobre un trabajo con alumnos en las clases de Ritmica de la carrera de Ac-
tuacién de la Licenciatura en Artes Dramdticas. Propusimos ejercicios texturales
en el espacio y en la escucha en torno a propuestas de Dalcroze y Gramani bajo
los abordajes presentados en nuestra investigacién académica mencionados aqui.
Estas propuestas entretejidas derivaron en actividades que tuvieron por objetivo
explorar, descubrir y desarrollar en los alumnos a partir del sentido del ritmo y
del tiempo nuevas posibilidades expresivas. Ademds, se han trabajado conceptos
de repeticién, sincronicidad, heterometria, acentuacién estructural y fenoménica
con el fin de percibir tanto el tiempo-espacio liso como el estriado, se ha dado
atencién a la experiencia, a las nuevas posibilidades sensitivas moleculares, esas

145



El desarrollo del sentido ritmico / Carla Fonseca / Antenor Ferreira Corréa

pequenas percepciones sutiles que nos ofrecen los sentidos. Pusimos en relieve la
capacidad expresiva que adquiere el cuerpo al vivenciarse en movimiento libre,
creando idiorritmo, viviendo la potencia liberadora del ritmo.

Percepcion y aprendizaje del ritmo

A partir del entendimiento de que el ritmo demanda la existencia de ciclos o
puntos de articulacién, intentamos desarrollar un estudio sobre las posibilidades
de percepcién y aprendizaje del ritmo a través de algunos ejercicios en el aula. A
continuacién, describimos algunos de estos ejercicios con la intencién de funda-
mentar las posteriores consideraciones sobre los aspectos perceptivos ligados a la
construccion y entendimiento ritmico con el propésito de promover la sensibili-
zacién de los estudiantes para ese importante elemento de la expresion artistica.

Una de las maneras de percibir al ritmo es como ciclos dentro de ciclos de
alternancia y repeticién de elementos que crean una energfa dindmica. Esta
energia particular viaja y se transforma, resubjetivindose a través de todo el
ejercicio. Andlogos a los ciclos del Cosmos, estos patrones simultineos interac-
tian y se influencian unos con otros de multiples maneras. Para eso, utilizamos
el ejercicio presentado en la figura 2 (retirado del Gramani). Proyectamos la
estructura del ejercicio al espacio para trabajar con los alumnos otras relaciones
con el centro de gravedad en esta secuencia a través de la sincopa. Dividimos los
niveles del cuerpo como alturas de resonancia afectuales melédicas y entrenamos
primero individualmente esa secuencia en movimiento compartiendo un pulso.
Sobre la base de una marcha los alumnos palmearon, cantaron, jugaron direc-
ciones y calidades incorporando la estructura de manera lddica.

En esta actividad, los alumnos tuvieron que interiorizar el pulso intrinseco al
ejercicio, relativo al circulo de la figura 2 y sustituir el cuadrado por movimien-
tos corporales, tales como accién con los miembros inferiores, pasos, giros, etcé-
tera Para el circulo, los alumnos podrian también proponer movimientos tales
como brazos, manos, mirada y voz.

Surgieron coreografias espontdneas, duos, trios, cuartetos, etcétera, en rela-
ciones expresivas. Se integraron las estructuras ritmicas o frases-accién (como las
nombraron los alumnos) a la escucha del pulso en los pies. Al percibir la dife-
rencia del valor “O”, se registra inmediatamente la sincopa y el cuerpo actualiza
su centro de gravedad. A la continuacién, los alumnos junto con el profesor
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analizardn las percepciones derivadas de la realizacién practica y luego concep-
tualizaran la sincopa. El concepto de sincopa ha sido planteado relacionando
la influencia de la musica africana con el pensamiento de tiempos aditivos y la
concepcion europea de prolongacién del tiempo débil y su relacién con el cen-
tro de gravedad. Se les propuso crear pequefias formas y surgieron formas A-B,
A-B-A’, ABACA, etcétera

Los alumnos encontraron las lineas de fuerzas que surgen de este ciclo y las
llevaron a escena en breves episodios de gestuales, crearon también didlogos apo-
yados en las marcas del discurso. En la reflexion sobre la experiencia prictica,
todos acordaron haberse sentido en “negociacién” de fuerzas individuales y ade-
mds en el proceso de instalar la repeticién y sentir el ciclo, abrieron su concien-
cia del espacio en multiples planos y dimensiones. Se liber el impulso de accién
(movimiento) de simetrias y automatismos binarios que pueden aparecer en un
comienzo, jugando diferencias, disociaciones y nuevos espacios. La diferencia se
vuelve materia de la intensidad y dimensién del gesto expresivo.

Luego se propuso un segundo ejercicio con el objetivo de trabajar en el
cuerpo la conciencia y la comprension de la métrica. El ejercicio consistia en la
interaccién de los estudiantes con una grabacién de instrumento de percusién
(congas) que tocaba una serie ritmica construida sobre la secuencia métrica: 2/4
+ 3/4 + 4/4 + 5/4. Cada una de estas secuencias métricas comprendia cuatro
compases cada uno, es decir, 2/4 (cuatro veces), 3/4 (cuatro veces), y asi suce-
sivamente. Al interior de esa estructura de compases fueron trabajados acentos
gestuales expresivos. Cada ciclo fue también trabajado en su subdivisién interior
de Fuerte, Semi Fuerte y Débil. Asi, se tuvo por objetivo trascender la estructura
y encontrar acentos expresivos dentro de la métrica. Se insta a los alumnos a ex-
perimentar y componer un fluir singular dentro de cada compds sin someterse a
la métrica, con distintas acentuaciones que dialoguen dentro del marco métrico.

Los alumnos van reconociendo gestos propios que surgen de estos patrones
que han creado: modos de caminar, utilizacién de los brazos para compensar, y
la aparicién de ciertos caracteres o personajes que se descubren a partir desde la
forma ritmica creada. Se proponen secuencias en canon, inversién, retrograda-
ciones, desplazamientos y se genera una secuencia de movimiento entre toda la
clase. Se busca un espacio, se construyen personajes y se pone la maquinaria en
funcionamiento, sabiendo que cada viaje es tnico e irrepetible.
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A propésito de esta elaboracién que realizardn los alumnos, luego de aplicar
distintos acentos expresivos dentro de cada métrica, la vivencia de lo cuantita-
tivo se desplaza a lo cualitativo y es en ese trdnsito que el ritmo se manifiesta,
volviéndose dimensional. Asi también constatamos que la percepcién musical es
multimodal en el sentido que percibimos la misica no sélo por medio de la in-
teraccion y asistencia de imdgenes visuales y/o kinestésicas, sino también través
de sensaciones dindmicas y de fuerza actuando en conjunto con la escucha pura
del sonido.

Proponemos, ain, pensar la relacién de los rasgos musicales y los usos ges-
tuales como formas de trayectoria en el espacio entendido en términos metaféri-
cos; esto es, ademds del sentido Euclidiano tridimensional adoptado por la fisica
para describir el movimiento de los cuerpos. Podemos aplicar estas formas de
trayectorias a varios rasgos sonoro-musicales como intensidad (crescendo-decres-
cendo), tempo (acelerando-ritardando), textura (abierta, fina, densa), diferencias
de altura, y en un sentido mds compositivo en cuanto al aumento o disminu-
cién de tensién.

En el trabajo con actores y en la busqueda de la precision de sus acciones,
revelamos también algunas ideas sobre el gesto. Varias de las definiciones pre-
sentadas por los alumnos concebian el gesto como la idea de hacer algtn tipo
de accién o movimiento reconocible y la representacién corporal en el medio
que nos rodea, o sea en un contexto cultural particular y singular. Sin embargo,
el gesto también puede considerarse como un fenémeno mental y corporal de
cardcter expresivo y comunicativo. Cuando fue propuesto a los alumnos que se
dividieran en grupos, y que cada uno de esos grupos hiciera uso de una métri-
ca especifica (binaria, ternaria, cuaternaria, quinaria) para explorar el espacio
escénico, pudimos observar estos ciclos diferentes conviviendo de una manera
espontdnea en el espacio. Asi, se sugiere luego articularlos en un patrén espacial
que desarrollamos en clase.

Acentos expresivos al interior del Compas

A partir de esto, cada grupo elige una forma de encadenar estas estructuras,
trabajando al interior de las mismas con acentos expresivos en los otros tiempos
del compds. Deviene asi una nueva forma de ver y percibir la forma, jugando
con tensiones internas y modos mds estables o inestables de sentir cada métrica.
A partir de la improvisacién con estos patrones, realizamos un relevamiento de
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gestos y acciones que se producen en esta percepcién. Se descubren, conceptua-
lizan y se resubjetivan: anacrusicos y crusicos, directos e indirectos, etcétera Una
vez que estos ciclos dominan el espacio con direcciones y acciones especificas,
estas colaboran en el proceso de integrar la métrica. A continuacién, comenza-
mos a buscar variaciones y planos expresivos dentro de estos ciclos. Puesta en el
espacio, a través de direcciones especificas, buscamos distintas maneras de poner
en escena este gran patrén. Jugando con procedimientos temporales como loops,
desfase, ataques interrumpidos, suspensiones, etcétera investigamos sentidos.
Evaluamos niveles de estabilidad y de meta-estabilidad dentro del patrén general
vivenciados en la composicién expresiva que resulta.

Se conforma, entonces, un sistema con varios niveles de equilibrio, cuando
un impulso del exterior lo modifica vuelve lentamente a estabilizarse, y compren-
demos otra faceta del ritmo: el ritmo como estado de meta-estabilidad que acom-
pana al lento desarrollo interior de la forma en el tiempo en cada participante.

A través de las practicas descritas, hemos observado que este tipo de ejerci-
cios implican al sujeto en su totalidad, accionando en el presente, integrando su
sensibilidad e imaginario a través del movimiento y sus acciones: se encuentra
en un didlogo en el aqui y ahora con sus fuerzas primigenias, con su imagen
corporal, su huella histérica actualizada, usando un material propio y significan-
te que se vuelve sensible y que surge en el tiempo y el espacio presente. El actor
que se entrena en estas practicas transita variadas experiencias de percepcién
de la duracién y el espacio y se ve afectado en sus emociones y acciones por los
cambios de intensidad que se generan al pasar de un patrén a otro, en el espeja-
miento de fuerzas y de formas que se revelan en las traducciones espaciales que
ponen en juego, en ese devenir vive la relacién de relaciones que el ritmo propi-
cia. Se desarrolla una poética de la ritmica y de la experiencia ritmante que colo-
ca al actor en un plano de inmanencia donde se percibe como sujeto integrado,
lo vivo es su propia materia manifiesta.

Conclusiones: hacia una poética de la ritmica

;Cudles son los resortes que favorecen una reaccién emotiva a un sistema de
expresion?

Tomando la experiencia ritmica como el trénsito de idas y venidas entre dos
o mds cuerpos que comparten un intercambio cognitivo y sensible, las activida-
des presentadas proponen un recorrido posible entre el sentir y el hacer. Se con-
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forman como una especie de guia de procedimientos para explorar la percepcion
y la ejecucién de ideas. Una practica para comprender la produccién artistica y
el viaje imaginario del sujeto, que habilite a pensar desde el cuerpo las experien-
cias sensitivas y emotivas y a descifrar las vias por las que el arte comunica. Se
logra, asi, la corporeizacién del sujeto a través de una escucha activa que mate-
rializa la experiencia. La sensibilidad se ve afectada por el objeto de estudio, la
experiencia ritmica sucede entre los cuerpos de los que hacen y se multiplica en
los cuerpos de los que observan.

Con la intencién de concebir el estudio y préctica ritmica como factor de
sensibilizacién, nos preguntamos si esta podria generar nuevas reacciones estéti-
cas en el arte, nuevos modos de sentir y crear. ;Puede la practica ritmica sumar
una funcién emotiva en los alumnos?

Energia, inmanencia y estabilidad se encuentran a menudo en las descripcio-
nes de los alumnos al finalizar la practica, un despertar de la atencién y una pro-
funda alegria luego de haber trascendido la forma propuesta, donde pudieron
experimentar un estado de conciencia pleno y fuera del tiempo. Una percepcién
no dual de su ser y una profunda comunicacién con los otros les facilita el en-
cuentro de lazos expresivos y emocionales. En distintos relatos, describen que
lograron sentir una organizacién intra e inter orgdnica manifestada en una sen-
sacién de pertenecer a algo mds grande que ellos mismos o el grupo. Hablamos
sobre la posibilidad de llevar la escucha hacia el ritmo como una via posible de
comprender el mundo y lograr la paz.

Se reconoce el sentido enunciado por el Maestro Jaques Dalcroze: el sentido
ritmico. Y guiados por la Ritmica viva de Gramani, que integra en su propuesta
los ritmos de Europa y Africa en el territorio de las Américas, especificamente
Brasil, generamos nuevas posibilidades y propuestas pedagdgicas hacia el descu-
brimiento de una expresividad basada en una escucha ritmica corpérea y sensible.

Creemos que el ritmo es capaz de borrar las fronteras entre las artes y que su
investigacién y practicas producen beneficios fisicos, psiquicos y aporta nuevas
perspectivas de comunicacién significativa entre los grupos. Sabemos que no es
posible elaborar verdades sin nuestra sensibilidad. Al transitar practicas corpora-
les ritmicas nos confrontamos con el no pensar - no sentir, para abrirnos a una
dimensién activa de la sensibilidad y de la escucha.
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Estamos inmersos en una realidad donde lo social se constituye sobre tra-
bajos precarios que, en muchos casos, colonizan nuestra sensibilidad y estamos
sujetos a toda una serie de micro politicas que controlan nuestra sensibilidad
borrando, desdibujando la presencia y el valor del propio cuerpo. A partir de
estos encuentros, nos preguntamos (y nos preocupamos en transmitir y esti-
mular a los estudiantes a la reflexién) si, como artistas y formadores, podremos
abrir nuestras pricticas a lo contingente, habilitando vias de construcciéon hacia
nuevos lenguajes. Y entendemos que la expresividad, trabajada por medio de la
conciencia ritmica, aqui entendida en un sentido mds amplio, o sea, de la propia
conciencia de estar y de promover articulaciones en el mundo, es un camino a
recorrer para esta finalidad.
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La polirritmia como creadora performatica

Leticia Miramontes / Viviana E. Vasquez

Introduccion

No hay ritmo sin sujeto que lo perciba. Sentir un ritmo es hacerlo propio.
Muiltiples son las motivaciones que puede provocar una obra de arte, existen
tantas como creadores. Y estos disparadores o motivadores en ciertos casos son
los que forjan la impronta del artista, consolidan su lenguaje y también son las
herramientas a las que el creador puede echar mano en el momento de su traba-
jo, de su creacién.

Dentro de estas grandes posibilidades podemos sefalar desde coredgrafos
como Bob Fosse, caracterizado por la utilizacién de pequefios movimientos
cortados, o William Forsythe que ha impuesto la “marca” que determina a todas
sus creaciones: la organizacién del movimiento desde la figura geométrica de los
radios trasladados en el cuerpo, hasta la artista performdtica Marina Abramovic
que juega con los limites del cuerpo y las posibilidades de la mente explorando
la relacién entre el artista y la audiencia. Otros disparadores mds generalizados
son las obras musicales o pictéricas, las obras literarias (tan utilizadas en los ba-
llets cldsicos), la historia o las temdticas sociales (mds afines a las obras de la dan-
za moderna), muchos son los ejemplos posibles que podriamos presentar pero
que exceden al objetivo de este trabajo.

Pensar en la polirritmia es reflexionar sobre el accionar intrinseco al individuo.

Podemos afirmar que somos individuos polirritmicos y que al igual que el
ritmo, no lo percibimos naturalmente a menos que se reflexione sobre ello. Pre-
cisamos de una accién consciente que nos permita individualizar estas polirrit-
mias que nos conforman para poder pensar su andlisis.

Pensamos al hombre como sujeto naturalmente polirritmico porque los dis-
tintos sistemas de su cuerpo, como la respiracion, el pulso, los latidos del corazén,
etcétera, cada uno con un ritmo propio se combina, se superpone y se organiza
para formar un ritmo personal. En el caso del funcionamiento de nuestro cuerpo,
una modificacién particular de cada sistema, o de cada érgano, producird la mo-
dificacién del resto, desestabilizando, en este ejemplo, la salud del individuo.
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Contrariamente a la imagen que nos han transmitido la anatomia, la medi-
cina y la filosoffa moderna, el cuerpo no es una maquina hecha de tendones, de
carnes y de hueso. Como define Marcel Mauss:

Antes que nada, es un conjunto, un entramado de técnicas corpora-
les (ritmos determinados socialmente a través de sus maneras de fluir),
es decir, de montajes de acciones, de selecciones de pausas y movi-
mientos, de conjunto de formas de reposo y de accidn, en resumen una
organizacién espacio-temporal.!

Como sujeto social e influenciado por su entorno, su educacién, los saberes
recibidos de su dmbito familiar y escolar, y las experiencias de vida, cada persona
tendrd un ritmo que serd su caracteristica, marcard su manera de moverse, asi
como su forma de fluir en el tiempo, es decir, evidenciard su individuacién pro-
ducida entonces no solamente a partir del cuerpo que serfa dado simplemente
por la naturaleza, sino a través de la elaboracién técnica de ritmos corporales
especificos dados por su entorno y las polirritmias que lo conforman.

La polirritmia

Por definicién de la musica, la polirritmia es la superposicion de ritmos di-
ferentes, en los que se produce un desfase de acentos ritmicos. El concepto de
polirritmia fue acufado inicialmente por el poeta africano Leopold Sedar Senghor
para referirse al contrapunto ritmico existente entre el ritmo de la palabra y el rit-
mo de los tambores presente en la musica africana. Luego, el musicélogo de jazz
Alfons Dauer lo define como un sistema ritmico en el que sobre un mismo siste-
ma de medida se utilizan acentuaciones diferentes, combinadas y superpuestas.

Hacemos referencia a esta tltima definicién cuando analizamos la polirritmia
del movimiento o la polirritmia de la danza, cuyo andlisis y manejo especifico
puede convertirse en un disparador compositivo y objeto de construccién per-
formdtica.

Para comprender la idea de la polirritmia, primero definiremos el concepto
de ritmo al que hacemos referencia. Cuando hablamos de ritmo, referimos a
un concepto de ritmo abarcativo y no meramente métrico, adhiriendo a la de-
finicién del musicélogo Cooper y Meyer, cuyos conceptos expuestos en su 77a-
tado de miisica son tedricamente muy productivos y permiten superar las ideas

"Mauss, Marcel, Sociologia y antropologra (Madrid: Tecnos), 1934, 94
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reduccionistas que caracterizan al ritmo, alejdndose de conceptos numéricos y
normativos. A pesar del hecho de que es un tratado especifico sobre el ritmo en
la masica y de que sus ideas presentan una cierta rigidez normativa propia del
pensamiento musical tradicional de su época, Cooper y Meyer plantean que: “el
ritmo podria definirse como el modo en el cual una o mds partes no acentuadas
son agrupadas en relacidén con otra parte que si lo estd”.”

Por su parte, el lingtiista Emile Benveniste, rescata el significado antiguo del
término griego en la filosofia jénica: el ritmo como “forma asumida por aquello
que estd en movimiento, forma fluida, modificable, forma distintiva, figura pro-
porcionada”.’

Varios autores abordaron una interpretacion del ritmo lo més alejada posible
de los fenémenos métricos como el investigador Oldrich Belic, oponiéndose a la
tradicional interpretacién cuantitativo-musical que divide las palabras arbitraria-
mente en pies basindose en la cantidad de silabas y la frecuencia de los acentos.
El sefiala que “el verso es un fenémeno lingiiistico y hay que enfocarlo como tal,
es decir, tomando en consideracién no sélo su aspecto puramente fénico, sino
también y ante todo su contenido”.*

En relacién al ritmo del lenguaje, hay una idea generalizada, sobre todo entre
los poetas, de que el ritmo es algo mds que medir la cantidad de silabas y la dis-
tancia entre los acentos. El poeta mexicano Octavio Paz dice:

El ritmo es algo mas que medida, algo mas que tiempo dividido en
porciones. La sucesion de golpes y pausas revela una intencionalidad,
algo asi como una direccion. El ritmo provoca una direccion, suscita un
anhelar. Si se interrumpe, sentimos un choque... Asi pues, el ritmo no es
exclusivamente una medida vacia de contenido, sino una direccion, un
sentido. El ritmo no es medida, sino tiempo original.’

También Daniele Barbieri propone que:

Los estudios sobre el ritmo en la poesia (...) limitan a menudo sus
intereses a la estructura métrica, y en todo caso a la simple exploracién
de los ritmos en el plano de la expresion, haciendo caso omiso de la
existencia de ritmos de contenido, que contribuyen por igual a los otros
en la construccion general de efecto estético de un poema.®

2 Cooper, G., & Meyer, L, Estructura ritmica de la misica, (Barcelona: Idea books), 2000.

3 Benveniste, E., “La notion de rythme dans son expression linguistique”,

Problémes de linguistique générale, (Paris: Gallimard), 1966.

4 Pamies, A, La métrica poética cuantitativo-musical en Esparia, 1995. Recuperado el 28 de julio

de 2008, del portal Hispanismo. http://hispanismo.cervantes.es/documentos/pamies.pdf

5Paz, O., El arco y la lira (Mexico: FCE), 1956.

8 Barbieri, D., Questioni di ritmo. L’ analisi tensiva dei testi televisivi (Turin: RAl - ERI), 1992, 9. 155
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Por su lado, el autor francés Henri Meschonnic aporta esta definicién:

Defino el ritmo en el lenguaje como la organizacion de las marcas
por la cuales los significantes linglisticos y extra-linguisticos, producen
una semantica especifica, distinta del sentido lexical, y que yo llamo
“signifiance”: es decir los valores propios a un solo discurso.’

El término francés “signifiance” tiene en este trabajo un significado especifico
definido expresamente por el autor.

uego, en un trabajo posterior en colaboracion con Gérard Dessons, citado
L trab t lab n Gérard Dessons, citad
en un articulo de Eric Bordas se lee: “se entenderd por ritmo... la organizacién
del movimiento de la palabra por un sujeto”,* idea que tiene el mérito de colocar
al sujeto en el centro de la reflexién”.’

Sin embargo, a pesar de estos desarrollos conceptuales, la teoria del ritmo
en los textos literarios se encuentra con una dificultad. Como lo expresa Bar-
bieri en el trabajo ya citado, cabe preguntarse “como serfa posible realizar una
descripcién del ritmo mds formal y controlable” (Barbieri, 1992, p.35) que por
ser distinta de la métrica no debe estar basada en el nimero de silabas ni en la
frecuencia de los acentos.

Parafraseando a Barbieri y en el contexto del ritmo del movimiento nos pre-
guntamos c6mo seria posible realizar una descripcion del ritmo del movimiento
y, a partir de esta respuesta, como se materializa el andlisis de las polirritmias que
estarfan conformdndolo. Para ello tenemos que detenernos en la problemdtica
de la acentuacién.

Aspectos de la acentuacion

El tema de la acentuacién en el movimiento y en la danza no es sencillo, es
extenso y complejo, puesto que intervienen muchos factores que estdn implica-
dos en esta problemdtica, que se vinculan entre si y que hacen ardua la tarea de
conceptualizar de manera certera y objetiva.

La evidencia empirica, es la que nos sittia en este contexto y nos da la pauta
de dichas acentuaciones, que luego serdn las responsables de los diferentes fené-
menos ritmicos en la danza por ejemplo, y justamente esta evidencia también,

"Meschonnic, H., Critique du rythme (Lagrasse: Verdier), 1982, 36.

8Dessons, G., & Meschonnic, H., Traité du rythme. Des vers et des proses (Paris: Dunod), 1998.

°Bordas, E., Le rythme de la prose. 1 de mayo de 2007. Recuperado el 27 de agosto de 2011,

de semen [en ligne], 16 | 2003: http://semen.revues.org/2660 (traduccion de A. Zorrilla) 156
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dadas las posibles lecturas y andlisis del pablico que las aprecia, estard atravesada
por la subjetividad de cada persona que lo percibe, es decir: con su historia, con
su estado emocional, con su grupo social de pertenencia, su identidad cultural,
sus genes, en suma con su individuacién, dando otras posibles lecturas semdnti-
cas del mismo gesto.

Como postulamos en otro trabajo del mismo equipo de investigacion:

Cuando un individuo esta frente a cierto tipo de fendmeno “ex-
terno”, por decirlo asi, sufre sus consecuencias mas o menos inde-
pendientemente de factores tales como su constitucion personal o
emocional. O sea, si una persona esta a la intemperie y llueve, se moja,
sea uno chino, maori, azteca, sueco o mapuche. No sucede lo mismo
cuando un individuo esta frente a un fendmeno ritmico. Tanto si es un
ejecutante, un compositor, un analista o simplemente publico.'®

La acentuacion del movimiento

Tomando la definicién del diccionario, se dice acentuar, a la accién de refor-
zar, intensificar, volver mds fuerte, dar énfasis a algo, para que a su vez ese algo
provoque una atencién especifica.

Para el reconocimiento de la acentuacién en el movimiento tomamos como
base el gesto. Desde el punto de vista del ritmo estos gestos se agrupan de tal ma-
nera que configuran motivos y frases, es decir, organizaciones semdnticas plausi-
bles de ser utilizadas por el creador en funcién de sus motivaciones creativas.

Si se tienen en cuenta los conceptos del Sistema de Andlisis de Movimiento
Laban-Bartenieff, que se refiere al ¢fforr como calidad de movimiento, se des-
prende que la acentuacién puede estar relacionada con la velocidad. Un grado
de energia alto, direcciones claras, formas bien definidas son también factores
que intervienen para acentuar especificamente un gesto. Laban describe algunos
como “movimientos latigados”, por ejemplo, que generan fuertes acentuaciones. '’

Hay tres factores especificos del movimiento, que pueden ser utilizados para
dar énfasis a un “gesto”, estos son: el grado de energia, el espacio y el tiempo. Si
bien estos se encuentran permanentemente interrelacionados, y las modificacio-
nes de alguno en particular producen cambios en los restantes, puntualmente se

0 Barretta-Miramontes-Zorrilla, 2010, Problematica de la acentuacion.
"Laban, R. (1987), El dominio del movimiento, (Madrid: Fundamentos), 1987, 49.
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puede reconocer desde qué factor se ha producido el acento de cada gesto, que
luego organizard un posible agrupamiento ritmico.

En el caso del resto de los elementos que constituyen un evento performi-
tico, como los efectos luminicos, colores, vestuarios, espacio, sonido, etcétera,
cada significante es viable de ser analizado ritmicamente como el movimiento,
cuestién que nos permite identificar sus ritmos inherentes y entender las poli-
rritmias puestas en juego entre ellos, que marcardn el ritmo de la evolucién total
del evento.

Patrice Pavis se acerca a esta idea y la expresa formulando que: “El ritmo
mds importante de la puesta en escena es el de la resultante de todos los sistemas

de signos del desarrollo del espectdculo”.”

Polirritmias singulares y polirritmias colectivas

Reflexionamos sobre un intérprete, bailarin, performer, coredgrafo, natural-
mente polirritmico. En las distintas instancias de creacién —en sus diferentes
roles: como interprete, cocreador, como improvisador— pondrd en juego su
manera de fluir, su ritmo propio, generando lo que hemos llamado polirritmias
singulares y polirritmias colectivas.

Al hablar de polirritmias singulares, referimos a la corporeidad del sujeto im-
plicado que se mueve y para ello compromete su cuerpo en diferentes polirrit-
mias, por ejemplo, sus brazos en relacién a su torso, sus piernas en correspon-
dencia al movimiento de su cabeza. La danza de los pequefos cisnes, del Lago de
los Cisnes,” es un ejemplo por demds evidente de este tipo de polirritmia.

Los ejercicios de la barra en una clase de ballet, por ejemplo, en donde el
lado derecho del cuerpo en movimiento se articula a un lado izquierdo de base,
tomado de la barra, aparentemente “estitico”, que a su vez pone en juego la es-
tabilidad, los cambios de peso, los apoyos, en suma, el equilibrio.

También evidenciamos estas polirritmias singulares en el movimiento del

cuerpo y la voz en el canto, en la comedia musical, por ejemplo, ademds de en el
foco de la mirada vinculado a los movimientos del resto del cuerpo, entre otros.

2 Pavis, P, El andlisis de los espectaculos (Buenos Aires: Paidds), 2000, 153.
8Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=eiWQgt9kpBQ
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Cuando hablamos de polirritmias colectivas nos referimos a las que se produ-
cen con el resto del grupo creativo (intérpretes, cantantes, musicos, etcétera) y el
resto de los elementos constituyentes del evento (sonido, iluminacién, filmacio-
nes, elementos espaciales, etcétera). Hay maltiples posibilidades de polirritmias
colectivas —la mds obvia, la problemdtica del dto, en donde las polirricmias
singulares de un intérprete, que se suceden en concomitancia a otro intérprete,
deberdn forman a su vez nuevas polirritmias—. Evolucionando de la misma
manera si se trata de un grupo, las polirritmias se producirdn con el resto de los
intérpretes que conformen la obra, cuya resultante, justamente, serifa la polirrit-
mia colectiva general del espectdculo. En el caso de que la organizacién de esta
resultante sea satisfactoria, va a producirse la polirritmia; en el caso de que no se
alcanzara a una organizacién equilibrada, no se producird la polirritmia.

Patrice Pavis afirma que: “el director del especticulo debe cuidar la estructura
temporal de su creacién, debe controlar el aspecto temporal de la vectorizacién,
y determinar en qué momento dos signos o dos vectores se condensan o se des-
plazan uno a otro”.'* Ademds, as{ como el escendgrafo estd dedicado a supervisar
la espacialidad, propone la figura de un tempégrafo como aquel que controle la
temporalidad de un evento.

Como expresamos anteriormente, podriamos reconocer y analizar las dife-
rentes polirritmias que se suceden entre los distintos sistemas significantes de
una obra y en los préximos ejemplos que presentaremos nos detenemos en dos
elementos en particular, no porque no se produzcan polirritmias con el resto de
ellos, sino porque los que proponemos nos parecen reveladores en cuanto a du-
pla de elementos en juego.

A modo de ejemplo tomamos algunos como El bolero de Maurice Béjart, en
la versién para Maia Plisetskaya.'” En la obra, la musica de Ravel con su idea de
acumulacién de instrumentos y fuerza, es trabajada de forma literal por la co-
reografia de Béjart, por medio también de la acumulacién de movimientos y del
grado de energfa de los mismos. Sin embargo, es notable la polirritmia generada
desde su inicio entre la iluminacién y el cuerpo del intérprete, posiblemente
menos esperable que la anterior, sugerida por claro-oscuros y fragmentaciones
en la exhibicién de la corporeidad del bailarin.

El caso de la polirritmia cuerpo y voz (claramente fundante en el género de
la comedia musical), ademds de estar atravesada por la musica de la obra, nos

“lbid., 154.
5Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=sc_DuM8héwU
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ofrece un modelo mds que significativo en la obra Cazs,'® en la que tanto las
polirritmias singulares como las colectivas se suceden, se interpelan, dialogan,
llegando a una sutileza rayana a la perfeccién.

Como otro ejemplo de polirritmias de espacio, de grado de energia del mo-
vimiento, de musica, nos resulta absolutamente cautivante la versién de Nijinski
de “La consagracion de la primavera”."”

Es evidente que estas obras se podrian investigar ampliamente, haciendo
hincapié en cada signo que las constituye, pero esto escapa al objetivo de este
trabajo. Por sobre todo la idea es acercar de alguna manera a un posible andlisis
que nos pueda revelar como creadores otra posibilidad de tratamiento de los
elementos de creacién.

La polirritmia como disparador creativo

Como dijimos al comienzo de este trabajo, el reconocimiento del ritmo o
de la polirritmia en este caso, requiere de una accién consciente del individuo
para su reconocimiento. En la tarea de creacién, muchas veces las polirritmias
generadas por los creadores se producen intuitivamente, se dirfa de manera ino-
cente, al contrario de los musicos para quienes el tratamiento de la polirritmia se
determina antes, se van armando muchas veces desde una concepcidon métrica,
pero postulindola como objetivo de la obra musical en cuestién. Se definen los
ritmos de los instrumentos en juego, sus compases, sus entradas y superposi-
ciones y todo esto va generando nuevas posibilidades y versiones de una misma
melodia. La misma mdsica se enriquece, se vuelve otra y ofrece otras formas,
otras potencialidades.

En el caso de canciones, por ejemplo, es ficil reconocer como una misma
cancién interpretada por diferentes cantantes se versionan, se modifican por
acentuaciones diferentes, propias del intérprete e inherentes a su individuacion.
Similar puede ser el tratamiento musical de los instrumentos que acompafien a
esta cancion y a este intérprete, produciéndose nuevas combinaciones, nuevas
polirritmias.

Pensamos reveladora la versién del himno nacional argentino, por Charly
Garcia."

'6 Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=GbpP3Sxp-1U
7 Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=YOZmIYgYzG4
'8 Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=6s8ejiJ1nkE
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El oficio del creador, como el de cualquier otro profesional requiere de mul-
tiples herramientas para la realizacién de sus productos y creaciones, el conoci-
miento concienzudo de todas ellas le abre posibilidades y le otorga elementos de
los que puede valerse en el momento que la “inspiracién” mengua.

Respecto al lenguaje, Meschonic propone que: “el ritmo puede transformar
la factura y la textura de la lengua al espacializarla, es decir, al escandirla me-
diante un esquema que ya no es el de la semdntica habitual”.”

En el caso del lenguaje de movimiento, el reconocimiento y andlisis de su
ritmo y sus polirritmias ofrecen la opcién de manejar mds recursos, mds herra-
mientas para la combinatoria de los gestos y otros elementos narrativos que nos
posibilitan diferentes organizaciones semdnticas.

Determinadas con anterioridad y poniendo en juego las acentuaciones de
cada sistema significante podemos manipularlas, combinarlas y lograr contrastes
nuevos y efectivos.

Pavis expresa también que: “Los distintos sistemas significantes compiten
durante la representacién, pero tienden a la sincronia y terminan produciendo

esa corriente unica de la representacién de la que habla Honzl”.*

Pero esta simultaneidad de los significantes de los que habla Pavis, se pueden
poner en cuestion para darle paso a la alternancia de los mismos, modulando y
cambiando los factores para lograr diferentes resultados: “Si el desfase se mantie-
ne, se produce un fenémeno de polirritmia o de superposicion de ritmos dife-

rentes y particulares con desfase mutuo de los acentos ritmicos”.”

Y es justamente en ese desfase que se interesa este trabajo como disparador
creativo, a esa diferencia entre los elementos compositivos que podemos tomar
como manera de comenzar una creacién, como manera de producir, gracias
a ellos, nuevas organizaciones semdnticas y otros significados. Con una idea a
priori y aprovechando la maleabilidad de los gestos estaremos ampliando las
maneras de expresar, extendiendo nuestro lenguaje compositivo y produciendo
nuevas isotopias semanticas.

®Meschonic, op. cit., 1982, 26.
20 Pavis, P, op. cit., 154.
21 Meschonnic, H., Critique du rythme (Lagrasse: Verdier) 1982, 162.
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Ritmando el instante, ritualizando el tiempo

Camilo Alejandro Carvajal De La Rivera

Ritualitos que tiene uno para vivir para seguir
cantando bajo este son.

Martha Gémez

Para mi el ritmo es Dios. El arte es la palpi-
tacion de ese ritmo vy, si no lo tienes, es imposi-
ble crear algo.

Alejandro Gonzélez Iiarritu

El ritmo es lo mas importante porque es
la magia, lo que invita a la audiencia a bailar y
lo que yo quiero son lectores que bailen con
mis palabras.

Haruki Murakami

En el rito y el ritmo se expresa la identidad de los pueblos, de la gente, de
los paises. Cuando miramos al interior de las practicas sociales, humanas, de los
otros seres y animales que habitan este planeta, vamos a encontrar que los seres
coinciden y se expresan en ritos y en ritmos.

Podria uno pensar que el rito termina creando una entidad ritmica, o una ma-
nera de ritmar el tiempo y el espacio, o que las entidades ritmicas terminan ritua-
lizindose a fuerza de provocar un sentido de identidad en los ntcleos humanos.

Esto crea espacios de tiempo vivos y significantes para los hombres. Cuando
emerge el sentido del ritmo, y se ritualiza una accién, el hombre encuentra sen-
tido en el presente; un sentido que no estd dictaminado por una estructura legal
si no que es plenamente acertado y vivido en cuanto que significa en la cons-
truccién de nuestras vidas.

Nos movemos en un sistema relacional basado en la legalidad, en las reglas,
y en la métrica. Este mecanismo gobierna el comportamiento en las relaciones
de los hombres, y al igual que en la musica, la métrica cuando no contiene un
sentido de ritmo tiende a ser dictatorial, determinante y radical. Nos sometemos
a acuerdos temporales en el dia a dia que o no estdn vivos y no nos generan vita-
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lidad, o no nos significan y debemos someternos a ellos.

Una de las inquietudes es que, si logramos ritmar el tiempo, ritualizar el ins-
tante, quizds la convivencia entre los hombres serfa mas amable, mds fluida, mds
significante, mds vital, mds saludable y mds constructiva.

En este instante por ejemplo, deténgase un segundo, piense o sienta: si estd
siendo arrasado por la duracién, la mecanizacién del tiempo y la reglamentacién
del mismo, o si es un instante con un impulso vital, creativo, significante, inspi-
rador. ;Cudntos de los instantes del dia han estado atravesados por un impulso
ritmico, vital o gobernados por una regla formal?, ;Cudntos pequenos instantes
del dia le han significado o se han ritualizado a fin de que signifiquen? Saludar,
comer, conversar ver... Ante estas preguntas, sin querer ser ofensivos ni gene-
ralizantes, uno puede pensar que es mucho mds alto el porcentaje de una vida
mecanizada y seca; guiada por el sentido de la obediencia, de la métrica ausente
de ritmo. Las oficinas no tienen ritmo, las calles no tienen ritmo. Los salones,
salvo contados auditorios no tienen sabor.

La pregunta aqui es: ;se puede ensefar el rito y el ritmo? Es decir, jse pueden
¢ y ¢

ensefiar ritos sin que tiendan a volverse moralizantes o adoctrinantes, o somete-

dores? ;Se puede ritualizar la realidad sin que eso implique divisién o no acep-

tacién de la diferencia?, ;Es posible ensefar el ritmo sin que se convierta en una

obsesién técnica formal, sino sentar las bases para encontrar el impulso vital que

enciende la llama de la identidad, de la vida y de la particularidad?

En un mundo altamente tecnificado y formalizado, que ve la mecanizacién
como un bien en si mismo y un sentido de evolucién ;cémo puede hacerse
camino el azar? ;Cémo puede hacerse camino lo irregular? ;Cémo valorar el
fenémeno educativo no por resultados técnicos si no por conquistas humanas
y profesionales? Revelaciones, inspiraciones, hallazgos de sentido, percepciones
del misterio. ;Cémo generar acuerdos que se adopten por placer y por sentido
y no por deber? De cara a esta pregunta es que nace una necesidad de generar
una experiencia con el sonido y el movimiento en los grupos humanos y con las
entidades ritmicas de este planeta.

Ahora, ;de qué sirve generar una plataforma de trabajo, entrenamiento,

conocimiento, una experiencia ritmico musical si se somete a los mismos esque-
mas relacionales habituales en los que nos movemos?
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Es decir, la experiencia por vital que sea va a quedar sometida a las mismas
estructuras métricas que determinan los comportamientos del mundo y de los
hombres. La propuesta en vivo cuando estas palabras se vuelven palabra dicha
y no leida, es poder hacer un juego irrumpiendo, transformando y haciéndole
trampa a los protocolos, a las aulas; jugando con las estructuras establecidas a fin
de que estas y las personas que son parte de las experiencias puedan revitalizar
su relacién. Por ejemplo, especificamente en el aula, esta reclama contradecir la
estructura formal para que el ritual y el ritmo en el aula renazca. Desterritoriali-
zar el aula, hacer del infinito espacio un territorio de conocimiento. Desconfiar
de los salones y galpones neutralizantes.

La métrica y la regla dan seguridad, nos crean una sensacién de estabilidad,
de regularidad y de normal desarrollo de cualquier cosa que se ponga en marcha,
sin embargo, cuando la regla no es complementada por un ingrediente de juego
o de intencién o sentido, dichos conceptos, por estables y seguros que parezcan
tienden a conducir hacia la inercia, es decir, a desvitalizar el fenémeno mismo.
Como el mundo reclama seres obedientes mds que pensantes, para el esquema
mundial funciona perfectamente, pero en la construccién individual y colectiva
de los seres, la ausencia de juego, sentido e intuicién crea un vacio existencial
que tiende a la depresién y a la violencia.

Cuando el tiempo sea respetado por convencimiento y no por deber, y cuan-
do la regla sea respetada por sentido y no por temor, entonces habremos creado
una instancia de conocimiento que da lugar al rito y al ritmo, espacio y tiempo
significantes y vitales con acuerdos concertados y ejecutados con el convenci-
miento del ser.

Es por ello que miés alld de planteamientos técnicos o exposiciones estéticas,
pienso que ante el panorama actual una salida posible es ritmar el presente y
ritualizar el instante. Esta charla o este texto, este encuentro como lo dimensio-
namos a fin de que signifique, que nos genere un instante de vida.

Los protocolos estdn desgastados, por tanto, son protocolos, no ritos, quizds
deberfamos acompanar estos textos a golpes de tambor, o leerlos a coro, no en
un auditorio, sino al calor del fuego o al vaivén del viento.

Trabajar en el ritmo y para el ritmo no es sélo un trabajo por las artes, es un

trabajo por la vida, una lucha en contra de la mecanizacién, en oposicién a la
homogenizacién de nuestras vidas y nuestros territorios. Fui invitado a un even-
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to académico en torno a Samuel Beckett en México y habia grandes exposicio-
nes, andlisis e investigaciones llevadas al confin del detalle, aun asi, no habian ni
pausas, ni silencios. Yo pensaba para mis adentros Beckett por aqui NO PASO.
Nuestros encuentros en torno al ritmo deben dar cuenta del ritmo en la palabra,
en el discurso, en la convivencia, en el aula, en el debate, en la fiesta.

Camilo Alejandro Carvajal De La Rivera es director, actor, musico, maes-
tro de ritmo e interpretacién, y gestor cultural. Realizé sus estudios de interpre-
tacion en el Estudio de actuacién de Rubén Di Prieto, en la Academia Superior
de Artes de Bogotd y en la Universidad del Valle. Su formacién estd complemen-
tada por su educacién musical, realizada en la academia Luis A. Calvo, y por
diversos talleres de movimiento, interpretacion, ritmica, clown y dramaturgia.
Realizé su investigacién: El Ritmo para el actor (luyendo sobre el tiempo) una
estructura de formacion y entrenamiento del ritmo aplicada especificamente al
actor y al bailarin, basada en elementos de la percusion corporal, Dalcroze, La
Taketina. Como resultado de este proceso, creé los dos ensambles ritmicos: So-
natina basada en un poema de Le6n De Greif y La Balada De La Circel, basado
en el texto de Oscar Wilde. Fundé y dirige la compaifiia teatro El Anhelo del
Salmén.
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Fragmentos de la bitacora de “El Ritmo”
(Prueba 5), de Matias Feldman

Francisco Dasso

NOTA: El ritmo (Prueba 5) fue estrenada en abril de 2017 en el Teatro Sarmiento del Com-
plejo Teatral de Buenos Aires. En 2018 realizé funciones en el Galpén de Guevara durante la
primera mitad del afio. Los textos a continuacién refieren al proceso de montaje, incluyendo
descripciones, citas, ideas ¢ intuiciones varias.

Primeros encuentros (Noviembre / Diciembre 2016)

Matias Feldman (director y dramaturgo de la Compania) comenta sus ideas:

En el arte escénico, solemos referirnos al ritmo de forma intuitiva, genérica
(expresiones como: “acd falta ritmo”, “la escena tiene buen ritmo”, etcétera). En
la musica, en cambio, el ritmo requiere una instrumentacién muy precisa, hay
una nomenclatura que designa elementos muy especificos.

Se explicita asi uno de los disparadores formales de la Prueba 5:

;Qué pasaria, entonces, si manejiramos ese nivel de precisién con escenas
teatrales? ;Qué elementos del lenguaje teatral pueden dar cuenta de un ritmo?

No se tratarfa, en un principio, de denunciar el trabajo ritmico con claridad.
Podria proponerse, por ejemplo, una escena realista que tenga por detrds un en-
tramado ritmico complejo. Es importante que el acontecimiento esté en funcién

del ritmo, no de otro acontecimiento.

Se buscard utilizar, entonces, los diversos elementos teatrales (intérpretes,
texto, luz, objetos, el espacio mismo, etcétera) con una idea de orquestacion.

Se prevé, ademds, que la estructura de la Prueba 5 sea en estudios, como
pruebas dentro de la prueba.

Surgen, entre otras, este tipo de preguntas:
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:Cémo serfa, por ejemplo, una emocién en corcheas?, ;se puede? ;Cémo se
podria dar cuenta de un ritmo estadistico, de una nube sonora (donde no hay
un pulso claro)? ;Qué pasa si se repite una escena, pero con otros compases?
;Hay que dilatarla? ;Cortarla? ;Agregar texto? Con la estructura en Estudios, jse
forma algtin tipo de relato?

Se intuye la presencia de un Relato 1 (el relato visible) y un Relato 2 (no
visible directamente, algo que resuena a través del relato 1). La forma tracciona
al contenido.

Nos interesa la nocién de sentido. No con una idea de direccién o de inten-
cién. Para Eduardo Del Estal, el sentido refiere a esa porcién de la experiencia
que no es representable, que estd por fuera del lenguaje; el sentido, entonces, se
presenta (emerge), no se representa.’

Otros materiales

Se toman principalmente las ideas del filésofo italiano Franco Berardi (tam-
bién conocido como Bifo). Bifo diagnostica una “deserotizacién de la vida co-
tidiana”, una progresiva pérdida de la empatia, de la percepcion del cuerpo del
otro como continuacién sensible del propio cuerpo. Bifo designa a la fase actual
del capitalismo como “semiocapitalismo”.” La acumulacién de capital estaria
dada por una produccién y un acopio de signos: bienes inmateriales que acttian
sobre la mente colectiva, sobre la atencién, la imaginacién y el psiquismo social.
Esto incurre en una progresiva financiarizacién de las relaciones, fomentada por
las nuevas tecnologias que median entre los sujetos. Ante este cuadro de situa-
cién, Bifo propone una serie de estrategias. Su principal llamado es a una idea
de “latir juntos”, promover una vibracién colectiva que vaya en contra de la vir-
tualizacién y financiarizacién del mundo.

Feldman comparte su reflexién con el grupo: la flexibilizacién fue moldean-
do una nueva clase de trabajadores que parecen latir en ritmos menos duros.

" Como dice el propio Del Estal: “El Sentido es el excedente que el lenguaje (el signo) no puede significar (...)
el Sentido sélo es posible porque el modelo esté incompleto, agujereado por el vacio de una ausencia”. (Del
Estal, 2010: 113)

2 Algunas citas del propio Bifo (de su libro Generacidn pos alfa) en torno a este concepto: “Con la expresion
semiocapitalismo defino el modo de produccién predominante en una sociedad en la que todo acto

de transformacién puede ser sustituido por informacion y el proceso de trabajo se realiza a través de
recombinar signos”. Y, mas adelante: “Cuanto mas denso de significado es un mensaje, tanto mas lenta

es la transferencia de informacion. Cuanto mas tiempo sea necesario para la interpretacién de un signo-
mercancia, tanto menos la mercancia cumple su tarea principal, la de valorizar el capital invertido para su
produccién. He aqui por qué todo el ciclo de la innovacion tecnoldgica es dirigido hacia la simplificacion de
los recorridos del usuario, del consumo, de la interpretacion”. (Berardi, 2016: 109, 111) 170
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Pero lo que estos nuevos trabajadores podrian percibir como una mayor liber-
tad en términos de tiempo, ;no significa también la desaparicién de beneficios
sociales como el aguinaldo, un seguro social o las vacaciones pagas? Asi como
las manifestaciones antipoliticas tienden a ritmos irregulares (cacerolazos), a
diferencia de los ritmos de la militancia (bombos con tempos regulares de las
marchas), el tempo del trabajo flexibilizado y precarizado adopta también una
forma mds irregular.

Montaje

En el comienzo, se trabaja principalmente con tres materiales:

Una escena que sucede claramente en el espacio de trabajo (en adelante me
referiré a esta escena como grupal realista, como se la designaba en los ensayos).
Este texto propone diversas situaciones de conflicto y presenta una cantidad de
personajes. Es claramente, como senala el dramaturgo, la mds realista de las es-
cenas. Su objetivo es abrir mundo: sen dénde estdn?, ;qué hacen?, ;quiénes son?
Pero también se trata de presentar una posible dindmica mds tradicional, situa-
cional, para luego trabajar con escenas mds procedimentales, mds atentadas por
el trabajo explicito con el ritmo.

En consonancia con esto tltimo, Feldman trae una escena escrita de una for-
ma peculiar (en adelante, “Dale, intentd”). Pareciera que presenta una situacién
en la que una cantidad de personas estdn persuadiendo a otra de que se anime a
hacer algo (no sabemos qué). El texto maneja numerosas repeticiones, alteracio-
nes, cambios en la acentuacién. Claramente, su forma textual ya denuncia un
tratamiento ritmico.

Una tercera escena (en adelante, “Fassbinderiana®) no se parece a ninguna de
las dos anteriores. Propone una serie de personajes (que son mds bien portadores
de discursos) que no parecieran guardar relacién alguna con los de la “Grupal
realista”. Hay una situacién de clase, alguien explica algo, los alumnos aportan,

y g g
hay una fuerte intertextualidad, se cruzan diferentes discursos politicos que lue-
go devienen en religiosos. Lo interesante es el tono, la actuacién extranada, el
cruce de discursos ajenos.

Ademis de estas escenas, se prevén otros estudios posibles: uno que conten-
ga un trabajo con motivos ritmicos (en musica, elementos unificadores de una
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composicién —también pueden ser melédicos—, breves figuras que se repiten
una y otra vez), un estudio que trabaje sobre los acentos, otro que indague clara-
mente en el pulso (este serfa el de trabajo ritmico mds evidente).

Dale, intenta

Esta escena no puede abarcarse de forma realista, si percibimos claramente
un conflicto: hay alguien que no se anima y los otros le insisten. Las digresiones
son minimas: alguien anuncia que abandona el trabajo, alguien juzga a otro
(“se pasa la tarde mirando y mirando porno”). Se propone una tensién, pero la
escena no progresa argumentalmente. Este material nos recuerda al trabajo con
Prueba II: La desintegracion, aqui la escena estd atentada por varios frentes. Las
repeticiones y la no correspondencia actores-personajes (por ejemplo, un actor
es el que no se anima, pero luego otro dice su texto) desbaratan la posibilidad
de comprender la escena convencionalmente. Como deciamos, esta escena pone
por delante el tratamiento ritmico. ;Cémo se trabajé?

El texto estd desde un comienzo, pero sus textos no tienen actores asignados.
Se van probando diferentes disposiciones, la escena se vuelve mds compleja y se
ensancha en la medida en que se va construyendo una orquestacién. Se prueban
diferentes acentuaciones, velocidades, intensidades. Se trabaja también con vo-
ces simultdneas. Este estudio pide una composicién, que una vez que estd lista
necesita ser ensayada. Las dificultades son visibles, no es lo mismo que ensayar
la “Grupal realista”. “Dale, intentd” presenta un rigor ultra técnico, el desafio del
actor se iguala al del musico. En la medida en que esta escena toma mds forma,
los errores son mucho mads visibles (como quien escucha a un mdsico desafinar o
irse de tiempo) que en una escena convencional.

El desafio de “Dale, intentd” es generar una constante sonora, que no se vea
como un didlogo picado. Que vaya avanzando en su orquestacion. Hacia el final
deviene en musica electrénica. Feldman invita a ir desactuando los textos, notan-
do lo siguiente: a mayor velocidad, menor intencién; hay una progresiva pérdida
de significado en la repeticién constante.

La escena toma forma, hay un atractivo de lo virtuoso, de cémo los intérpre-
tes logran responder a este rigor, a este nivel de precisién. Hay una progresién
mds técnica que dramdtica. El director insiste en la necesidad de “cantar” con
el otro, no sélo preocuparse por las partes de uno. El grupo sabe que la escena
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no responde Gnicamente al rigor técnico. “Tiene algo tribal”, senala Guillermo
Angelelli. Las repeticiones, las variaciones de intensidad, el sonido constante,
acercan la escena a su real objetivo: que el ritmo empiece hablar por si solo. Lo
argumental deja una impresién (en sentido de imprimir): algo abarcable, una
figura; el ritmo, en cambio, deja una sensacion.

Estar ahi

A lo largo del primer mes de ensayos se experimenta con solos y, eventual-
mente, con ddos. ;Cémo se habita ese espacio? ;Qué pasa cuando no hay algo
que hacer ni que decir en primer plano ni, tampoco, un trabajo ritmico explici-
to? En lo cotidiano hay un ritmo que uno no suele percibir (ejemplo: despertar,
bano, desayuno, etcétera). ;Qué presencia tiene el silencio en esta puesta?

Juliana ingresa, organiza objetos del escritorio, se prepara un mate; surge un
dmbito sonoro interesante, pero lo que vemos es tiempo muerto: ella nunca em-
pieza a trabajar. Guillermo ingresa también solo, lo vemos quitarse el saco de su
traje y guardarlo con sumo cuidado, escuchamos el sonido de sus llaves, lo ve-
mos beber del mate que dejé Juliana, se quema. En el solo de Matthieu, en cam-
bio, vemos a alguien sin direccién. Maitina se suma a esta secuencia. Se miran,
pero no hablan; ella enciende las luces, intenta quitarse el saco con dificultad, él
estd sentado tamborileando los dedos contra una silla.

Feldman recuerda un ejercicio frecuente en sus clases de actuacion junto a
Santiago Gobernori: que el actor o actriz ingrese al espacio, se quite su mochila
y se sirva agua; luego no hay otra consigna mds que estar. Lo llamativo es cémo
siempre este dispositivo tiende a disparar relato, hay una pulsion inevitable. El
espectador tiende a completar esto perceptivamente. Considerando estos tra-
bajos, y las escenas antes descriptas, Feldman propone la siguiente hipétesis: “a
mayor relato, menor percepcién del trabajo ritmico”.

La prueba no debiera cerrarse tinicamente al relato, ni tampoco plenamente
al trabajo ritmico explicito.

En relacién con lo experimentado con los solos, se prueba con escenas grupa-
les improvisadas con la consigna de lograr un “estar ocioso”. La idea es propuesta
por el director se trata de generar un paisaje. Las acciones trabajadas son mucho
mds minimas que en los solos, se trata del “no hacer nada laboral”: nadie habla,
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uno se toca el pelo, otro mira la hora, otros simplemente estdn quietos, habitando
el espacio en forma conjunta. Se arma un paisaje laboral, intentando esquivar la
actuacion de la espera o del aburrimiento. Alguien deja caer un objeto e, inmedia-
tamente, otro deja caer otros objetos pequenos. La cualidad ritmica de esta escena
es azarosa, inevitablemente se configura una sensacion ritmica, pero lejana a la
nocién de pulso regular. Se configura un cuadro posible, lo llamamos “Ocioso”.

A lo largo de los ensayos, se prueban mds posibilidades. Se profundiza la
nocién de paisaje teatral: escenas en las que no predomina un querer decir fuerte
(ni argumental ni formal). Son multifocales, en la medida en que uno elige lo
que quiere ver, hay varios detalles y todos se constituyen como fondo, no como
figura. Nos preguntamos: ;cudl es el ritmo de la Prueba y cudl es el ritmo que
trae el espectador? Se piensa en sacar al espectador de lo que Feldman (en con-
sonancia con Bifo) llama “ansiedad multi-tasking”.

Este tipo de cuadros llevan a pensar en algunas de las concepciones cldsicas
del ritmo que se venfan manejando, previo al comienzo de los ensayos. Feld-
man, en este contexto, sugiere: “el teatro tiene que ver con el ritmo presocréti-
co”. Aparentemente, en tiempos anteriores a Socrates —valga la redundancia—,
la idea de ritmo habria estado asociada a “esa manera peculiar de deslizarse que
es propia de las olas del mar”. Repongamos brevemente algunas nociones cldsi-
cas sobre el ritmo.

Problemas etimoldgicos

En el diccionario Vox Griego cldsico-Espanol, la entrada para pubuog (rythmds,
lo que hoy traduciriamos “ritmo”) dice:

Movimiento regulado por tiempos, medida, cadencia, ritmo, regulari-
dad, compas; nimero oratorio, armonia de un periodo; proporcion re-
gular, disposicién simétrica, medida justa; figura, configuracion, forma,
caracter.’

;De dénde viene este compendio de ideas?, ;qué pasé con las olas del mar?
é p cque p

Segun repone el investigador Jorge Monteleone (en su articulo de 2004
Ritmo, sujeto, poema), el lingiiista belga Emile Boisacq (en su Diccionario etimo-
légico de la lengua griega, texto elaborado de 1907 a 1916), tomando a rythmds

3José Maria Pabon y Suérez de Urbina, Diccionario manual griego: griego clasico — espariol (Buenos Aires:
Vox), 2016.
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como sustantivo abstracto de 7hein (“fluir”), sehalé que el sentido de la palabra
provenia de los movimientos regulares de las olas, lo que habria sugerido la idea
de ritmo. Posteriormente, otro lingiiista descubre un error. Emile Benveniste
asegura en La nocion de “ritmo” en su expresion lingiiistica (trabajo de 1951)

que rhein si significa “fluir” pero que dicho verbo jamds se predica del mar.
Benveniste revisa, ademds, a los autores jénicos (es decir, poesia lirica y textos
filos6ficos del siglo VI a.C.) y comprueba que ryhtmds estd predominantemente
asociado a la idea de forma, o bien de disposicién.” Esto indicarfa que, hasta el
periodo dtico (siglo IV a.C.), rythmds no estaria indicando lo que hoy entende-
mos por “ritmo”. ;De dénde viene esta nocién? Platén acerca el término a su
acepcién actual, asocidndolo a los movimientos del cuerpo que estdn sometidos
a un nimero; en las Leyes se refiere a un “orden del movimiento”, menciona
entonces la forma del movimiento que el cuerpo humano realiza en la danza y
a la particular disposicién de sus figuras. El problema de esta nocién de ritmo,
ligada al orden, es que excluye implicitamente a otros tipos de movimiento: el
cadtico y el continuo, que si pueden estar condensados en la idea de “fuir”.

Volvamos a nuestros ensayos: lo relevante es que, independientemente de es-
tar conscientes del error filolégico que implica asociar la idea de ritmo a las olas
del mar, la imagen nos sigue siendo elocuente. Da cuenta de una regularidad
errdtica, asociada a la naturaleza, que puede presentar intensidades diferentes.
No es casual relacionar el “Ocioso”, de ritmo “pendular”, con esta imagen.

Comprobamos, tal cual se intuia al comienzo, que el teatro no responde al
rigor técnico que puede tener el ritmo en la musica y en la danza (no en todas
sus expresiones, por supuesto). Es claro cémo cuestan mucho mis las escenas
cefiidas a una propuesta ritmica explicita, rigurosa (como el “Dale, intentd”).

Pero, ;qué sucede con el caos? ;Tiene ritmo? ;Hay algo que no tenga ritmo?
:Entonces todo es ritmo? Mediando el proceso de montaje, surgen debates y dis-
cusiones en torno a estos temas.

Feldman desconfia de la idea general “todo es ritmo”. Por otro lado, pensando
en el montaje: ;cudl es el estatuto de pertenencia para la prueba? En otras pala-
bras: ;qué hace que una determinada escena pase a formar parte de la Prueba 5?
El director insiste en que todas debieran contener una reflexién sobre esta pro-
blemadtica. La discusién se profundiza a la hora de pensar esa pregunta. Feldman
discute con los otros integrantes: por mds que una escena sea efectiva, por mds

4Algunos ejemplos: en la poesia de Arquiloco se lo halla como disposicién del animo; en Anacreonte
como forma particular del humor; Euripides habla de la forma distintiva de una vestimenta; en Jenofonte
aparece eurhythnmds como forma proporcionada, etcétera
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que funcione, tiene que reflexionar sobre el ritmo y no todo es ritmo. Precisa el
director: en el ritmo hay una diferenciacién, no asi en la textura (durante este de-
bate se lleg6 a ejemplificar con la alfombra de la sala); la percepcién de ritmo se
opone a la percepcién de textura, porque en esta tltima no se puede diferenciar, a
menos que haya un acercamiento tal que permita reconocer las diferencias.

Intuiciones y recorte conceptual

Feldman busca poner en relacién las ideas de ritmo que se barajan en la
prueba con la nocién de sentido y con la problemdtica forma/contenido. Re-
pongo algunas de estas ideas:

Entendemos por ritmo a la sensacién que genera nuestra percepcion a través
de un ordenamiento de combinaciones de sucesos.

En relacién con el sentido (en tanto lo otro, lo innombrable), pensamos al
ritmo liminalmente. Es un borde. De vuelta: existe un problema perceptivo, el
ritmo es percibido a partir de una diferenciacién. Si no conseguimos diferenciar,
lo que percibimos es textura (a menos que operemos un acercamiento tal a la
textura que nos permita diferenciar y percibir ritmo).

Forma y contenido siempre van juntas. El ritmo tiene que ver con la forma,
no con el contenido. Si puedo percibir ritmo, podria percibir sentido. Con el
contenido no, a menos que tenga fisuras. El ritmo en si mismo no es sentido,
pero lo puede develar. El ritmo no tiene significacion, no quiere decir nada.
Puede percibirse en lo regular, en lo ciclico, en lo irregular e, incluso, en la fuga.
Se trata de una forma detrds de los acontecimientos, como una membrana que
envuelve el contenido.

Capicua

Resulté interesante el trabajo con la intensidad y el ritmo generado por las
acentuaciones. Hay una incidencia en la actuacién: se ve un padecimiento del
sistema (ya que las enunciaciones y actitudes corporales de los actores se ajustan
al patrén acentual), el cuerpo agotado se vuelve una verdad contundente vy, si
cada acento exige mayor energia, se llega mds rdpido a un estado extra cotidiano.
Feldman reflexiona: “No hay un ‘yo quiero decir’, es el ritmo el que lleva a un
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decir mds contundente”.

En un ensayo se trabaja con Paula Pichersky sola, se hacen diferentes pruebas
con el volumen vy la respiracién. Su mondlogo contiene la palabra “contagio”; se
le pide que modifique el texto de tal forma que esta palabra sea muy recurrente.
El resultado es algo asi:

“Contagio, su contagio, al abrigo de su contagio, ponerse al abrigo de su con-
tagio, la tierra para ponerse al a abrigo de su contagio...” y asi. Resulta interesante
la acentuacién que genera la andfora, dada por la repeticién de “contagio”.

Sin embargo, lo que mds interesa al grupo, es el extrano efecto que surge del
patrén. Hay un corazén de texto que empieza a ampliarse, a ensancharse hacia
atrds y hacia adelante. Se traslada el procedimiento a una escena con més texto
y mds intérpretes; se toma un fragmento de la “Grupal realista” en el que Maria
Zubiri discute con Paula Pichersky. Empieza con dos réplicas, luego con cuatro,
luego con seis, y asi sucesivamente.

Se van buscando nuevos elementos en cada pasada. La escena se torna cada
vez mds interesante en la medida en que incurre en una progresiva degradacién.
Cada ciclo resulta cada vez mds deforme. La repeticién se presenta como una
forma de contar, pero no consecutiva.

Dice Angelelli: “Me parece mds liberador que alienante, veo mds a los perso-
najes dentro de esta intervencién de la escena que en la dindmica realista”.

Comenta Feldman: “Se inaugura una forma de relato distinta: entiendo la
escena, sus personajes y lo que quieren, pero de una manera capicta (de ah{
surgi6 el nombre de la escena). Es como que una parte de una escena realista se
estirara y deformara; hay una dilacién y extranamiento del tiempo y espacio.”

Geométrico

La posibilidad de esquematizar y descomponer escénicamente el movimiento
y los sonidos lleva a Feldman a proponer otra escena mds. Llama “Geométrico”
al nuevo segmento, en el que Juliana Muras interactda con una especie de coro,
compuesto por los demds intérpretes. Veamos cémo aparece descripto en los
apuntes del dramaturgo:
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Forma ‘geométrica’, poco ‘organica’ de los cuerpos en escena.
Angulos o diagonales imposibles, o todos juntos en formacién. Pensar
algo extrafiado con la luz. Mientras Juli habla, el resto agrupado, ha-
ciendo movimientos/acentos sutiles. Uno con la cabeza, otro con un
hombro, otro con el pecho, Otro con el brazo, etcétera.

El efecto es interesante: pareciera armarse una subjetiva de Juliana, dialo-
gando de forma extrafa con ese conjunto. ;Qué dicen? La escena se presenta
desintegrada, con fragmentos que se repiten, que resuenan de diversas formas,
interpelando a un sujeto que duda. Podemos reponer eso: el grupo/coro/forma-
cién aconseja a Juliana:

TODOS: (menos JULI, empezando de distintos lugares) Pensd. Pensd menos,
haceme caso. Caso. Caso. Menos. Pensd. Haceme pensd. Pensd menos haceme
caso. Pensd menos haceme caso. Cas. Cas. Cas. Menos. Pensd, sa, sa, sa. Pensa
menos haceme caso. Pensd menos haceme caso. menos caso. Pensi. Me. Me. Me.

La secuencia desemboca en un mondlogo que Feldman escribe especial-
mente para Juliana, pensando la dramaturgia como un instrumento ritmico; las
palabras, ademds de sonido, generan ritmo (como en “Dale, intentd”), lo que se
suma al contenido del texto. La actriz narra a una mujer, le da voz al pensamien-
to de una mujer, a las capas de pensamiento de la mujer (“Una mujer arriba de
una mujer arriba de una mujer arriba de otra mujer. Se queda quieta como una
piedra”). Se trata de su despertar, de su cotidiano, de la partida al trabajo. Escu-
chamos el pensamiento ligado a lo inmediato, pero también en sus derivas. Una
serie de sensaciones (“Siento metal en la boca”) e imdgenes recurrentes persiguen
a la mujer: (“Un bosque. Los drboles de un bosque. Las ramas de los drboles de
un bosque. Las hojas de las ramas de los drboles de un bosque. Las larvas en las
hojas de las ramas de los drboles de un bosque”). Hay una inminencia de una
otredad que se cuela en el cotidiano (“Abro la compu, miro facebook, miro los
mails, miro el diario, miro instragam. Gusteo, gusteo, gusteo. Me aprieto la
panza y gusteo. Siento las tripas como gusanos y gusteo, gusteo, gusteo”). La
mujer se sabe atrapada en una repeticién, en la rutina, en un ritmo.

Se trabaja la velocidad en el decir. El monélogo amalgama el trabajo formal con

el ritmo y el niicleo temdtico de la prueba; volviendo a una de las preguntas funda-
mentales de la investigacion: ;es el trabajo un generador del ritmo en nuestras vidas?
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Siento que algo se repite. Con leves variaciones, pero algo se repite.

Pasa gente mirando celulares. Fumo. Miro mi celu. Notificacion. Pongo la clave.
Miro whatsapp. Scrolleo, miro los mensajes. Scrolleo. Boton de inicio. Voy a face-
book. Scrolleo. Botén al inicio. Voy al whatsapp. Escribo mensaje: “El horario que
pasaron de Datasystem estd bien. Nos tegucigalpa.”. Send. La puta madre. El puto
corrector. Vuelvo a escribir: “Nos encontramos. Perdén, el corrector. Jaja. Emoticon
con la lengua para afuera y los ojitos cerrados’.

Siento metal en la boca. Todo lo demds no tiene peso.

Estoy sola. Abro los ojos. Suena la alarma. Estoy sola.

s Qué mierda hago yo acd? ;Qué mierda hago acd? ;Qué mierda hago? ;Qué
hago? ;Qué mierda hago? ;Qué mierda hago acd? ;Qué mierda hago yo acd?

Me levanto. ;Qué estoy haciendo acd?

Juan Francisco Dasso

(Dramaturgista de la Compania Buenos Aires Escénica)
2017

Matias Feldman es Pianista, actor, director y dramaturgo. Director General
de la Compania Buenos Aires Escénica y fundador del Teatro Defensores de
Bravard. Escribid y dirigié numerosas obras, entre ellas: Reflejos, Breve Relato
Dominical, Hacia donde caen las cosas, Rapsodia para principe de la locura, Pa-
solini y el Proyecto Pruebas (El espectador, La desintegracién, Las convenciones,
El tiempo y El ritmo). Entre premios, menciones y becas se encuentran: Premio
Nacional de Dramaturgia; Premio Municipal de Dramaturgia de la Ciudad de
Buenos Aires; Teatro s.XXI; Teatro del Mundo; Premio de Dramaturgia “Germdn
Rozenmacher”; Beca Fundacién Antorchas, Beca Fundacién Carolina; Konex-Ar-
gentores; Beca Iberescena. Sus obras y ensayos han sido publicados por Editorial
Colihue, Editorial del Rojas, INT Editorial y Editorial Excursiones. Es docente
en la Universidad Nacional de las Artes (UNA). Ha dictado conferencias, master-
classes y cursos de dramaturgia y de actuacién en Latinoamérica y Europa.
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Por uma presenca do ritmo na escrita de Nijinski,
o0 movimento do sentimento e a imagem suspensa

Ana Mira

“Cependant, telle une énergie potentielle,

les forces de mon rythme, enrichies par celles du public,
demeurent en chaque spectateur,

et bientot, inconsciemment,

chacun les exprimera sous telle ou telle forme”.

(Schirren, 2011 : 249)

A obra literdria “Cadernos”, de Vaslav Nijinski (2004) tem trés capitu-
los — Vida, Vida e Morte —, ao longo dos quais o leitor acompanha o fluxo de
consciéncia do autor através das descricoes da sua vida em Saint-Moritz, o seu
universo como bailarino, as suas preocupagdes com a humanidade, a sua relagio
com Deus. No entanto, este fluxo de consciéncia de Nijinski em torno da tri-
vialidade da vida e da morte surge intersectado com fragmentos que parecem
perder o contacto com a realidade ou fazer a realidade aparecer como uma
ilusdo. Neste estudo apresento uma possivel leitura dos “Cadernos” de Vaslav
Nijinski (2004) iluminada pelo conceito de “ritmo” pela perspectiva de Gilles
Deleuze e Félix Guattari (2007), José Gil (2018) e Kuniichi Uno (2012). Ao
longo deste estudo procuro pensar o ritmo como o movimento do sentimento
na escrita de Nijinski, ou seja, a forca que traca as linhas gravitacionais do autor,
traduzida pela escrita e capaz de revelar a intensidade de uma imagem suspensa
como a do sangue na neve.

Vaslav Nijinski e a sua obra “Cadernos” (2004)

Vaslav Nijinki (1889-1950) foi um bailarino e coreégrafo de danga cldssica
no século XX, cujo trabalho foi desenvolvido principalmente no contexto dos
Ballet Russes, uma companhia de danca fundada por Serge Diaghilev. As coreo-
grafias de Nijinski “Prélude a 'Apreés-Midi d’un Faune” (1912), “Jeux” (1913),
“Le Sacre du Printemps” (1913) posicionaram-no entre os maiores mestres de
danca cldssica da Histéria.
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A singularidade da danca de Nijinski tem sido descrita em vérios testemun-
hos como tendo uma qualidade rara, combinando forga e leveza ou graciosida-
de; com a pélvis e as pernas desenvolvidas muscularmente e a estrutura do corpo
ligeira. Nijinski era magro e os seus bragos delicados, quando dangava transmitia
liberdade no movimento e um “sentido infalivel para o efeito decorativo” através
da postura, atitude e forma, enquanto conjugava sensibilidade e inteligibilida-
de (Whitworth, 1913: 24). As suas coreografias contribuiram para a evolug¢io
do ballet moderno, tanto em termos de expressio como de técnica: desafiavam
atributos convencionais e caracteristicas técnicas; exploravam 0 acento, a tri-
vialidade, a comunhio com a natureza, os rituais de oragio e sacrificio, a for¢a
gravitacional da terra, o sentido do peso do corpo, a fusio entre as partituras da
danca e da musica (em vez da submissio da danga & musica). Em termos da sua
personalidade, Whitworth na ocasido do seu encontro com Nijinski descreveu-o
como “‘um homem que ¢ intensivamente, sinceramente, nervosamente vivo”

(1913: 23).

Em 1913, o seu casamento com Romola de Pulski provocou a ruptura com
Diaghilev, ambas afectiva (porque eram amantes) e artisticamente (Diaghlev
despediu Nikinski da companhia). Esta sequéncia de acontecimentos acentua-
ram a sua jd existente fragilidade emocional.

Entre 1918 € 1919, durante a sua estadia em Saint-Moritz na Suica com
a sua mulher e filha, Nijinski escreveu quatro cadernos que foram mais tarde
considerados o seu didrio. A obra “Cadernos”, de Nijinski (2004), ¢ feita de
trés capitulos intitulados: “Vida”, “Vida”, “Morte”. Esta obra ¢ dedicada ao
sentimento: “vou chamar Sentimento a este livro” (Nijinski, 2004: 67). Numa
outra pdgina dos seus “Cadernos”, o autor expée o seguinte: “Toda a gente tem
sentimento, mas nio compreende o sentimento. Quero escrever este livro por-
que quero explicar o que é o sentimento” (2004: 36). E, “Quero escrever para
explicar as pessoas os hdbitos que fazem morrer o sentimento” (Nijinski, 2004:
67). Ele amava as pessoas e, para ele, a sua “loucura era amor pela humanida-
de” (Nijinski, 2004: 46). Para Nijinski, o “sentimento” é uma “for¢a interior”

(2004: 33).

Em 1919, no salao de baile da Suvretta House, Nijinski dangou pela dltima
vez em publico. O bailarino sofreu um esgotamento nervoso grave durante esta
sua performance: perante um publico constituido por turistas, aristocratas e no-
vos ricos, Nijinski dangou aquilo que Romola chamou “a danca da vida contra a
morte”, descrevendo-a do seguinte modo:
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“Fazia viver perante os nossos olhos uma humanidade dolorida e
horrorizada. Era tragico. Os seus gestos tinham uma dimensao épica.
Como um magico, parecia flutuar sobre uma multidao de cadaveres. O
publico, horrorizado, parecia estupefacto, estranhamente fascinado...
Vaslav era como uma dessas criaturas irresistiveis e indomaveis, como
um tigre fugido da selva, capaz de nos aniquilar de um momento para o
outro” (in Nijinski, 2004: 11).

Nijinski tinha trinta anos quando foi diagnosticado com esquizofrenia e in-
ternado num hospital psiquidtrico em 1919. Depois de mais trinta anos com o
distarbio de saide mental e passando vérios periodos internado, Nijinski faleceu
em Londres em 1950.

O movimento do sentimento e a imagem suspensa

Na obra “Cadernos”, Nijinski escreve em vagas, ondas, correntes de pensamen-
to que tanto o atraem para terra como o lancam para o ar. Na violéncia dos saltos
do bailarino-escritor, ou simplesmente escrivao do corpo, descidas e eleva¢des mar-
cam a verticalidade da sua escrita inquieta e misteriosa, movida pelo sentimento
que ¢ a forga interior de Nijinski espelhada nas imagens que me chegam e tocam,
nio menos violentamente.

Como leitora, sigo o fluxo de consciéncia de Nijinski que me transporta pela sua
vida em Saint-Moritz, na Suica, na casa com a sua mulher, filha e enfermeira; a sua
relagio com o Dr. Frankel, o seu psiquiatra; o seu universo como bailarino tinico no
mundo; as suas memorias conflituosas com Diaghilev; a sua tentativa de preservar
a singularidade da danca fora do valor de troca versus o mercado da danca e sua
troca constante de corpos, desejo e moeda (Nijinski queria destruir a bolsa); a sua
repressdo causada pela guerra e a politica; a sua repugnancia em comer carne; os seus
passeios; as suas leituras de Tolstoy; o seu amor por todos; e, igualmente, pelas suas
consideragoes sobre a vida, a morte, o sentimento, a natureza, Deus e a humanidade.

Nesse sobrevoo pela vida de Nijinski, paro diante de uma imagem — sangue
na neve:

Estou diante de um precipicio onde posso cair, mas ndo tenho
medo de cair por isso nao cairei. Deus ndao quer que eu caia porque
me ajuda quando caio. Uma vez, fui dar um passeio e pareceu-me que
havia sangue na neve, por isso corri, seguindo o rasto. Pareceu-me
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que tinham morto um homem, mas que ele estava vivo, e corri noutra
direccao e vi uma grande mancha de sangue. Estava com medo, mas
encaminhei-me para o precipicio. Percebi que o rasto ndo era de san-
gue, mas de mijo. Nao conhecgo outra palavra, por isso escrevo esta.
Poderia tentar aprender todas as palavras, mas nao gosto de perder
tempo. Quero descrever os meus passeios. Enquanto andava na neve,
vi um rasto de esquis que terminava na mancha de sangue. Receei
que tivessem enterrado um homem na neve porque o tinham morto a
paulada. Tive medo e voltei para tras, a correr. Conheco pessoas que
tém medo. Eu ndo tenho medo, por isso voltei para tras, e entdo senti
que era Deus que me estava a por a prova, para ver se eu tinha medo
dele, ou ndo. Disse em voz alta: “Nao, nao tenho medo de Deus porque
ele é a vida, ndo é a morte”. Entdo Deus fez-me ir até ao precipicio,
dizendo que estava um homem pendurado 14 em cima e que era preci-
so salva-lo. Tive medo. Pensei que era o diabo que me estava a tentar,
como tentou Cristo quando ele estava no alto da montanha, dizendo:
“Salta, e eu acreditarei em ti”. Tive medo, mas, passados uns instantes,
senti que uma forga me atraia para o precipicio. Fui até ao precipicio e
cali, mas fiquei preso nos ramos de uma arvore que eu nao tinha visto.
Figuei surpreendido e pensei que era um milagre. Deus queria por-me
a prova. Compreendi Deus e quis soltar-me, mas Ele ndo me deixou.
Aguentei por muito tempo, mas, pouco depois, comecei a ter medo.
Deus disse-me que eu cairia, se largasse um sé ramo. Larguei um ramo,
mas nao cai. Deus disse-me: “Volta para casa e diz a tua mulher que
estas louco”. Compreendi que Deus gostava de mim, por isso fui para
casa com a intencao de Ihe dar essa noticia. Na estrada, voltei a ver

o rasto de sangue, mas ja ndo acreditei. Deus mostrou-me esse rasto
para eu o sentir. Senti-o e voltei pelo mesmo caminho. Ele disse-me
para me deitar na neve. Deitei-me. Mandou-me ficar deitado por muito
tempo. Fiquei deitado até sentir frio na mao. A minha mao comecgou a
gelar. Retirei a mao e disse que aquilo ndo era coisa de Deus, porque
a mao me doia. Deus ficou contente, e mandou-me voltar pelo mes-
mo caminho, mas, depois de eu ter dado uns passos, mandou-me
deitar outra vez na neve, ao pé de uma arvore. Agarrei-me a arvore e
deitei-me, deixando-me cair lentamente para tras. Deus voltou a man-
dar-me ficar deitado na neve. Fiquei deitado na neve por muito tempo.
Nao sentia frio e, entdo, Deus mandou-me levantar. Levantei-me. Ele
disse que podia voltar para casa. Voltei para casa. Deus disse-me:
“Paral”. Parei. Sei que toda a gente vai pensar que tudo o que estou a
escrever é inventado, mas devo dizer que tudo o que estou a escrever
é a pura verdade porque vivi tudo isso na pratica. Fiz tudo o que estou
a escrever. Vou escrever até ficar com a mao dormente. Nao me canso,
por isso vou continuar a escrever. (Nijinski, 2004: 29-30).
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Nijinski continua a escrever, o ritmo que marca o movimento do sentimento
cruza os acontecimentos da sua vida com aproximagdes ao perigo da morte, ou
da loucura, estes dois dltimos como o instinto da morte capaz de o levar ao ani-
quilamento do desejo de dangar e de escrever, da metamorfose, ou seja, de exer-
citar a vida. Para Uno, Nijinski, ao escrever o seu “didrio”, recusa-se a trocar a
vida pela morte, pois aceitar a separagdo entre a vida e a morte como uma forma
de reduzir, preservar e domesticar a vida implica que essa demarcagao seja expe-
rienciada como um sistema de morte (2012: 29). Contrariamente, Uno mencio-
na que Nijinski opera uma fusdo entre a vida e a morte num quase intolerdvel
grau de intensidade da vida (2012: 29). E o préprio Nijinski afirma: “Escrevo a
vida, nao a morte”, “Amo a vida. Quero a vida” (2004: 66 e 69). Nessa intensi-
dade da vida surgida da fusdo entre a vida e morte — recorde-se o titulo dos trés
capitulos dos “Cadernos” (Vida, Vida, Morte) —, na escrita de Nijinski, o ritmo
é o movimento do sentimento, tal como analisarei.

Diante do precipicio, o corpo e a linguagem operam uma derrocada dos
sentidos e das coordenadas do espaco e do tempo para Nijinski e o seu leitor,
sendo nesse lugar que a imagem do sangue na neve surge suspensa, real e iluséria
a0 mesmo tempo: ela é e nio ¢, ¢ sangue e mijo, desaparece e ressurge noutro
lugar, ¢ o sangue de um homem que morreu mas estd vivo, de um homem en-
terrado, o culminar de um rasto de esqui numa direcgao diferente daquela que
Nijinski tomou, o medo, a desculpa para Deus po6r Nijinski a prova, a tensao
entre o movimento e o repouso na danca e na escrita de Nijinski, a qual sempre
transtornou quem o escuta mais proximamente. As formas expressivas da escri-
ta de Nijinski sdo forcas licidas (Nijinski escreve que finge a loucura), linhas
gravitacionais de saltos sem fim, os mesmos do seu ldpis que pesa sobre o papel,
desliza, contorna as palavras e liberta as imagens, capazes de interromper qual-
quer continuidade de acontecimentos possivel e, diferentemente, tragando um
continuum de imagens vertiginosas.

O continuum de imagens suspensas na escrita de Nijinski surge da ferocida-

de de uma forga interior que, para Uno, faz Nijinski (o Fauno) reduzir o “Eu”

e as palavras a0 minimo, “onde o espirito viveu o instante que se aproxima de
um certo valor minimo (chamd-lo de valor m4ximo daria no mesmo)”, ou um
“valor-limite da relagao, dos sentidos, da representa¢ao” ao qual o espirito se
aproxima para vencer “a velocidade louca” (2012: 19). Uno recorda que Nijinski
nomeia o sentimento como a “oscilagio que preenche esta disposi¢ao” e adianta:
“Na disposi¢io minima do espirito, o sentimento se abre como uma forga po-
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tencial mdxima fora do sujeito” (2012: 20). Nesse fora da identidade do sujeito
e da medida do espaco e do tempo, Nijinski torna-se outros:

Sou Deus e Touro. Sou Apis. Sou um egipcio. Sou um Hindu. Sou
um indiano. Sou um negro, sou um chinés, sou um japonés. Sou um
estrangeiro, venho de outro sitio. Sou um passaro marinho. Sou um
passaro terrestre. Sou a arvore de Tolstoy. (Nijinski, 2004: 55)

Na escrita reduzida ao minimo de Nijinski, por entre as particulas de gelo e
sangue, o “inconsciente do corpo” derrama-se nas palavras, deixando na lingua-
gem o rasto de uma vida ndo mensurdvel que sustenta a criagio de uma imagem
atemporal e nao localizdvel: sangue na neve.

Se o sentimento ¢ para Nijinski uma forga interior e ele escreve pela Vida,
o movimento do sentimento corresponde ao pulsar de uma vida intensificada,
ou melhor, ao ritmo. Pela perspectiva de Gil a partir da psicanélise de Dolto, as
palavras de Nijinski espelham o seu corpo (lembro, corpo feito de espirito, feroz
e sempre a procura de viver o instante de valor minimo, ou médximo), como
“imagem inconsciente do corpo”, isto ¢, o mapa psiquico residual das suas expe-
riéncias corporais, cartografado pelo desejo ao longo da sua histéria e na relagao
comunicativa com o mundo e os outros humanos; desde o corpo infantil e,
por isso, mesmo durante a pré-verbalidade da linguagem (correspondente a dos
balbuceios, dos sons, dos fonemas, o que nos permitiria pensar sobre os poemas
de Nijinski que se encontram nas dltimas pdginas dos “Cadernos”) (2018: 20).
Uma vez que “a linguagem arrasta consigo o inconsciente do corpo, isto &, as
forgas vitais recalcadas”, os afectos inscritos na linguagem da escrita de Nijinski
surgem precisamente pelo assombro do “inconsciente do corpo” nas palavras
(Gil, 2018: 56). Por esta razio, trata-se de “palavra-for¢a”, pela perspectiva de
Gil: “Para uma crianga, uma palavras tem a forga [inconsciente] da emogio que
a contamina; ela é, antes de mais, essa forca e toma o seu sentido” (2018: 22).
Nijinski escreve no plano das particulas virtuais onde o gesto de escrever trans-
porta o ritmo da for¢a transmitida pelo inconsciente e projecta-a na imagem. O
sangue na neve é violento para o leitor, que a essa imagem adere, porque trans-
mite as for¢as do medo e da morte e, 20 mesmo tempo, a provagio de Deus que
para Nijinski é a Vida. No entanto, como caracterizar a presenga do ritmo na
escrita de Nijinski?

Na obra “Cadernos”, de Nijinski (2004), o ritmo é o pulsar de uma vida
intensificada entre a vida e a morte. O ritmo corresponde ao movimento do
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sentimento, sua incessante e veloz oscilagio entre seres e mundos heterogéneos;
sendo que o sentimento cria a disposi¢do para uma escrita reduzida ao mini-
mo e, simultaneamente, elevada a0 médximo de expressao. Através da “imagem
inconsciente do corpo”, pela perspectiva de Gil (exposta acima), a escrita de
Nijinski traduz o inconsciente, isto é, as suas palavras transportam a forga —e

o ritmo da for¢a da Vida, da intensidade, do afecto — transmitida pelo incons-
ciente e incorporada na imagem. Tal tradugio ¢ feita pelo ritmo, ao longo de
sucessivas transferéncias afectivas entre os sentidos tictil, visual, auditivo; sendo
assim que o ritmo traduz as sensacoes em linguagem verbal (Gil, 2018: 30). Gil
menciona:

Como escrevem Deleuze e Guattari, o ritmo “é o Desigual ou o
Incomensuravel, sempre em transcodificacao. [...] Ele ndo opera num
espago-tempo homogéneo, mas com blocos heterogéneos”. Aqui,
com forgas e formas. A tradugao ritmica da a impressédo de compor um
so ritmo, um sé corpo, mas o que resulta € uma diferenciacao ritmica
maior e mais complexa dos corpos (2018: 30)

A presenca do ritmo na escrita de Nijinski faz proliferar a Diferenca no
incessante movimento que a imagem cristaliza, porque as palavras de Nijinski
transportam a diferenga do movimento do sentimento, em oscila¢io sem cessar,
e a do préprio Nijinski sempre em mutagdo tanto na escrita como na danga:
“Mesmo nas fotos onde ele se imobiliza em uma pose, a imagem de Nijinski ¢
aureolada com linhas de forgas dificeis de determinar e conseguir revelar uma
forma, o que 14 estd é a génese do movimento” (Uno, 2018: 21). Nas palavras de
Nijinski, a imagem, a forma, o sentido sdo impossiveis de se fixarem; elas cap-
tam o ritmo da for¢a — o pulsar da Vida.

No passeio de um vida intensificada, vinda da fusio entre a vida e a morte,
na escrita de Nijinski acompanho o ritmo da corrente das palavras do autor,
“palavras-for¢a” que transmitem o inconsciente do corpo e da linguagem e
sempre entre-dois. Deleuze-Guattari mencionam: “¢ neste entre-dois que o
caos devém ritmo”, e o ritmo surge na passagem entre dois meios heterogéneos
(Deleuze-Guattari, 2007: 398). Nijinski escreve intensivamente porque sente. O
sentimento move-o a uma velocidade louca por entre diferentes lugares e seres,
Deus, Ciristo e Anti-Cristo. O acto de escrever (sobre o qual Nijinski toma cons-
ciéncia ao descrevé-lo em virias pdginas dos “Cadernos”) abranda as forgas do
caos em Nijinski, enquanto o trago da escrita contorna e desenha uma imagem
suspensa, de espago e de tempo préprios, como uma paisagem de temperatura
e cor violentamente poética: a mancha de sangue na neve. Esta imagem extraida
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do caos pelo contorno das palavras, ainda infimamente cadtica, nao cessa de se
escapar, desfazer, deslocar, recomar em histérias onde meios separados e perso-
nagens desconhecidas se atravessam e transmutam nos “Cadernos” de Nijinski
— territério das metamorfoses, ou expressao plena do ritmo.

Em forma de conclusio, nos “Cadernos” de Nijinski (2004), o ritmo pode
ser entendido como o movimento do sentimento, por outras palavras, o pulsar
de uma vida intensificada cuja forca traga linhas gravitacionais que tanto atraem
Nijinski para os acontecimentos do quotidiano como o langam no caos de onde
serd extraida a imagem: sangue na neve. O ritmo ¢é oscilante, desigual, incomen-
surdvel, diferencial; o seu pulsar estilhaga o Eu (como identidade), o espago ¢ o
tempo (como coordenadas), e aproxima o espirito de Nijinski do valor-limite
quando a escrita se reduz a0 minimo da relacio, dos sentidos e da representacio,
podendo apenas assim abrir-se uma forca potencial méxima de expressao da
linguagem escrita do autor, jd fora do sujeito, do espaco e do tempo. As palavras
de Nijinski transportam a for¢a que vem de toda uma cartografia dos afectos,
arcaica, inconsciente. Em sua incessante transcodificagao, o ritmo traduz as sen-
sacoes em palavras, ambas, onde as forcas se encontram investidas. No limiar da
passagem entre-dois de Nijinski, vida e morte, touro e pdssaro, o ritmo surge do
caos quando o contorno da palavra faz a Terra das imagens nos “Cadernos” de
Nijinski. Até que Nijinski se sustém diante do precipicio, “no limite da terra”,
diriam Deleuze-Guattari evocando Paul Klee; onde o artista se instala interessa-
do “pelo microscépio, pelos cristais, pelas moléculas, pelos dtomos e pelas parti-
culas, (...) pelo movimento imanente” da intensidade de uma Vida, Vida, Morte
(Deleuze-Guattari, 2007: 428).

Diante do abismo, Nijinski desafia a gravidade restante, através da oscilagao
do movimento do sentimento: o ritmo. Enquanto a imagem — sangue na neve —,
na sua poténcia infinita reservada do caos, descola-se e eleva-se da terra em dire-
c¢a0 ao Cosmos.

Ana Mira (Lisboa, 1976). Dedica-se 4 investigago, ao ensino, a danca per-
formance e 4 escrita no campo da danga e filosofia. Estudou Prdticas Somdticas e
Danga Contemporinea na Europa e nos Estados Unidos. Completou o mestra-
do e o doutoramento em Filosofia /Estética na Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas — Universidade Nova de Lisboa, em 2014, sob orientacao do filésofo
e professor José Gil e como bolseira da Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia.
Na performance de danga, destaca a sua colaboragao com os coredgrafos Pauline
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de Groot, Russell Dumas e Rosemary Butcher e a sua adaptacio do solo “At
Once” (SPCP/2009), de Deborah Hay. Tem vindo a leccionar em centros aca-
démicos e artisticos, actualmente no C.E.M. — Centro em Movimento e ArCo —
Centro de Arte e Comunicagio Visual. Encontram-se publicados os seus ensaios
de danga e filosofia: “Contornos de inexisténcia” (Teatro Municipal do Porto/
INCM, 2018), “Afectivo Primitivo” (Nuisis Zobop/Instituto de Filosofia-Uni-
versidade do Porto, 2017), “Sensorial document” (Journal of Dance and Soma-
tic Practices, 2016). E investigadora no IFILNOVA — Instituto de Filosofia da
Nova (FCSH-UNL) e no baldio | Estudos de Performance.
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Poesia, relacoes intermediais, fluxos ritmicos

Rosa Maria Martelo

A hipétese de a poesia manter uma afinidade com a imagem visual e com a
musica tem sido considerada sob duas perspectivas diferentes ou mesmo opos-
tas. Numa delas, a poesia apresenta-se enquanto arte da imagem e da musica em
si mesma e entende-se como fluxo ritmico de imagens e sons; na outra, colo-
ca-se mais linearmente como discurso dialogante com as artes da imagem e com
a musica, o que a leva a explorar préticas intermediais diversificadas. Em que
medida estas duas inflexées reflectem formas distintas de lidar com a historicida-
de dos discursos e com os ritmos do mundo moderno e contemporaneo? Eis o
que se pretende analisar.

Poesia e Histodria, ritmos e contrarritmos

Em 2014, a revista brasileira Remate de Males publicou, no seu trigésimo
quarto nimero, um dossier subordinado ao tema “A Poesia e os ritmos da His-
téria”. No texto de apresentagao, Marcos Siscar e Eduardo Sterzi expunham
as ideias orientadoras do volume e destacavam o intuito de se acercarem dos
modos nio lineares pelos quais a poesia se articula com o tempo histérico. Sem
porem em causa a condi¢io temporal da poesia, Siscar e Sterzi destacavam o fac-
to de o discurso poético se “apresent[ar] muitas vezes como uma contra-histdria
explorando os contrarritmos (as pausas, as sincopes, as arritmias), por meio das
quais questiona inclusive as narrativas histéricas convencionais” (2014: 7).

Nas reflexdes de Siscar e Sterzi sobressaem no¢oes como as de pluralidade,
complexidade, descompasso, intempestividade (ibid.), usadas para argumentar que
a temporalidade da poesia nao pode ser encarada como uma transposicio directa
do tempo histdrico. Nao que os dois autores, ambos poetas e criticos, pretendes-
sem atribuir & poesia um estatuto de vanguarda e antecipagdo; nio se trata pro-
priamente de recuperar o sentido moderno em que Rimbaud recusava a poesia
a fungio de “ritmar a acgao” e lhe atribufa uma posigao de vanguarda (Rimbaud
1999: 246). Os ritmos poéticos seriam agora outros, especificos, sim, mas nao
necessariamente antecipativos. E quais seriam, nesse caso?
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Para responder a esta questdo, o poeta e critico francés Michel Deguy pro-
poe, no mesmo nimero da Remate de Males, um texto no qual questiona a
possibilidade de os ritmos da poesia e os ritmos da Histéria poderem ser articu-
lados, sobretudo tendo em conta que a poesia foi deixando de parte a propensio
épica e dramdtica em favor da tematizagio das singularidades individuais. O
titulo do artigo de Deguy, “Histéria, poesia, ritmo?”, formulado assim em modo
interrogativo, sugere de imediato a existéncia de uma relagdo complexa entre os
ritmos de uma e de outra.

« . s . . . ;. . . . ;.
O ritmo poético e os ritmos da Histéria, sincronicos ou diacrénicos, fazem
sentido juntos?” — pergunta o poeta francés (2014: 10), para logo acrescentar:
“Nao sei se a relagao complexa entre a poesia e a Histéria (existe?) pode ser “re-
conhecida” numa Histéria da poesia em geral, ou se a hipdtese dessa complexi-
dade estd na base da criagio poética...” (ibid.). Mais adiante, ird esclarecer o seu
argumento:

A histéria procura o sentido, “o sentido da histéria”; ela ndo é capaz
de pensar o ndo-sentido, isto é, a verdade. A histdéria ndo pensa. Tornar
inapagavel aquilo que se tornou inacreditavel, eis a formula que diz o
privilégio da Arte (a poesia). (2014: 13)

Michel Deguy coloca reservas a quaisquer formas lineares de correspondén-
cia entre o curso da Histéria e um decurso da poesia, atribuindo a esta tltima
“a memorabilidade, a figurabilidade”, propriedades que o ensaista distingue do
fazer da Histéria (ibid.). Para Deguy, o campo da poesia é o do “ser-como”, da
“comparabilidade (ou da figuralidade) das coisas” (2014: 14). E por essa via que
a poesia pode, em seu entender, colocar a questdo que considera essencial: “as
coisas tém & ver juntas ou nao tém nada a ver?” (ibid.).

Ana Luisa Amaral defendeu recentemente uma perspectiva semelhante, ao
subscrever a seguinte afirmacio de Pavese: “A poesia come¢a quando um idiota
olha para o mar e diz «parece azeite»“ (apud Amaral 2018: 233). “Parecer nao é
ser”, reconhecia Ana Luisa Amaral, mas recordava que tanto parecer quanto ser
“mantém relagdes alicercadas na possibilidade de criagao de mundos — possiveis,
nem sempre paralelos” (idem: 233-234).

Pela minha parte, sublinharia que a condiciao de “ser-como” aproxima e
p q ¢ p

afasta simultaneamente, isto ¢, indica-nos que o ritmo da poesia nio tem que
ser o da Histdria, e que da poesia esperamos nio o ritmar da ac¢io, mas outros
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ritmos. Pavese usa o verbo dizer, lembrando-nos que para haver poesia nio

basta pensar que o mar parece azeite, é preciso transpor em palavras ditas esse
“ser-como”. Muitos usariam certamente o verbo fundar neste contexto, falariam
de fundar com palavras esse “ser-como”. De um modo ou outro, tratar-se-ia de
olhar e dizer (nem olhar nem dizer sdo suficientes por si, na frase de Pavese), e,
por conseguinte, parece legitimo pensar-se que é na relagio entre som e imagem,
pela qual o dizer corresponde ao olhar, que se funda se nio o ritmo da poesia
(receio muito as defini¢oes essencialistas) pelo menos a ideia de ritmo que asso-
ciamos a poesia, ritmo esse que, de acordo com Henri Meschonnic, pressupoe
uma subjectividade em ac¢io.!

Voltarei a esta questdo, mas por agora, e retomando as consideragoes de Mi-
chel Deguy, sublinharia que a consciéncia da intempestividade da poesia nio
impede este poeta de fazer duas afirmagées, a propdsito da poesia contempora-
nea, nas quais a relacdo da poesia com as circunstincias do seu tempo também é
evidente. A primeira diz o seguinte:

Quanto a poesia, tornou-se animacao cultural, definitivamente, aos
olhos da opinido; ou indiferente aos acontecimentos, por autismo liri-
co, e até mesmo indiferente a inteligibilidade, por “surrealismo”. Fazer
a poética entrar no Debate “intelectual” tornou-se, portanto, a grande
questao para “nés” - tedricos da poesia [poéticiens]. (2014: 12)

A segunda afirmagio retoma e complementa a que acabo de citar. Michel De-
guy refere-se a “esse raso episédio tardio ([que seria o] século 21)”, para constatar:

a poesia ndo esta mais na jogada; ela brinca no patio de (re)criacao
[(ré)création] cultural da cidade; dispersa em animagdes heterogéneas
que a homonimia “poesia” ainda consegue reunir vagamente, orcamen-
tariamente. (2014: 16)

Interessam-me estas afirmagoes pelo modo como articulam dois aspectos:
o facto de a poesia actual poder ser associada a animacio cultural, sem mais,
como se esta representasse a sua finalidade tltima enquanto fenémeno artistico;
e a circunstincia subsequente de a poesia arriscar ser vista como estando apenas

* Cf. Henri Meschonnic (1982: 216-17): “Defino o ritmo na linguagem como a organizagdo das marcas

pelas quais os significantes, linguisticos e extralinguisticos (no caso da comunicagéo oral, em particular),
produzem uma semantica especifica e distinta do sentido lexical, que designo por significancia: ou seja,

os valores proprios de um discurso e apenas desse discurso. Estas marcas podem situar-se a todos

os “niveis” da linguagem: acentuais, prosddicos, lexicais, sintacticos. No seu conjunto, elas constituem

uma paradigmatica e uma sintagmatica que, precisamente, neutraliza a nogéo de nivel. Contra a reducéo
corrente do “sentido” ao lexical, a significancia diz respeito a todo o discurso, esta em cada consoante, em
cada vogal que, enquanto paradigma e sintagmatica, destaca as séries. Assim, os significantes séo tanto
sintacticos quanto prosédicos. O “sentido” deixa de pertencer as palavras, lexicalmente. (...) E sendo o
sentido a actividade do sujeito de enunciagéo, o ritmo é a organizagédo do sujeito como discurso no discurso
e através do seu discurso” (Tradugdo minha). 191
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a agir ludicamente e de modo inconsequente no plano da (re)criacio cultural

(e fago notar o jogo de palavras entre recriagio e recreio permitido pela palavra
francesa récréation). Para Deguy, uma poesia que encontra a sua finalidade na
industria cultural corre o risco de se transformar numa actividade de diversio,
essencialmente repetitiva, pacificadora e lddica. A palavra poesia arriscaria entao
designar um conjunto diversificado de actividades mais ou menos inécuas, con-
denadas a ritmar a ac¢io (naquele sentido que Rimbaud recusava) sem nada ter
para lhe contrapor.

Formulando a questao de outro modo, poderfamos perguntar se, no contex-
to ocidental, estaremos a viver uma espécie de academismo poético, mais de-
mocritico que os anteriores, ¢ certo, mas igualmente pouco capaz de invencao,
de questionamento e surpresa, ¢, como todos os academismos, inofensivo e
disciplinado. Isto mesmo é sugerido por Alfonso Berardinelli quando numa en-
trevista recente critica o corporativismo nas artes e nas letras, contrapondo-lhe a
necessidade de solidao criativa e participativa.

Berardinelli situa no pés Maio de 68, na década de Setenta e depois, a pro-
liferagao de uma estirpe de poetas e criticos que estariam mais interessados na
pertenga a um grupo do que no debate e no confronto de poéticas. E observa
nos meios culturais contemporineos uma “condescendéncia geral”, tanto no
plano da producio quanto no da recep¢io, suportada por um publico pouco
conhecedor. Em sua opiniéo, ter-se-ia passado de “uma critica terrorista contra
qualquer atividade cultural, literria, a uma espécie de condescendéncia gene-
ralizada, segundo a qual a prépria descri¢ao dos defeitos de um autor é consi-
derada como uma espécie de ofensa” (2018: s.p.). E o critico italiano prossegue
nestes termos:

A Unica aspiragao desses autores é serem incluidos no panorama
geral, nas antologias, no registro do proprio setor cultural, como se
pode fazer parte de qualquer colegiado profissional. Isso acontece
qguando as artes tradicionais ficam sem publico, algo que esta se am-
pliando cada vez mais. (...) Em poesia, isso [0 juizo] ndo ocorre, porque
nao existe um publico em condi¢des de julgar se um poeta vale ou
nao vale. Geralmente, é-se aceito, e os mais habeis em se fazer aceitar
terminam passando por poetas importantes, sem que ninguém tenha
jamais chegado a julga-los criticamente. (2018: s.p.)
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Trés poetas em contramao

No contexto da poesia portuguesa do século XXI, a visdo deceptiva do papel
actual da poesia expressa por Alfonso Berardinelli ecoa na situagao inédita de
trés dos mais relevantes poetas portugueses do dealbar deste século evidenciarem
hoje, cada um a seu modo e de forma nio concertada, uma relagio bastante
critica, distanciada ou mesmo “zangada”, com a poesia. Refiro-me a José Miguel
Silva (O Sino de Areia, 1999), Manuel de Freitas (7odos Contentes e Eu Também
2000), e Rui Pires Cabral (Geografia das Estagées, 1994). Depois de nos primei-
ros quinze anos do século XXI, ou mesmo jia um pouco antes, terem publicado
em verso com assinaldvel sistematicidade, ultimamente estes autores preferem
ou o siléncio, ou a prosa, ou, no caso de Rui Pires Cabral, uma cada vez mais
evidente presenca de formas de expressao visual, em detrimento da poesia lirica
mais convencional.

A posi¢ao mais extrema ¢ certamente a de José Miguel Silva, que, ap6és um
longo siléncio apenas pontuado por raras colaboragées em publicagdes periédi-
cas, publica, em 2017, um livro com o elucidativo titulo de Ultimos Poemas.> De
temdtica fortemente politica, evidenciando uma aten¢ao aguda ao descrédito da
governagao neoliberal e 4 indiferenca geral face a progressao acelerada do desas-
tre ecoldgico decorrente do impardvel desenvolvimentismo capitalista, o livro de
José Miguel Silva pretende encerrar a actividade do poeta. A expressao “Gltimos
poemas” poderia ser entendida no sentido de estes textos serem muito simples-
mente os poemas mais recentes do autor; no entanto, ¢ mesmo a ideia de fim
aquela que sobressai no livro. A critica leu-o assim mesmo, e nio consta que o
autor pusesse em causa tal leitura.” Muito pelo contrério, desde entdo José Mi-
guel Silva mantém um escrupuloso siléncio que parece sublinhar o que afirmava
logo no poema preambular, “Lamento e exortagao”:

(.)

Resta-nos perder a iiltima ilusio: a de que haja
ainda espago nesta feira popular da mediocracia
para uma escrita que ndo seja celebragdo

do estridente carrossel publicitdrio,

dos econdmicos carrinhos de choque,

da barraca de tiro em que fazemos de patos.

20s dois livros anteriores, Erros Individuais e Serém, 24 de Margo, datavam,
respectivamente de 2010 de 2012.

3 Cf. a recensdo assinada por Hugo Pinto Santos, “Adeus aos versos”, Publico,
Suplemento /psilon, 31 de Julho de 2017.
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Quando percebermos também isto, saberemos
que a Gloriosa Era da Literatura Ocidental
chegou ao fim, derretida (como sugere

o seu acrénimo) pelo aquecimento da sandice

global (...) (Silva 2017: 7)

Depois de passar por alguns dos aspectos mais pantanosos da politica actual,
como a manipulagio exercida através de associacoes pouco claras entre politica
e comunicagao social, Ultimos Poemas termina com um texto intitulado “Fim”,
que por sua vez encerra com estes versos: “(...) s6 podiamos seguir/ o planogra-
ma do genoma e perecer” (idem: 42). Seria dificil ir mais longe na expressio do
descrédito da arte literdria. E de modo muito coerente, o poeta que assim diz
chegar a0 “fim” tem mantido a sua intervengao politica e ecologista no blogue
Achaques e Remoques, no qual retine informagio acerca da catéstrofe ecoldgica
que se aproxima a passos largos e que tao levianamente continuamos a alimentar.

Manuel de Freitas, por sua vez, também muda de registo nos livros mais
recentes e passa a publicar exclusivamente pequenos textos em prosa, como se
sugerisse, por um critério algo adorniano, jéd nio haver lugar para o verso num
mundo como aquele em que José Miguel Silva apesar de tudo continuou a es-
crever em verso até aos Ultimos Poemas. Num breve livro em que retine as suas
impressoes enquanto livreiro presente na Feira do Livro de Poesia, em Campo
de Ourique, Manuel de Freitas cita Andrei Tarkovsky: “A Humanidade desa-
parecerd quando ji nao houver um dnico poeta sobre a Terra”. E acrescenta:
“J4 faltou mais, Andrei” (2019: s.p.). Algumas pdginas adiante poderemos ler
uma apreciagio ainda mais disférica: “H4 muito que os poetas lidam com uvas
sofregamente vindimadas, o que nao tem mal nenhum. S6 ¢ pena que sejam tao
poucos a aperceber-se disso” (idem, s.p.).

Podendo ser inscritos na tradi¢do baudelairiana, os poemas em prosa de
Manuel de Freitas surgem em resposta a um mundo condenado pelo modelo
desenvolvimentista dominante, um mundo que — sabemo-lo bem (embora muito
facamos para o esquecer) — corre inexoravelmente para o desastre ecolégico a cur-
to prazo. Num dos livros mais recentes, Shors (2018), os textos sao tio concisos
quanto o titulo ¢ o tipo de bebida a que este alude. Mas nao deveremos esquecer
que “shots” também sao tiros com armas de fogo; e sao ainda instantineos foto-
gréficos e cinematograficos que podem fixar em imagem aquilo que amamos.
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Na sociedade da informacio e da comunicagio, tao ruidosa e palavrosa, os
pequenos textos de Manuel de Freitas apresentam-se como exercicios de pre-
cisao e contengio. Do siléncio de José Miguel Silva passamos, assim, a uma
substitui¢io do ritmo do verso pelo ritmo da prosa, mais fluido e informe. Se
etimologicamente a palavra “ritmo” remete para a ideia de fluir ou ganhar forma
e ndo para o movimento repetido das ondas maritimas, como em tempo escla-
receu Benveniste (1966: 333), podemos observar nesta inflexdio um movimento
ritmico por exceléncia, no qual é perceptivel uma resposta ao contexto histérico,
mas como contraposi¢ao intempestiva e nao como tradugo linear de uma tem-

poralidade.

Eis o primeiro texto de Shots, que relembra “os bons caes”, sujos e piolhosos,
q
que Baudelaire descreve fraternamente em Le Spleen de Paris:

SHOTS

Gosto, sobretudo, dos caes quase sem dono que rogam as esqui-
nas, pisando restos de garrafas. Ou das pessoas que desconhecgo e
das bebidas todas que ignoro (porque me matam menos e se chamam
— como eu — insdnia, pesadelo, golpe baixo).

E, no entanto, recomeco.

(Freitas 2018: 7)

Repare-se que, mesmo neste caso, a constru¢ao adversativa da frase final, na
qual o recomego é enquadrado, sugere que o siléncio seria a condigao natural
daquele que aqui escreve; e a prosa surge, assim, como um compromisso entre
o siléncio e o verso. De resto, a prosa nio é simplesmente a poesia sem o verso,
mas outra coisa que nio se opde linearmente nem ao verso nem a poesia, como
bem demonstrou Gérard Dessons.* Sintomaticamente, o livro ¢ perpassado por
referéncias a poesia:

PALAVRAS

para o Fibio Neves Marcelino

Mede-as devagar; sio muitas, mas pouco conseguem dizer. E
nenhum poeta se pode orgulhar de nio ter escrito uma palavra a
mais. Nem sequer Eugénio ou Szymborska, que tinham sempre o
caixote de lixo ao lado.

Nao te preocupes com o rio; diz a tua sede. (/dem: 12)

4 Para Gérard Dessons, o termo prosa remete acima de tudo para um uso da linguagem, tido como comum,
um uso que tanto interessa a prosa literéria quanto a poesia e que funciona como um limite que apela a
experimentacéo no plano verbal: “Se a prosa é o que € comum na linguagem — constituicdo do sujeito pela
sua linguagem —, entdo, também ha uma prosa do verso” (2002: 129).
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Quanto a Rui Pires Cabral, ¢ significativo que, depois de reunir no extenso
volume Morada (2015) os seus livros mais convencionalmente liricos, tenha
preferido concentrar-se na pritica do poema-colagem, jd presente na obra publi-
cada em livro desde 2012, com Biblioteca dos Rapazes, um trabalho no qual Pires
Cabral se propunha precisamente “casar a poesia com a colagem” (Cabral 2012:
5). O poeta sempre fora entusiasta da citacio e do recurso as referéncias inter-
mediais, designadamente musicais,’ e, dos trés autores aqui referidos, ¢ aquele
que tem vindo a trilhar o caminho mais enquadrével nos processos criativos que
Marjorie Perloff subsumiu na nogao de “génio nao original”: a sua obra conse-
gue resultados notdveis ao nivel do recurso sistemdtico a processos de criagao
por citagdo e/ou reconversao de obras jd existentes. “A inventio” — constata a
ensaista norte-americana — “estd cedendo espaco para a apropriagao, a restri¢ao
elaborada, a composicio visual e sonora e a dependéncia da intertextualidade”
(Perloff 2013: 41). Perloff aponta as origens modernistas deste processo (cita
Eliot, Pound, Duchamp), e acentua também o papel antecipativo dos concretis-
tas, e da Oulipo, entre outros movimentos nascidos na década de 60. Mas des-
taca a sistematicidade com que este tipo de processos estao presentes na criagio
literdria e artistica actual: “a citacionalidade — com a sua dialética de remogio e
enxerto, disjun¢do e conjungio, sua interpenetragio de origem e destruicio — é
central para a poética do século 217 (idem: 48).

Na poesia de Rui Pires Cabral, as fic¢des ilustradas que este autor lera na
juventude e outras obras de cardcter narrativo sio agora tomadas como matéria
de trabalho; outras vezes, como acontece no mais recente Manual do Condutor
de Mdquinas Sombrias (2018), sao usadas provas tipogréficas anénimas sobre as
quais o texto ¢ inserido, & maneira de uma legenda dactilografada ou impres-
sa e recortada. Trata-se de um outro olhar tardio sobre a “Gloriosa Epoca da
Literatura Ocidental” referida por José Miguel Silva, aqui reciclada em obras
genologicamente hibridas, nas quais o didlogo intermedial entre a poesia e as
artes visuais se torna muito marcado, visto os poemas serem construidos com
palavras recortadas e remontadas sobre as ilustracdes (também elas seccionadas)
desses livros. Joana Matos Frias, que analisou com pormenor os vérios tipos de
poema-colagem experimentados por Pires Cabral, resume do seguinte modo a
singularidade desta obra:

(--.) aquilo que, no panorama poético e artistico da literatura portugue-
sa, marca a singularidade absoluta da obra recente deste Rui-maos-de-
tesoura: nele, o conceito de “poema-colagem” ndo remete nunca para
um objecto apenas verbal, porquanto o processo de colagem preserva

5Sobre esta questao, ver Tamy de Macedo Pimenta (2016).
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a sua significagdo mais primitiva, que pressupde a reuniao num mesmo
objecto artistico de elementos heterogéneos de proveniéncias dispares,
em termos propriamente materiais: isto €, como nas colagens de Picasso
e de Brague, mas com implicagdes bastante distintas, os poemas-cola-
gem de Rui Pires Cabral compdem-se com base numa relagao de com-
binagcdo medial onde por vezes quase poderiamos entrever uma espé-
cie de reformulacao contemporanea do emblema humanista ja revisto
também pelosprocessos de legendagem surrealista, como fica bastante
obvio num livro como Elsewhere/Alhures ou nas Ultimas publicacdes do
Autor no seu site, sob o titulo Gramatica llustrada da Lingua Portuguesa.
(Frias 2016: 320)

Estavam s6s # e de horizonte,

| pois o mundo

e viajavam juntos, [
‘ ‘ ¢ gemas raras

Figura 1, Rui Pires Cabral, Biblioteca dos Rapazes.
Entre siléncios, hibridismos genolégicos e hibridismos interartisticos, a evo-

lugao das obras destes trés autores acusa os efeitos de uma perspectiva pouco
optimista do contemporineo. Se pensarmos nas injungdes que determinam a
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perspectiva moderna e modernista da poesia, teremos que reconhecer que, por
muito cépticas ou nihilistas que fossem as visoes do mundo que lhes estavam
associadas, nunca o poder da poesia e das artes na criagio de mundos e no
questionamento de determinado estado de coisas deixara de parecer possivel.
Podemos recordar o siléncio de Rimbaud em Harar, ou a crise de Adorno quan-
do considera barbaro o lirismo depois de Auschwitz (embora venha a corrigir
essa perspectiva para dar resposta ao direito a gritar no verso). Mas o que nio
parece ter havido nunca ¢ uma tdo desencantada afirmacéo de inutilidade e de
dissolu¢do da poesia lirica. Paralelamente, a sobrevivéncia da poesia parece po-
der passar pela reelaboracio da relagio som/imagem, isto é, por um repensar das
ideias de ritmo.

No caso destes autores, como refere Tamy de Macedo Pimenta, a propésito
de Ob! Lusiténia, outro titulo de Rui Pires Cabral (2014), e mesmo se os poe-
mas-colagens nos conduzem “a uma atmosfera de descrenga” (2016: 300), “a
musica parece ainda encontrar caminhos entre os mortos para eclodir” (idem:
301), tanto mais que é um tema presente nas obras dos trés poetas desde sem-
pre. Muitos dos seus poemas, quando nio livros inteiros, podem ser entendidos
como transposicoes intermediais de climas musicais. Vejamos entao de que
modo estas poéticas nos levam a repensar a relagio entre som e sentido e as
ideias de ritmo que lhes estao associadas.

Words

are

Figura 2. Duas pdginas de Ob! Lusitania (2014)

8 Adorno reviu a sua condenagao do lirismo (e ndo genericamente da poesia) quando, em Dialéctica
Negativa, acrescentou que a perpetuagao do sofrimento tinha tanto direito a expressar-se como o torturado
a gritar, concluindo que talvez tivesse sido inexacto dizer que depois de Auschwitz néo seria possivel
escrever poemas (cf. Adorno 1992: 362-3).
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Outros ritmos?

Sendo dificil se nao impossivel concebermos uma ideia de poesia na qual o
som e a imagem nao estivessem envolvidos, a hipétese que gostaria de levantar é
a de estarmos a assistir, no contexto que atrds descrevi, ao surgimento de outras
formas de equacionar a relacao imagem/som na poesia. A partir do momento em
que a desvalorizagao da fun¢io heuristica da poesia se faz sentir, a condi¢ao verbal
da relacio imagem/som passa a ser menos enfatizada (o que néo significa que
esteja ausente) para dar lugar a uma formulagio intermedial desta articulagio.

Com efeito, parece acontecer que quando a poesia se auto-descreve num
plano tao elevado quanto o de se entender como real verdadeiramente absoluto
(Novalis), ou como uma linguagem capaz de colmatar o desacerto entre som e
sentido decorrente da arbitrariedade das linguas (Mallarmé), ou ainda como um
encontro com o ritmo do universo (Herberto Helder) — em sintese, quando a
poesia se apresenta na sua versao ontologicamente mais forte —, som e imagem
sa0 vistos como propriedades intrinsecamente suas e interrelacionadas. Quando
encarada nesta perspectiva (pensemos no romantismo alemio, nas artes poéticas
emergentes com a modernidade estético-literdria), a poesia é vista em si mesma
como capaz da mais perfeita articulacio entre som e sentido. Em 1912, Fernan-
do Pessoa definia a poesia moderna pela sua capacidade de “pensar e sentir por
imagens” e caracterizava o poeta moderno (o poeta do sonho) como “um visual
estranho”: estranho, por ser alguém que sonha nio apenas visualmente mas tam-
bém auditivamente (apud Martelo 2017: 65). Pessoa discordaria em absoluto de
Pascal Quignard quando este defende que “[o] ouvido ¢ o tnico sentido em que
o olho nao v&” (Quignard 2016: 112), pois, na perspectiva pessoana, a poesia é
precisamente um trabalho do ouvido que vé — ou do olho que ouve.

E a conjugacio entre a imagem e o som que é tida como capaz de homo-
logia com o ritmo do universo, como argumentam alguns dos mais relevantes
poetas da modernidade. Para os autores herdeiros desta tradigao, o fluxo ritmico
da poesia partilha o ritmo universal, reunindo por isso mesmo qualidades de
todas as artes: ¢ esse o argumento a que Fernando Pessoa recorre para afirmar
que a Literatura (entenda-se a poesia) pode dispensar todas as outras artes, dado
envolver imagem, forma, arquitectura, musica..., e isto proporcionando simulta-
neamente a mais completa liberdade visual e auditiva.”

7 “S6 a musica e a literatura ficam.

A literatura é a forma intelectual de dispensar todas as outras artes. Um poema, que é um quadro musical
de ideias, da-nos a liberdade, através da compreenséo que dele tivermos, de ver e ouvir o que queremos
(...)” (Pessoa 2000: 84 - destaques meus).
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A relagio de intrinsecidade da poesia com os ritmos do universo foi formu-
lada de modo particularmente exacto por Sophia de Mello Breyner Andresen,
que descreveu o poeta como “um escutador” para quem os poemas s20 “0 nome
deste mundo dito por ele préprio” (Andresen 2010: 844 e 848). Sob essa pers-
pectiva, Sophia descreve a poesia como um exercicio exacerbado da atencio,
destinado a ouvir esse ritmo substancial (a ouvir “o poema imanente”, como ela
mesma diz), destinado a captar o seu fluir, e a poder fixar esse fluxo como for-
ma, espessura material, escrita.

Herberto Helder, por sua vez, ndo andou longe deste entendimento, embora
conferindo-lhe muito mais visceralidade. Poderfamos mesmo ver a poética hel-
deriana como um processo intensivo que faria emergir do corpo, materializado
na voz, na vibragio das cordas vocais, um ritmo, medida livre expressa no verso
livre, uma vibragao da matéria geral, um acordo entre imagem e som, captado
na experiéncia singular de um corpo cuja poténcia sensitiva é exacerbada.® A isto
chamou Herberto Helder “estilo”, uma experiéncia assente num principio cons-
trutivo que poderfamos subsumir sob uma formula¢io do pintor checo Franti-

sek Kupka acerca do ritmo nas artes plasticas, que considera “o acontecimento
da matéria vivificada” (1989:197):

Para que uma obra tenha ritmo os seus mais infimos elementos
devem concorrer nesse sentido, devem ser dirigidos e suscitados uns
pelos outros, devem responder uns aos outros. O ritmo reside nos
regressos periddicos de analogias na simetria das linhas e dos limites.
(Idem: 196, trad. minha)

E ainda nesta perspectiva que Kupka defende:

Quanto mais ritmo houver numa obra pldstica, mais ela ird assimilar-se a
musica cujos sons combinados ndo sdo outra coisa seno os indices e coloracoes
variadas de duragoes impressivas distribuidas no tempo. (/bid., trad. minha)

Creio que o sentido do ritmo de uma poesia que assuma a mesma poténcia
criadora de mundos corresponde a este tipo de descrigio: som e imagem encon-
trariam o seu expoente mais alto no agenciamento ritmico (fénico e imagético,
articuladamente) conseguido no préprio texto. E ainda um artista plastico,
Claudio Parmiggiani, quem afirma: “A poesia ¢ a outra face da pintura, ela é a
voz da imagem” (2003: 33). Ser a voz da imagem, ¢ algo que a poesia faz experi-
mentando sempre: “instante vocal”, “imagem pronunciada” sio expressoes usa-

8 Recordemos novamente Pascal Quignard: “Ouvir é ser tocado a distancia. O ritmo esta ligado a vibragdo.
Dai a musica tornar involuntariamente intimos os corpos que estdo préximos” (2016: 108, tradugao minha).
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das por Herberto Helder para se referir ao trabalho verbal da poesia (1979: 156).

No caso da poesia portuguesa, mas nio apenas, ja que esta partilha uma
inflexdo transversal aos anos Setenta, podemos verificar que as relagoes interme-
diais com as artes pldsticas e com a musica se tornam mais fortes e sistemdticas
a medida que este tipo de poéticas dd lugar a uma perspectiva menos euférica
do papel da poesia, e que esta se banaliza como algo que o leitor pode produzir.
Nesse ponto, tem razio Alfonso Berardinelli quando recorda a publicagio da

antologia 1/ Pubblico della Poesia (1975):

O titulo (...) aludia ao fato de que os poetas estavam ficando tdo nu-
merosos que o Unico publico da poesia era um publico de poetas, reais
ou potenciais: ja ndo existia um publico distinto, apenas um publico de
poetas estava disposto a se interessar pela poesia, e esse publico se
expandia cada vez mais (...). Desde o ponto de vista estilistico, tinha-se
a impressao de que eram autores ndo muito cultos, sem uma grande
maestria formal, mas que, contrariamente ao que havia sucedido com
a neovanguarda (que fazia parecer, de acordo com sua doutrina, que
s6 era possivel escrever seguindo uma certa diregao), tinham de ime-
diato um sentido de grande liberdade. (...) Esses autores nao tinham
uma poética, ndo eram poetas muito intelectuais, faltava-lhes o sentido
histérico: estranhamente, a indigestao de ideologia, de marxismo e de
politica dos anos precedentes tinha como que anulado a capacidade de
elaboragdo, tedrica, desses autores [ibidem]. Assim, estavam desprovi-
dos de uma poética prépria, de uma particular ideia de o que a poesia
devia ser (Berardinelli 2018: s.p.)

Sem menosprezo dos grandes poetas emergentes neste periodo — penso desde
logo em nomes como Manuel Anténio Pina ou Antdénio Franco Alexandre, no
caso portugués — sublinharia o efeito de banalizagao inerente ao retrato tragado
por Berardinelli. Dir-se-ia que o enfraquecimento das poéticas modernas, aca-
rretou uma desvalorizagao do papel da poesia, muito embora esta se torne mais
presente — se é que nio se tornou mais presente precisamente por isso.

E nesse contexto que a presenca da imagem verbal tende a esbater-se nos textos
poéticos, tanto mais que surgia muito associada 2 metéfora. Ao dar-se uma desva-
lorizagdo da fungao heuristica desempenhada pela intrinsecidade da relagio ima-
gem/som na linguagem poética (o préprio conceito de linguagem poética se desfaz
no pés-estruturalismo), essa brecha tende a ser colmatada pelos didlogos interme-
diais entre a poesia e as artes visuais e entre a poesia e a musica, e também pelo
hibridismo genoldgico e artistico. Seja na versio autonémica (que em valorizages
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menores nunca deixa de estar presente) seja na versao intermedial, ndo parece
possivel a poesia dispensar articulages da palavra com a imagem e com o som.

O crescente protagonismo da intertextualidade e da intermedialidade pa-
recem responder a secundarizagio do modelo heuristico da poesia de tradiio
moderna, assente na exploragio das relagées entre uma banda-imagem e uma
banda-som, conforme a equacio fundadora que devemos a Rimbaud, e segun-
do a qual o poeta seria alguém capaz de ver e ouvir o seu préprio pensamento,
isto ¢, alguém capaz de pensar por associacio de imagens e sons, mantendo-se
todavia num plano estritamente verbal. O que é uma variante do “como se¢” de
que nos fala Deguy: imagens como sons, sons como imagens, e 0 pensamento
organizando-se entre uns e outras.

O que vemos actualmente é que esse tipo de relagao se tem desenvolvido
muito no plano interartisico ou intermedial, podendo a imagem surgir como
imagem visual estrita, tomada como objecto de referéncia intermedial (por
écfrase, por exemplo), ou como elemento a integrar numa relagio do tipo
imagem-texto.” E o mesmo se verifica com as referéncias intermediais de teor
musical. De resto, a exploragio da poesia ecfrdstica e das relagoes intermediais
da poesia em Portugal foi muito devedora da publicagao por Jorge de Sena dos
livros Metamorfoses (1963) e Arte da Miisica (1968), o primeiro construido so-
bre relagdes ecfrasticas com obras pldsticas as mais das vezes vistas em museus,
e o segundo organizado a partir de referéncias intermediais a algumas das obras
maiores da musica ocidental.

Sintomaticamente, os trés poetas aqui referidos em contramao trabalharam
todos eles diversas formas de referéncia intermedial & musica. Manuel de Freitas
e José Miguel Silva publicaram em conjunto o livro Walkmen (2008) e Freitas
publicou ainda fukebox (2005), Jukebox 1¢ 2 (2009) e Jukebox 3 (2012). Na
maior parte dos textos destes livros, podemos identificar uma referéncia musical
precisa, que constitui uma espécie de banda-sonora para cada poema. Sobretudo
nas obras de Manuel de Freitas e Rui Pires Cabral a musica desempenha um
papel determinante.

Por consequéncia, talvez seja possivel concluir que a poesia se mantém uma
arte da imagem, da relagio entre o som e a imagem, isto ¢, mantém-se fiel aos

SW.J.T. Mitchell regista graficamente trés formas de relagao entre texto e imagem: “O sinal tipogréfico
«barra» serd usado para designar a relagdo «imagem/texto» enquanto fissura problematica, clivagem ou
ruptura na representacéo. O termo «imagemtexto» designa trabalhos (ou conceitos) compésitos, sintéticos,
que combinam imagem e texto. «lmagem-texto», com hifen, designa articulages do visual com o verbal
(-..)” (1995: 89, nota 9, traducao minha).
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elementos propiciadores do seu ritmo préprio; mas essa relagio tem vindo a ser
reelaborada no contexto de uma cultura audiovisual em que a copresenca do
texto e da imagem, da banda som e da banda imagem, sdo constantes e pro-
duzem um fortissimo impacto sobre uma arte que desde sempre desdobrara as
palavras como um fluxo de imagens e sons.

Rosa Maria Martelo es ensayista y profesora de Literatura y Estudios In-
terartisticos en la Facultad de Letras de la Universidad de Porto - Portugal. Ha
privilegiado el estudio de la poesia portuguesa y de las poéticas modernas y con-
tempordneas. Como investigadora principal del Grupo Intermedialidades del
Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa, le interesan las ideaciones
de la imagen, particularmente en los didlogos de la poesia con las artes visuales
y audiovisuales. Publicé los siguientes libros de poesia: A Porta de Duchamp
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A Forma Informe — Leituras de Poesia (2010, Prémio Jacinto do Prado Coelho),
O Cinema da Poesia (22 ed. 2017, Prémio Associa¢ao Portuguesa de Escritores
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El cine como huella de la travesia

El ritmo vital y la memoria ritual en Chantal Akerman

y Raymonde Carasco
Salomé Lopes Coelho

Le llamo esto porque no sé el nombre de esto.

Manuel Anténio Pina

Esta pelicula tiene ritmo, variaciones de velocidad. Esta musica tiene ritmo,
armonia. No aguanto este ritmo, la cantidad de cosas que tengo que hacer en
tan poco tiempo. Los tiempos actuales tienen un ritmo demasiado acelerado,
mecanizado. Esta danza tiene ritmo, conjuga bien los movimientos, los tiempos,
la velocidad, lo inesperado, los colores, el sonido, la espacialidad; los movimien-
tos de los bailarines estdn dentro del ritmo, estdn sincronizados. Aunque pode-
mos sustituir la palabra ritmo por otros elementos descriptivos entendidos como
sinénimos, ninguno de esos elementos satisface la definicién de ritmo. De algtin
modo, estos elementos pueden formar parte de la experiencia del ritmo, pero no
todos siempre, ni siempre todos. No es dificil tejer consideraciones sobre el rit-
mo experimentado en multiples contextos, sin necesidad de explicitar de qué se
trata (todos parecen saber de qué se habla, cuando se habla de la experiencia del
ritmo). Sin embargo, si se pregunta a las personas involucradas en una conversa-
cién cémo definen el ritmo, las respuestas podrian ser muy diferentes, atin cuan-
do parecian antes estar de acuerdo. Incluso los estudios mds profundos sobre el
ritmo varfan en su conceptualizacién, dependiendo del drea de conocimiento o
drea artistica en que se desarrollan; y hasta dentro de cada drea (cémo podria ser
la filosofia, la biologia, el cine, la semidtica, la musica, la meteorologfa, etcétera),
las perspectivas frente al ritmo pueden ser diferentes, dependiendo de quien las
estudia o del corpus de investigacién. No hay acuerdo en una definicién tGnica
de ritmo, pero existe un eje que agrega diferentes perspectivas. Este eje es el del
regreso a una concepcién pre-platénica de ritmo, con la que me identifico y en
la que me inserto.

Quien nos permite conocer otras nociones de ritmo que se distancian de aque-

lla que domina y es deudora de Platén, es el lingiiista francés Emile Benveniste,
en Problemas de lingiiistica general (Problémes de linguistique générale), de 1966,
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con una parte dedicada a la nocién de ritmo y su expresién lingiiistica. Ademds
de un anilisis etimoldgico que transforma lo que se entiende por ritmo, el autor
analiza detalladamente los usos de la palabra ritmo en el periodo presocrético.
Benveniste encuentra que antes de Platén, para hablar de un sentido particular
de la nocién de forma, se usaban como sinénimos las palabras skhéma, morphé

o eidos, que se refieren a formas fijas, a realidades inmdviles y a fenémenos pe-
riddicos. Por otra parte, la palabra ritmo era usada para hablar de la forma de
los dtomos, de las letras del alfabeto, para referirse al cardcter singular de una
persona, a la imagen que reflejan los espejos, a la forma de una opinién o de un
pensamiento. La palabra ritmo se utilizaba para referirse, por lo tanto, a cual-
quier cosa con movimiento, en un determinado momento. También el andlisis
etimoldgico que Benveniste hace de la palabra ritmo contribuye a un nuevo
entendimiento del término. Dice el autor que el #huthmos es formado por el ver-
bo rhein (fluir) con el sufijo (#/)mos (forma/manera/modo), lo que implica que
rhuthmos no indica una modalidad particular de fluir cumplida, sino la modali-
dad particular de ese cumplimiento. De este modo, rhuthmos no se remite s6lo a
la configuracién momentinea de cualquier cosa moévil, sino que remite también
a la manera particular de fluir de un fenémeno mévil.

La pregunta de Benveniste es como llegamos a la definicién actual que aso-
cia ritmo a la periodicidad, para luego concluir que la misma se debe a Platén
y a los usos que hizo de la nocién de ritmo. En Paltén, Benveniste encuentra
un nuevo sentido de ritmo, asociado a la “forma del movimiento que el cuer-
po humano asume en la danza, y a la disposicién de las figuras en la que ese
movimiento se da” (Benveniste, 1966, p.334), y esta forma se determina ahora
mediante una medicién. Ritmo, desde Platén, pasa entonces a denominar “el
orden en el movimiento, el proceso de conformacién armoniosa de las actitudes
corporales combinado con un metro” (Benveniste, 1966, p.334-335). Por eso
es que tantas veces se dice ritmo de la repeticién en intervalos de tiempo regu-
lares de uno o varios elementos; en general, es a esta repeticién a la que se llama
ritmo en los mds diversos campos, de la fisiologia a la fisica, de la economia a la
astronomia, pero también en el arte: “(...) en musica, en ocasiones se llama rit-
mo al compds, en poesia al nimero de silabas que hay entre los acentos gramati-
cales, inclusive en arquitectura a una serie de columnas separadas por distancias
iguales, o en un cuadro a figuras que se repiten regularmente”, como se refiere

Barreta et al (2013, p.32).

Siguiendo con la propuesta de volver a una concepcién pre-platénica de
ritmo’, entiendo al ritmo como una configuracién momentdnea de un flujo en
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constante circulacién, y ademds como a la propia llegada a esa configuracién, en
el momento en que la misma ocurre. Ritmo es una realidad dindmica observada
en el momento de su fluir, asf como también se refiere a la forma/manera de ese

dinamismo en si.

Tomando esta premisa de que el ritmo no es el orden del movimiento, ni
estd necesariamente asociado a una organizacién numérica, ni repetitiva, lo que
aqui propongo, por un lado, es una idea de arte como configuracién especifica
del ritmo vital, y, por otro, como un ejercicio de persistencia del artista en el

contacto con ese ritmo.

La designacién de “vital” es una eleccién basada en diferentes encuentros
tedricos y en las experiencias asociadas al trabajo de campo que desarrollé en la
regién andina de Argentina, Bolivia y Pert, en 2016. De enero a abril de 2016,
atravesé la regién andina, desarrollando ejercicios de “ritmandlisis”, sobre todo
de las danzas del carnaval en Bolivia y Pert. Por ejercicios de “ritmandlisis”
entiendo una metodologia de andlisis que considera al ritmo no tanto como
un objeto sino como a una herramienta; por eso se llama “ritmandlisis” y no
“andlisis del ritmo”. En este entendimiento, sigo la propuesta de Henri Lefebvre
(2004), que, a su vez, se basa en el capitulo con el mismo nombre del libro La
dialectique de la durée, de Gastén Bachelard (1963). Este capitulo es la lectura
y el resumen que el filésofo francés hace de tres volimenes que le son enviados
desde Rio de Janeiro por el portugués Licio Pinheiro dos Santos. De estos tres
volimenes no hay ningtn vestigio, mds alld de este capitulo en el libro de Ba-

chelard.”

Lefebvre afirma que la primera etapa de un proceso de ritmanalisis pasa por
experimentar los ritmos, y el ritmanalista se deja llevar por esa fluidez para que,
en una segunda etapa, pueda encontrarles un orden subyacente, y, asi, percibir
aquello que esos ritmos revelan del tiempo, del espacio, y de la energfa. Este
ritmanalista es, para el autor, una combinacién de psicélogo, socidlogo, antro-
pélogo, poeta, que escucha las temporalidades y las disrupciones ritmicas en las

' La propuesta del ya mencionado Benveniste, pero también de investigadores del ritmo como Meschonnic

(1982), Pierre Sauvanet (1996) o Pascal Michon (2007).

2Pedro Baptista, autor del libro O filésofo fantasma (2010), dedica una exhaustiva investigacion a la vida

de Lucio Pinheiro dos Santos, disponibilizando escritos inéditos. El autor explica que existen solo tres

ejemplares de los tres volimenes que Pinheiro dos Santos escribié sobre el ritmanalisis: uno de ellos fue

enviado a Alvaro Ribeiro, junto con una carta en 1936, y cuyo paradero se desconoce totalmente; el otro, fue

enviado a Gaston Bachelard, y no se pudo encontrar entre los objetos del fildsofo; el tercer ejemplar, estuvo

bajo posesion de la esposa de Pinheiro dos Santos, quien lo habria quemado. Por lo tanto, no existe ningin

rastro de dichos volimenes, cuyas tentativas de publicacién han sido varias e infructuosas. 207
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que se desarrollan las actividades humanas y no humanas. El cuerpo piensa, no
en abstracto, sino en una temporalidad viva, siendo el punto de contacto entre
los diversos ritmos. En gran medida, y eligiendo un eje posible que asume la
multiplicidad de los ejercicios desarrollados en el trabajo de campo, el ritmanali-
sis consistié en movimientos de travesia (solo mds tarde pude formularlo de este
modo: atravesar el Atlintico, atravesar los Andes, atravesar las montafnas en el Sur
de Peru, atravesar el Lago Titicaca, atravesar paises, atravesar la pampa, atravesar
el desierto de Atacama). Tales travesias trajeron un conocimiento corporal, como
le llama Mikel Dufrenne (2004), que escapaba a cualquier gramdtica conocida.
Las tentativas de traduccién del cuerpo gestual en cuerpo de palabras o cuerpo
tedrico resultaban casi siempre en la formulacién de la palabra “magia” o “mis-
tica”. A falta de una mejor palabra, provisoriamente tomé la palabra “mistica”
para adjetivar la experiencia, la “experiencia mistica” de atravesar aquellas geo-
grafias, aquellos espacios-tiempos, ese ritmo, con aquella la naturaleza, aquellos
idiomas, corporalidades, gestos y formas de vida. “Mistica” surge porque designa
una experiencia fuera del dominio de la vida cotidiana, del orden del misterio,
en un doble movimiento de disolucién del cuerpo y del yo/ego/sujeto, al mismo
tiempo que ese cuerpo estaba enteramente presente en aquella experiencia. Me
aparecia, no raras veces, la idea de lo divino, la sensacién de ser parte, de ser toca-
day tocar algo extraordinario, misterioso, magico. Tal vez “mistico” haya venido
de esa asociacién a lo divino, aunque divino no sea lo mismo que Dios ni mucho
menos religién (aunque también la historia de las religiones estd marcada por
movimientos que apuntan hacia gestos de travesia: Moisés y la travesia del desier-
to, peregrinaciones a la Meca o, en Portugal, al santuario de Fitima).’

He utilizado provisoriamente la palabra “mistica” para nombrar una expe-
riencia de contacto con algo vital,* para la cual encontré, més tarde, sustentaciéon
en una coleccién de escritos del equipo de investigacién espanol Trama, que
presenta distintos estudios sobre ritmo y arte, desarrollados, sobre todo, a partir
de la filosofia y de los estudios culturales y artisticos. Los diferentes articulos
abordan desde el arte chino (arte como manifestacion y afirmacién del Tao), a
la pintura de Paul Cézanne (arte hecho carne), la relacién entre la naturaleza y
el arte, la musica y las artes visuales, etcétera, y, aunque son bastante diferentes

3 “Realismo Magico”, para mi, toma ahora otra dimension, luego de atravesar esos lugares.

4 Friedrich Nietzsche usaba el adjetivo “vital”, pero asociado a la potencia (potencia vital: aquello que desborda
todos los dominios de lo sensible y los atraviesa). La psicoanalista brasilefia Suely Rolnik utiliza la designacion
de flujo vital, para designar una experiencia extrasensorial, extrapersonal, extrapsicologica, que atraviesa los
cuerpos y los transforma. Podria recurrir a estas definiciones, aunque, por ahora, “ritmo vital” ha sido la mas
satisfactoria, porque acentda que hablamos de ritmo, pero subraya que no es de cualquier forma de ritmo (y se
abre a la multiplicidad de ritmos y no a una sola definiciéon de este concepto). La nocién que, probablemente,
mas se acerca a la de ritmo vital es la de vibracion. “Vibracion” es el término usado por Lucio Pinheiro dos
Santos, a través de la lectura de Gaston Bachelard, en sus ya mencionados escritos sobre ritmanalisis, pero
tiende a acentuar la dimension de la fisica (fisica ondulatoria, mas precisamente) y vuelve a vincular la idea

del ritmo a la de atomo. Esta idea de Pinheiro dos Santos de que lo material vibra y, sobre todo, de que la
vibracién se materializa, es muy importante para el entendimiento del ritmanalisis. Sin embargo, nos parece
insuficiente hablar de vibracion, optando por seguir usando la designacion de “ritmo vital”. 208
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entre si, comparten la idea en la que sostengo esta designacién de “ritmo vital”:
en sus distintas formas de expresidn, el ritmo es la manifestacién de la vitalidad
en el arte.

Entendiendo el ritmo como el flujo constante que cristaliza, provisoriamen-
te, una forma/manera, mi intuicién/hipétesis es que existe un ritmo vital, cuyo
contacto es del orden de la experiencia estética, y que se materializa provisoria-
mente en formas artisticas. Existe siempre experiencia estética, es decir, contacto
con el ritmo vital, que asume una forma-objeto de arte, en determinadas cir-
cunstancias. No es privilegio exclusivo de los artistas el contacto con ese ritmo
vital, no le es propio a nadie o a nada, siendo que el arte, como afirma Jacques
Ranciére, es s6lo la aplicacién singular de un poder comin a todas las personas
(2002, p. 79). En mi opinién, los llamados artistas, apenas intensifican o per-
sisten en ese contacto. Como dijo José Gil (2016, p.25), las diversas energias
que habitan el artista se enfocan en una voluntad de hacer, de crear, un objeto
artistico. Esta intensificacién significa «entrar en un estado de circulaciéon de
energia de tal manera rdpida, densa y fuerte», que destruye patrones y esquemas
conocidos, apareciendo el texto literario, continta Gil (2016, p.27-31), como
resoluciones no patoldgicas del acontecimiento catastréfico del vacio. Y si Gil
se refiere al texto literario, tal vez podamos referirnos al arte en general, y en el
lugar del vacio podriamos decir ritmo vital.

El contacto con el ritmo vital es un gesto de travesia. Este vacio, que es el
contacto con el ritmo vital, se da mediante la entrada en una respiracién espe-
cifica, implicando siempre una travesia. Marcel Mauss (1979) decia, al final de
uno de sus textos mds conocidos, «Técnicas del Cuerpo», que la conexién con lo
divino tendrd bases fisioldgicas, y alentaba a sus seguidores a investigar esa sos-
pecha (p.122). Cuando Mauss se refiere a lo divino, tal vez se esté refiriendo al
esto al que se refiere Manuel Anténio Pina, al principio de este texto, o quizd, y
esta es mi sugerencia, tal vez se refiera al ritmo vital.

En este vacio, que asocio a la idea de Cosmos en Deleuze y Guattari (1980),
que también teorizaron el ritmo, existen flujos de particulas en constante movi-
miento, en distintas direcciones, intensidades y velocidades (“particulas locas o
singularidades némades”) (Deleuze & Guattari, p.54), siendo que tales particu-
las son tan divisibles que casi se podrian decir liquidas. La captura momentinea
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de estas particulas las aprisiona en una determinada configuracién especifica

y momentdnea, hasta que vuelvan a ser flujo. Se dice momentdnea porque las
particulas (una sola o muchas de ellas) terminardn por ceder a la presién del
Cosmos para que circulen, se muevan, se disuelvan en otra configuracién. La
resistencia a la amenaza constante que sufren las configuraciones momentdneas
o la respuesta al intento del Cosmos de obligar a encontrar una nueva o mds
resistente organizacién es lo que Deleuze y Guattari entienden como ritmo. En
este sentido, el ritmo es no sélo la configuracién momentdnea de un flujo en
constante movimiento, sino también la propia llegada y esfuerzo de manteni-
miento de esa configuracién, en el momento en que ocurre. Este entendimiento
acerca los filésofos a la concepcidn preplatdnica de ritmo.

Aungque las teorfas de Deleuze y Guattari sobre el ritmo abarcan otra di-
mensidn relevante para la hipétesis desarrollada en este ensayo, y que tiene que
ver con la idea de que el ritmo nunca se da en un solo milien.’ Por el contrario,
para que haya ritmo, siempre habrd comunicacién/contacto entre milieux. Esto
significa que el ritmo se da siempre en un “entre”. Entendemos que este “entre”
(la comunicacién entre milieux) implica una travesia. No hay contacto, no hay
comunicacion o toque sin travesia. Cuando las particulas circulan para formar
determinados milieux, cuando se mantienen porque establecen alianzas de fuer-
za con otras particulas y resisten a la presién de disolucién, ejercida por el caos,
de algtin modo existe un movimiento de atravesar. Y tal vez aqui haga falta ex-
plorar lo que entendemos por travesia.

El cuento “A terceira margem do rio”, de Guimaraes Rosa (1962), abre a la
idea de travesia a la que me refiero. En este cuento, un hombre se despide de su
familia, para pasar a vivir en una canoa en medio del rio de la que jamds regresa,
sin que, al mismo tiempo, se haya ido hacia alguna parte. El hombre «sdlo reali-
zaba la invencién de permanecer en aquellos espacios del rio, de medio a medio,
siempre dentro de la canoa (...)» (1988, p.32). Cuando digo travesia, no digo ir
de un punto a otro o de margen a margen, en el sentido o en direccién a, en este
caso, direccién al ritmo vital y al contacto con este, porque el ritmo vital no estd
situado/localizado en ningtin lugar especifico. Cuando digo atravesar, lo digo
como gesto, en el sentido que le da Giorgio Agamben.

La bisqueda de comprensién del gesto es algo que ha ocupado, de forma
mds o menos evidente, las investigaciones de Agamben. En el capitulo «Notes

5Los milieux son medios vibratorios, bloques de espacio-tiempo constituidos por la repeticion periddica

de un componente (codigo), dentro de la cual un cierto nimero de relaciones toma significado. El caos

amenaza continuamente la estabilidad de los milieux que emanan y la forma que los milieux encuentran

para apoyarse y crear un orden que los sustenta mutuamente, a través de procesos de transcodificacion.

La transcodificacion es la manera en que un milieu sirve de base a otro milieu, se establece sobre otro, se

disipa, o se constituye en otro milieu. El milieu de todos los milieux es el Cosmos. 210
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on Gesture» de Means without end. Notes on politics, y en Los usos de los cuerpos
(2017), Agamben parte de la distincién que Varrao hace en De lingua latina,
entre tres “grados” de la actividad humana: facere, agere y gerere. Ademis, se basa
en la distincidn aristotélica entre praxis y poiesis, para afirmar que el gesto no

se deja inscribir en esta polaridad. Praxis designa las operaciones con un fin en
si mismas, que nada producen mds alld de si mismo, y la poiesis incluye opera-
ciones que producen algo exterior, que poseen un fin mds alld de si mismas. El
gesto serfa la pura medialidad expuesta como tal, ni una actividad con un fin en
si misma, ni con un fin més alld de si. Dice Agamben:

(...) el gesto no es ni un medio, ni un fin; antes, es la exhibicion de
una pura medialidad, el hacer visible un medio como tal, en su eman-
cipacion de toda finalidad. El ejemplo de la mimica es, en ese sentido,
esclarecedor. ;Qué imita la mimica? No el gesto del brazo con el fin de
tomar un vaso para beber o con cualquier otro habito, sino que, por el
contrario, la mimesis perfecta seria la simple repeticion de ese deter-
minado movimiento tal cual es. La mimica imita el movimiento suspen-
diendo, sin embargo, su relacién con un fin. Es decir, expone el gesto
en su pura medialidad y en su pura comunicabilidad, independiente-
mente de su relacion efectiva con un fin. (Agamben, 2018, p.3)

En este sentido, atravesar serfa un gesto, en la medida en que es pura media-
lidad, intensificacién de un “entre”, que no se caracteriza por una accién con un
fin (el gesto interrumpe, imprecisamente), su relacién con un fin. Atravesar, en
su sentido general, sugiere un movimiento en direccién a, un movimiento de ir
de un punto a otro, una accién con un fin, pero cuando me refiero a la travesia,
me refiero a la operacion de atravesar y ser atravesado. El atravesar implica la
intensificacién de un estar “entre” que es siempre inestable, siendo que el “en-
tre” se deriva de la relacién de dos o mds elementos que estdn en contacto. Este
contacto, para seguir la propuesta de Agamben, no serfa una tangente, sino una
ausencia de representacion, un tercer margen.

Atravesar y ser atravesado es también del dominio de la respiracién y pasa
por entrar en un estado que asocio a la meditacién, como ya he mencionado.
Tal vez la figura del dios de la danza en la cultura azteca, nos ayude a acercarnos
a esta idea de la meditacién. En Dancing the New World. Aztecs, Spaniards and
the Choreography of the Conquest (2013), Paul Scolieri analiza el lugar de la dan-
za en la colonizacién del continente americano, especificamente en el México
actual. Sin que pueda definir un sola deidad de la danza, Scolieri identifica tres
deidades asociadas a la musica y a la danza, apareciendo Xochipilli varias veces
como “dios de la danza”. A pesar de aparentar ser una posicién casi de medita-

211



Ritmo, poética y espacio / Salomé Lopes Coelho

cién (me refiero a la postura de piernas cruzadas sobre si mismas y manos cerca
de las rodillas), es una posicion bastante incémoda, en la que no se podria estar
mucho tiempo (basta con experimentarla). Es una posicién de transicin, en la
que el dios o estd a punto de sentarse, o a punto de levantarse. Hay definiciones
de la danza como ese estado de tensién y de intento de equilibrio entre el peso
del cuerpo, la verticalidad y el peso de la gravedad y tal vez esta idea de un dios
que baila sentado, que se instala precariamente en una posicién, sea una posi-
ble aproximacién a la idea de meditacién, como estado de la travesia, que aqui
propongo. Aunque atravesar sea entrar en una respiracion propia, que se asocia
a un estado meditativo, y aunque seamos envueltos por la nocién de que per-
tenecemos a un todo multiple y de que el todo multiple estd ya en nosotros, la
travesia es siempre del dominio de lo inestable y de la transicién: entre margen y
margen, una tercera cosa.

Siguiendo la cosmovisién andina, con la que tuve la oportunidad de contac-
tar durante mi trabajo de campo, y siguiendo la sistematizacién de esa filosofia
que presenta Josef Estermann (2006), podria describir esta travesia como el
movimiento de instalacién en la certeza (es decir, pasar a conocer de forma cog-
nitiva y emocional), que no hay una separacion entre sujeto y objeto, que cada
parte contiene el todo, que contiene la parte. En guechua no existe el verbo “ser”
y aunque exista en aimara, es, ante todo, una expresion relacional (usado, por
ejemplo, para decir “de mi, mi hijo es”). En los Andes, todo estd relacionado y
vinculado con todo y la entidad bdsica no es el ser/o ente, sino la relacién, y la
lengua refleja y construye esa vision. El ritmo vital, como flujo en constante mo-
vimiento que todo atraviesa, que se configura en formas momentdneas y vuelve
a ser flujo, se acerca a esta idea de que todo estd relacionado con todo y el con-
tacto (mental, fisico, emocional, etcétera) con esta idea es el gesto de la travesia.

También la idea del ritmo como relacién aparece en los escritos de Paulo
Fraisse. El autor dice en Psicologia del ritmo (1976), que el ritmo es percibido
y creado al mismo tiempo. Para Fraisse, el ritmo no estd en la obra de arte, ni
en quien la experimenta. La accién del espectador es la que, en relacién con la
obra, construye la experiencia ritmica, siendo este el que percibe el ritmo y tam-
bién quien lo crea (Fraisse, 1976, p.14).

v

La experiencia de contacto con el ritmo vital, que vivi en el trabajo de cam-
po, sale al encuentro de lo que Mikel Dufrenne denomina «experiencia estética
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de la naturaleza» (2004, p.60-77). Esta experiencia de la naturaleza, dice el fil6-
sofo, no nos trae sélo su presencia, sino que nos muestra que estamos presentes
ante esa presencia: «La percepcidn estética es la certeza de una co-naturalidad de
lo humano con la naturaleza» (Dufrenne cit. por Pita, 1997, p.303). La certeza
de que todo estd relacionado con todo y de que la experiencia estética estd rela-
cionada con esa certeza es asi descrita por Anténio Pedro Pita en “Constituigao
da Problemdtica Filoséfica de Mikel Dufrenne”:

Entre el individuo y el cosmos, lo singular y lo universal, existe una
correspondencia profunda, una homologia esencial, que hace que to-
das las diferencias sean reabsorbidas en la circularidad de un mundo
sin historia y sin diferencias. (Pita, 1997, p.305)

Aquello que se pone de manifiesto en el fenémeno de la expresion es, enton-
ces, «cualquier cosa en comtn que el mundo dice a través de los objetos diferen-
tes» (Dufrenne cit. por Pita, 1997, p. 305). La experiencia estética estd también
asociada en Dufrenne al contacto con “lo originario”, se reestablece, que es tam-
bién lo que dice Agamben (2005), para referirse al ritmo:

Cuando nos encontramos frente a una obra de arte o paisaje, su-
mergidos en la luz de su presencia, advertimos una detencién en el
tiempo, como si, de repente, nos trasladaramos a un tiempo mas origi-
nal (Agamben, 2005, p.161).

En otro momento, también afirma Agamben: «el regalo del arte es el rega-
lo més original, porque es el regalo del mismo lugar original del hombre (...),
permite que el hombre acceda a su estar original en la historia y en el tiempo»
(2005, p.164). En esta cita, no sdlo se subraya la idea del arte como contacto
con una temporalidad “mds original”, como también se pone a la par al arte y
al paisaje, dando fuerza a la asociacién de la experiencia estética de la naturale-
za con la obra de arte. También Deleuze y Guattari, atin en sus escritos sobre
ritmo, asocian el arte con la naturaleza. El ritmo es, para los autores, una cues-
tién de formacién y comunicacién entre milieux, asi como dije anteriormente,
aunque también estd relacionado con los territorios. Cuando la comunicacién
entre milieux adquiere cualidades (color, olor, sonidos, movimientos corporales,
etcétera), el ritmo se vuelve expresivo y dibuja un territorio. Los ejemplos que
dan los autores son casi siempre relativos a los animales. Las marcas que dejan
los gatos a través del olor de la orina, el canto de los pdjaros o los colores que
determinados peces asumen y que funcionan como signos que marcan el territo-
rio (lo que define adn mds una morada, que un territorio con fronteras claras),
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para establecer sus limites y defenderlo. En este sentido, el territorio instaura
una distancia critica que no define precisamente un espacio objetivo o geogréfi-
camente delimitable. A esa distancia critica, que sirve tanto para alejarse como
para acercarse, los autores la llaman “ritmo”. (Cf. Deleuze y Guattari, 1980,
p-393). Como sintetiza la investigadora Stamatia Portanova (2017): «thythm is
a display of distances and proximities»°, o de travesfas. As, la expresividad o la
calidad, que los autores incluyen bajo la designacién de estética, estdn antes que
el territorio. Afirma Simone Borghi:

Debemos prestar atencion, entonces, a una especie de pasaje, que
va del estado de pancarte, es decir de sefal o marca territorial, resul-
tante de un acto expresivo, que es, para los filésofos [Deleuze e Gua-
ttari], ya lo hemos dicho, el inicio o el suelo del arte, hacia lo que ellos
definen como un estilo. (Borghi, 2014, p.62)

La territorialidad es, por lo tanto, el acto del ritmo que se vuelve expresivo,
estando relacionado con los actos de animales y otros elementos de la natura-
leza. Por naturaleza (sea en la experiencia estética de la que habla Dufrenne, el
paisaje de Agamben, o de la naturaleza de la que hablan Deleuze y Guattari)
no entendemos sélo a las montanas, los rios, los arboles o los animales. La na-
turaleza estd mds cerca de la nocién de pacha, tal como se define en los idiomas
quechua 'y aimara: no existe una palabra para la naturaleza, pacha es la palabra
usada para designar el territorio, la tierra, el tiempo, el espacio, el universo. Se
dice de la pacha (mama) que es un organismo vivo, que respira, siente, crea. Tal
vez, el contacto con el ritmo vital sea escuchar la respiracién de este organismo
vivo y, sobre todo, con él/ella, respirar. Y, siguiendo a la sociéloga boliviana
Silvia Rivera Cusicanqui (s.d.), tal vez en esa respiracion en conjunto, en esa
respiracion colectiva, resida la potencia politica de transformacién del mundo
y de las condiciones de dominacién, tal como sucede en una marcha, cuando
caminamos juntos, respiramos colectivamente y juntamos ritmos exponenciales

(cf. Cusicanqui, s. d., s. pag.).

\')

La relacién entre el gesto y el cine estd, desde el principio, presente en las
investigaciones de Agamben y en sus mds recientes escritos. En el ya mencio-
nado «Notes on Gesture», el fildsofo ve en los estudios precursores de Gilles de

6 Grabacion en audio de la presentacion titulada ‘Rhythm in the work of Gilles Deleuze’, realizada el 15 de
febrero de 2017, en el seminario Rhythmanalysis: everything you always wanted to know but were afraid to
ask. Londres. Goldsmiths College.
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La Tourette «una profecia de lo que la cinematografia se convertiria mds tarde»
(Agamben, 2000, p.49). En la misma década en que Muybridge desarrollaba
sus investigaciones, utilizando varias cimaras fotograficas, La Tourette usaba el
“método de las huellas” para el estudio clinico y psicoldgico del caminar. Fue

la primera vez, dice Agamben, que uno de los gestos humanos mds comunes se
analizé utilizando métodos estrictamente cientificos, siendo el trabajo publicado
en 1886. El método consistia en lo siguiente:

Se clava en el suelo un rollo de papel tapiz blanco de aproximada-
mente siete u ocho metros de largo y cincuenta centimetros de ancho,
y, luego, se lo divide por la mitad a lo largo de una linea dibujada con
lapiz. Las suelas del sujeto del experimento fueron rociadas con polvo
de sesquidxido de hierro, que las tifid con un agradable color rojo xi-
do. Las huellas que dejo el pacientes mientras caminaba a lo largo de la
linea divisoria permitieron una medicién perfecta de la marcha de acuer-
do con varios parametros (longitud del escalon, giro lateral, angulo de
inclinacion, etcétera). (Agamben, 2000, p.50)

Con el método de las huellas, se desarrollaba otra forma de visualidad (hacer
visible) del movimiento humano, para comprenderlo, monitorearlo y modular-
lo. Para Agamben, el cine aparece, asi, como una continuidad de este dispositivo
(Agamben, 2009) de visualizacién que busca fijar y rescatar los gestos perdidos
y regular los movimientos descontrolados por la industrializacién y aceleracién
capitalista.

Las investigaciones de los arquedlogos Jean Clottes y David Lewis-Williams
(Cit. Por Gil, 2018) sobre las pinturas rupestres, las mds relevantes en su cam-
po, entienden las primeras pinturas, dibujos y signos rupestres en las cavernas
como el resultado de ceremonias chamdnicas ejecutadas bajo el efecto del trance.
En estas ceremonias, el chamdn entraria en contacto con un “otro mundo” y
registraria este pasaje con la pintura de las manos en las paredes. Por lo tanto,
las manos serian el registro del contacto a la superficie de las paredes rocosas, y,
ademads, una forma de intentar ese contacto, una forma de atravesar mundos,
abrir la pared. A partir de esas investigaciones, José Gil (2018) entiende que el
cardcter mdgico estd desde siempre presente en la imagen, naci6 con ella. De
esa dimensién mdgica, tal vez haya que subrayar el estado de trance asociado a
la imagen, desde su origen. Mi sugerencia es que el cine es una continuidad de
formas de visualidad tal como la menciona Agamben, aunque no estén asociadas
a la aparicién de la sociedad moderna, en Europa (esa transformacién sélo vino
a acentuar el intento de rescate no de los gestos perdidos sino de la travesia y
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el contacto con el ritmo vital). Dicho de otro modo, las huellas de La Touret-
te serdn una continuidad de la visualidad de la travesia, del atravesamiento de
mundos que sugieren dichos arqueblogos. Como dispositivo de visualidad, el
cine serd, por un lado, la imagen grabada a la superficie de la roca - un registro,
memoria ritual del atravesamiento - y, por otro lado, es un gesto que busca res-
catar el atravesamiento en si mismo, y asi contactar con el ritmo vital.

La pelicula Gradiva - Esquisse I, de Raymonde Carasco (1978), evoca el
método de las huellas como registro e invitacién a la travesia. La pelicula parte
del personaje literario con el mismo nombre, una mujer llamada Gradiva, de
la novela de Wilhelm Jensen, publicado en 1903, que se hizo célebre por el co-
mentario de Sigmund Freud. En la novela, un joven arquedlogo se deslumbré
con una imagen bajo relieve de la mujer a punto de caminar, o de bailar, como
dice Marie Bardet, (2012), y suefia una noche que se cruza con ella en la calle
de su casa. Gradiva es descrita entera y detalladamente por su gesto de caminar.
La Gradiva de Carasco, en este sentido, es bastante fiel a la descripcién literaria
por filmar demorada y detalladamente sus pies caminando. No hay rostro, ni
manos ni tronco, s6lo un pie, después otro, los tobillos y una falda blanca cuyo
movimiento denuncia el ralenti o slow-motion. Es tal el detalle con que Carasco
filma los pies que caminan, que casi perdemos la nocién de que se trata de pies
que tocan la piedra y vuelven a despegarse del suelo que antes pisaban. Son siete
minutos iniciales en los que no tenemos coordenadas, la musica y la imagen
son nebulosas, estamos tal vez, en ese momento de deposicion de lo familiar,
desorientados, en el vacio al que nos hemos referido. Es pura imagen vy, al mis-
mo tiempo, deja de ser del orden de lo (audio)visual. Mds adelante las imdgenes
empiezan a ser precisas, cuando tenemos un plano mds abierto, que permite
ver que se trata de una mujer (o alguien usando una falda), pisando una roca,
caminando sobre ella. El conocimiento y la experiencia inicial de la pelicula,
proporcionada por esa imagen tan aproximada y de velocidad tan manipulada
que casi estd desenfocada, permite que entremos en la travesia, antes incluso de
que podamos identificarla como tal. De la misma manera que en la travesia de
los Andes habia un conocimiento corporal que tanteaba las palabras que organi-
zasen la experiencia, también en la pelicula de Carasco el conocimiento corporal
parece ir antes que cualquier entendimiento mds “mental”. En otras y quizds,
mds adecuadas, palabras: en la travesia, el tacto parece venir antes que la visidn,
0, al menos, al mismo tiempo; y el conocimiento es mds del orden del sentido
ligado a la piel, que de la mirada. Atravesar es también deponer la visién como
fuente primaria de conocimiento, en la medida en que convoca a todos los sen-
tidos y opera més alld de la especificidad. Sabemos que ver es ya una forma de
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tocar, aunque es en el gesto de atravesar que esa amodalidad perceptiva, como le

llamarfa Hubert Godard (2007), se revela enteramente como experiencia. Atra-
vesar es también una forma de conocer, un gesto epistemoldgico.

En este punto también la travesia se relaciona con el ritmo, no sélo porque
el gesto de atravesar es lo que nos permite contactar con el ritmo vital, sino
porque, en si misma, la travesia es una experiencia ritmica. Siguiendo la investi-
gacién de Yi Chen (2015), autora de una tesis de doctorado sobre ritmandlisis,
la percepcién del ritmo opera al nivel de un metasentido: no es especifico de un
sentido y funciona como una unificacién implicita de las diferentes sensaciones
y sus contrastes (p.53-67). Esta concepcién del ritmo se aproxima a la articula-
cién que Deleuze (2003) establece entre sensacién y ritmo, cuando afirma que
la experiencia estética sdlo es posible cuando la sensacién de un dominio espe-
cifico (por ejemplo, la visién en la pintura) estd en contacto con un poder vital
que excede cualquier dominio y lo atraviesa (p.42); ese poder es el ritmo.

Anochece, y Gradiva contintia con el “mismo” movimiento, y es s6lo porque

anochece que sabemos que el tiempo pasa y que no se trata de la repeticién de
una misma imagen, sino de la repeticién de un mismo movimiento. El gesto de
caminar se repite de tal forma que convoca a un estado de casi trance, lo que
nos lleva de nuevo a las huellas/manos del chamdn en la cueva y evoca a Jean
Rouch y su nocién de «cine-trance» (Rouch, 2003). Jodo Mdrio Grilo, en un

articulo sobre el gesto en Agamben y el cine de Jean Rouch, da cuenta de lo que

el cineasta quiere decir cuando habla sobre cine-trance:

Ahora creo que para las personas que estan filmadas, el “yo” del
cineasta cambia frente a sus ojos durante el rodaje. El ya no habla,
excepto para dar 6rdenes incomprensibles (“Accion!”, “Corten!”). Aho-
ra los mira solo a través de un extrafio apéndice y los escucha solo a
través de un micréfono Shotgun. Aunque, paradéjicamente, debido a
este equipo y a este nuevo comportamiento (que no tiene nada que

ver con el comportamiento observable de la misma persona cuando no

estéa filmando), el cineasta puede lanzarse a un ritual, integrarse a este

y seguirlo paso a paso [cursivas nuestras] (...) Para los Songhay-Zarma,

que esta ahora bastante acostumbrado al filmar, mi “yo” se altera ante
sus ojos de la misma manera que el “yo” de los bailarines de posesion
se altera: es el “film-trance” (cine-trance) del que filma el “trance real”
del otro. (Rouch cit. por Grilo, 2014, p. 129)

Para Rouch (Grilo, 2004, p.128), el cine se posiciona entonces como “un
vehiculo fronterizo entre mundos diferentes, que también se ofrece como una
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oportunidad para pasar entre ellos” (p.128). A lo que Rouch llama pasaje, tal
vez podamos llamarlo travesia, y al atravesamiento de mundos podamos llamar-
lo de contacto con el ritmo vital. El cine serd el registro de una travesia (la mano
en trance que deja marcas en la pared de la cueva), al mismo tiempo que perfor-
ma, que abre la posibilidad de hacer esa travesia; la mano en la roca que intenta
empujar a la roca, abriéndola, ligando el cine al trance y al ritual. Para la invoca-
cién del estado de trance, la repeticién asume un papel destacado (sea repeticién
de movimientos, gestos, temas musicales, frases, paisajes, diferencias, etcétera).
Aunque esta repeticién asuma en Gradiva una centralidad tal que requiere otra
explicacién, referimos, al menos, una de sus dimensiones mds significativas en
lo que serd su papel en el contacto con el ritmo vital, y que tiene que ver con

el hecho de que los rituales implican siempre repeticién (Bell, 2009). Gradiva
tiene una estructura filmica que sugiere la estructura del ritual, en particular la
fragmentacién, la monumentalidad y la serialidad.

En Gradiva, la travesia es objeto de la pelicula, y también es a través del gesto
de filmar que se da la travesia. Gradiva se realiza en 1978, un ano antes de que
Raymonde Carasco y Régis Hébraud filmen 7zrahumaras 78, una de las muchas
peliculas realizadas durante y a propdsito del viaje a México. En ese periodo
que se extendi6 hasta cerca de 2003, Carasco y Hébraud filmaron sobre todo
a la poblacién indigena Tarahumara, teniendo en algunos casos como tel6n
de fondo los fascinantes escritos México y Viaje al Pais de los Tarahumaras, de
Antonin Artaud (2004). Al estar en México y en las tierras de los pueblos Tara-
humaras, Carasco parece haber desarrollado su propia travesia, poniéndose en
contacto con un ritmo vital que se ha confeccionado en estos objetos-peliculas.
A semejanza de los paisajistas chinos, que vefan en la pintura del paisaje tanto
una forma de transmitir o plasmar el Tao, como una experiencia en si de unién
com este (L6pez, cit. por Linaje, 2015, p.73), también aqui el cine surge como
expresion de una travesia y como invitacién o puerta abierta a la travesia del
espectador. El cine surge como ese ritual que permite atravesar y ser atravesado
por el ritmo vital.

En esta, como en otras peliculas de Carasco en México (por ejemplo, Di-
visadero 77, en la que filmé casi enteramente pies que caminan), hay una gran
persistencia en enfocar los pies para observarlos, ya que estas imdgenes no solo
sugieren el cruce de esas mujeres, sino también, y sobre todo, el cruce de Caras-
o, como si se intuyera y se encontrara en el movimiento que filmé, la forma o
el espejo de su propio movimiento de travesia. El cine de Carasco parece sugerir
esta huella (la mano en la piedra, el pie en la piedra), que registra la travesia y
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el contacto con un ritmo vital, configurado provisoriamente en una pelicula. Al
mismo tiempo, la pelicula atraviesa y es atravesada por quien la experiencia; a
través de esta, con ella, el que la ve comienza su travesia hacia el contacto con el
ritmo vital. El cruce que vemos (y escuchamos) es el cruce que también comen-
zamos a hacer (tocamos, somos tocados). La repeticion en el cine de Carasco,
como en el de Akerman, parece ser el recuerdo de un gesto ritualista, que ante
todo permite la travesia y el contacto con el ritmo vital. La repeticién pareciera
surgir como un resquicio de esta ritualidad, en el intento de rescatar un contacto
con el ritmo vital del que se tiene memoria corporal.

Vi

De noche, un estacionamiento vacio y el ruido de los automéviles que nunca
vemos. Después, ya de dia, una ventana abierta que da a los drboles y a algunos
coches que pasan velozmente, de vez en cuando, y una musica de fondo. Son los
primeros planos de la pelicula D»Esz, de Chantal Akerman, filmada entre 1992 y
principios de 1993, sobre todo en Polonia y Rusia, en el ano y medio que sigue
a la disolucién de la Unién Soviética. Con una especie de urgencia histdrica,
Akerman decidié filmar alli «tant qu’il en est encore temp» (por Crary, 2013,
p-122), mientras hubiese tiempo o mientras fuese ain posible encontrar y filmar
aquellos cotidianos (gestos) ante la sospecha de su inminente transformacion.

La travesia comienza, a primera vista, en un estacionamiento totalmente vacio,
donde sélo se oye el sonido de coches y camiones en movimiento, para dar lu-
gar luego a los créditos del comienzo, con la ventana abierta al dia. Se instala,
desde luego, la sensacién de umbral que va a persistir durante los 107 minutos
de esta pelicula, enmarcada en el género documental. Mirando el parque vacio o
instalados en la ventana, la sensacién que pronto se insinta es la de que estamos
siempre a punto de partir, aunque sepamos que es una partida que no tiene,

ni promete tener, una llegada definitiva, recurriendo a las palabras de Jean-Luc
Nancy (2016, p.31). La travesia requiere la inminencia de la partida.

No es por casualidad que los registros de video que hice durante el ritman3-
lisis en la regién andina sean, casi en su totalidad, hechos a partir de transportes
publicos, llegando a una nueva poblacién o dejando otra. Lo que alli filmaba
era, ciertamente, el propio transporte y sus singularidades, aunque también lo
que estaba mds alld del transporte, en las calles, en las rutas, etcétera Pero, sobre
todo, lo que es posible ahora percibir es que filmaba siempre la inminencia de la
partida y de la llegada, el tercer margen, la travesia. Filmaba la travesia no como
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objeto o tema, sino que, al filmarla, la atravesaba. El traveling (esta especie de
caminata oblicua, transversal) se traté del medio que no sélo filmaba la travesia,
sino que también la proporcionaba o la revelaba.

En D’Est estdn presentes varios otros motivos que atraviesan las peliculas de
Akerman, aunque parece no haber otras en las que el #raveling tenga una centra-
lidad tal (y no se trata de que haya mds travelings, esta apreciacién es sobre todo
cualitativa). Posiblemente, el protagonismo que ganan los zravelings se deba a la
larga duracién de los planos o al movimiento lento de la cdmara que hace que su
presencia sea mds intensa, en la experiencia de la pelicula. Ademds, la intensidad
parece ser mayor en los travelings porque lo que vemos, la mayoria de las veces,
son personas en filas esperando transportes publicos’, lo que parece acentuar la
duracién y la intensidad de la experiencia del tiempo de los planos.

Nos hace pensar en E/ hombre de la cdimara, de Dziga Vertov (1929), que
como D’Est, también estd filmada en Rusia y desde transportes en movimiento,
aunque D’Est sea una version significativamente mds lenta. La principal rela-
cién que, quizds, se puede establecer entre estas dos peliculas tiene que ver con
ese juego constante entre las diferentes capas del gesto de filmar: la cdmara que
filma al hombre con la cdmara que filma, los espectadores (nosotros) que ven
a los espectadores ver lo que la cdmara filmé (;cudl de las dos?). En Akerman,
este espejo es mds sutil o, al menos, diferido. Tenemos conciencia de la cdmara
cuando, en los travelings, vemos a las personas filmadas mirar a la cdmara que
filma (el gran ojo), pero sobre todo mirando como quien mira los “pies de la
cdmara’. Posiblemente, esta sea una perspectiva antropomérfica, pero esta no-
cién de los “pies de la cdmara” aparece ligada a una sensacién vivida como es-
pectadora. Cuando las personas en el film miran a un nivel inferior al de la lente
de la cdmara, la sensacién del espectador es que miran directamente a nuestros
pies; sélo después pensamos que miran la cdmara y, por contaminacién de ideas
y sensaciones, pensamos que miran los “pies de la cimara”. La cdmara deja su
huella y, como la diosa de Balzac en su tratado sobre la marcha, “se revela en su
caminar”. Mejor dicho, tal vez la diosa se revele en su huella, registro de su ca-
minar, de su presencia y desaparicién; registro del contacto con el ritmo vital y
de su pérdida, de la que intenta rescatarse.

La imagen cinematografica parece entonces surgir como la huella impresa
en la superficie del mundo-roca, registro de un contacto con el ritmo vital y,
simultdneamente, gesto que busca atravesar esa superficie rocosa, los mundos. £/

7Como dice Crary, la espera es una dimensién central en D’Est, y esta expectativa es, a su vez, «something
essential to the experience of being together, to the tentative possibility of community. (...) The suspended,
unproductive time of waiting, of taking turns, is inseparable from any form of cooperation or mutuality.»
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hombre de la cdmara remata con una imagen de un ojo enorme que vemos al fi-
nal, y si pensamos en D>Est y en la travesia, en el lugar de ese ojo paradigmadtico,
posiblemente aparecerian pies, sus huellas. De algiin modo, cuando la persona
filmada mira a la cdmara, el espectador se siente mirado, pero cuando el que es
filmado mira “los pies de la cdmara”, es al propio cine al que mira.
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El ritmo en el teatro nuevo y en el teatro-danza’

Paulo Filipe Monteiro

Hans-Thies Lehmann” creé la expresién “teatro pos-dramdtico” para hablar de
las nuevas corrientes que, a partir de los setenta, y sin llegar a ser dominantes atin,
han transformado las propuestas escénicas. Veamos telegrdficamente algunas de
esas caracteristicas que mds interesan en el dmbito de estas jornadas sobre ritmo:

* Abandono de los modelos de totalidad y solidaridad social, que segtin Tur-
ner y Schechner servian de base al modelo dramdtico de ruptura, crisis y recon-
ciliacion;

* Abandono de las grandes narrativas, de las macro estructuras, de la cohe-
rencia y sobre todo de la organizacién teleoldgica de un principio y de un fin, de
una totalidad;

* El teatro postdramdtico destrozd, o incluso abandond, la idea del teatro
como representacién de un cosmos ficticio, cuyo cierre era fundamental para el
drama (incluso en el teatro épico de Brecht o en el teatro del absurdo): se ate-
nuan (o relegan para el segundo plano) los principios de narracién y de figura-
cién, asi como el orden de una fébula y los personajes;

* “Los discursos de la escena se acercan mds a la estructura de los suenos y
parecen relatar el mundo sonado de sus creadores. En el sueno predomina la no
jerarquia entre las imdgenes, los movimientos y las palabras. (...) En la herme-
néutica psicoanalitica, se habla de “atencién igualmente flotante”,’ denomina-
cién heredada de Freud. Herbert Blau* también habla de “aprehension flotante”,
de suefo despierto, de la “estética sondmbula”, sobre todo en relacién a los es-

pectéculos de Bob Wilson.

¢Cémo se organizan entonces los especticulos post-dramdticos, con su sentido
en suspension, “en potencia’? Se organizan en presencias, situaciones, atmosferas,
eventos, acontecimientos, excepciones, catdstrofes, instantes de desvio y, por lo
tanto, ritmos. Lehmann recupera también el término “estados”, que presentan un
conjunto mds que una historia (como en el caso de la pintura, ademds de que mu-
chos de los artistas del teatro posdramdtico provienen de las artes pldsticas). Pero
aqui nos interesa mds subrayar el componente musical que necesariamente tiene

' Texto correspondiente a una conferencia dada en las Jornadas Internacionales el Ritmo en las Artes, JIRA,
Departamento de Arte Dramatico, UNA. Agradezco a Silvia Pritz por la revisién del castellano.

2 Hans-Thies Lehmann, Le Théétre Postdramatique (Paris: L’Arche), 2002.

3 Hans-Thies Lehmann, op. cit, 2002, 131.

4 Herbert Blau, To All Appearances: ideology and performance (New York: Routledge), 1992, 53 y 153. 224
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que existir cuando se pasa de una dindmica dramdtica a una dindmica escénica.
No por casualidad Jean-Pierre Sarrazac’ habla de estructuras “rapsédicas” en el
nuevo teatro.

“La des-jerarquizacién de los procedimientos teatrales representa un princi-
pio continuo e inherente al teatro pos dramdtico” (ya anticipada por los textos
teatrales de Gertrude Stein). Y “géneros diferenciados se encuentran ligados
en una representacion (danza, texto narrativo, circo, performance...); todos los
medios se utilizan y con una misma importancia™ (Lehmann, 2002: 135-6).
Todo esto implica un papel decisivo del collage y del montaje, como en el cine,
el expresionismo y el surrealismo (cuya herencia fue por esa via mas duradera
que el futurismo o el movimiento dada). De ahi que, en el ensayo dedicado a
los métodos de montaje, Eisenstein” “insista tanto en la analogia del cine con la
musica, ya que la musica es una de las raras pricticas artisticas no legitimada por
la representacién de lo real, capaz de desencadenar fuertes estados emocionales a
partir de su materia pura”® y de su montaje.

Pero no es sélo en el montaje que las cuestiones ritmicas se van a revelar de-
cisivas. Es en primer lugar en el rechazo de un tiempo que mimetice o reproduz-
ca el tiempo cotidiano. En los espectdculos posdramdticos, “la desaparicién de
un tiempo homogéneo retira a la experiencia desligada en todos los sentidos la
posibilidad de una auto-confianza”.” “La desintegracion del tiempo como conti-
nuum se revela como el signo de la disolucién o, al menos, de la subversién del
sujeto que posee la certeza de su propio tiempo”, porque ya no puede orientar
o ligar experiencias radicalmente discontinuas.'” Algunas formas del teatro pos-
dramdtico tienden a cambiar el desarrollo psicolégico de acciones y personajes
por ritmos de percepcidn acelerados, por la velocidad de la estética pop y de los
media, resultando en especticulos de menos de una hora; otras formas trabajan
el ralenti, la inmovilizacién y la repeticién - formas de ganar una conciencia del
tiempo que no tenemos en los ritmos cotidianos.

La cuestién ritmica se vuelve también decisiva cuando el trabajo del propio
actor comienza a ser visto en términos de presencia y energfa. Eugenio Barba'’
piensa la escena a partir de la nocién de alma como vibracién y movimiento,
simultdneamente interior y exterior. “Antes de ser pensada como sustancia
esencialmente espiritual, platénica y cristiana”, la palabra dnima “indicaba un

5 Bob Wilson, Poétique du drame moderne (Paris: Seuil), 2012.

8Hans-Thies Lehmann, op. cit., 2002, 135-6.

7Sergei Eisenstein, “Métodos de montagem”, en Eduardo Geada, Estéticas do Cinema

(Lisboa: Dom Quixote), 1985, 59-70.

8 Eduardo Geada, “Depois do cinema”, en Eduardo Geada, op. cit., 1985, 9-14.

9Hans-Thies Lehmann, op. cit., 2002, 216-217,256-257.

° Ibid., 251.

" Eugenio Barba, A Canoa de Papel: tratado de antropologia teatral (Sao Paulo: HUCITEC), 1994, 97. 225
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viento, un flujo continuo que animaba el movimiento y la vida del animal y del
ser humano. En muchas culturas el cuerpo es comparado a un instrumento de
percusién: el dnima es golpe, vibracién, ritmo. Bocaccio decia, comentando a
Dante y recapitulando la actitud de una cultura milenaria, que, en cuanto dni-
ma, el viento vivo e intimo tiende hacia algo exterior, se transforma en Animus”.

Claro que esa apetencia musical y ritmica existi6 siempre. Aristételes recuer-
da, en la Politica (VIII), que “parece haber en nosotros una especie de afinidad
con los modos y ritmos musicales, que hace a algunos filésofos decir que el alma
es un afinar, a otros que posee la afinacién”. En la poética aristotélica, recuerda
Louis Marin,"” la propia narracién tiene un doble efecto de placer: un placer
cognitivo perteneciente al 7écit, al narrado, a la dominacién del tiempo y de la
muerte, y un placer ligado a la narracién propiamente dicha, como instancia de
enunciacién, al dominio del lenguaje en el acto de la creacién. Ahora bien, lo
que sucedid ya con los modernistas, y mds atin con los posmodernistas, fue un
retraimiento de la dimensién cognitiva a favor de la imagen y la musica - como
George Steiner no se ha cansado de lamentar. “De la musique, avant toute
chose”, cantaba Verlaine. En poema contra Eliot, el modernista Wallace Stevens
hablaba de las “creaciones del sonido” (titulo mismo del poema). Y Fernando
Pessoa, en versién Bernardo Soares, buscaba “una construccién de mi mismo en

musica y gradaciones”: “Dios es una cuestién de ritmo”."

Décadas después, con la posmodernidad, esto es pensado asi por Eduardo
Prado Coelho" a partir de Francoise Proust: “;No serd la musica el verdadero
principio estructurador del tiempo, y no la narrativa y los hilos de sus intrigas,
como piensa Ricoeur? O bien (...): shabrd personas cuyo tiempo se hace de
narrativas y personas cuyo tiempo se hace de musica? ;Estaremos pasando de
un tiempo-narrativa para un tiempo-mdusica? ;Estaremos pasando de un tiem-
po-narrativa a un tiempo-azar? ;Tendrd razén un Paul Auster cuando habla en la
‘musica del azar’?”

Musica y azar estdn ligados, como vamos a ver en el caso de las artes escéni-
cas. “Las concepciones cientificas de un universo ritmado alternadamente por
las expansiones y contracciones de la teoria del caos y del juego contribuyeron
a desdramatizar la realidad”.'® Marianne van Kerkhoven “establece una relacién

12 Louis Marin, «Les plaisirs de la narration», inicialmente publicado en Furor, 1991,

y mas tarde incluido en el volumen De la représentation (Paris: Gallimard / Le Seuil), 1994, 171y 173-174.
3 George Steiner, In Bluebeard’s Castle: or some notes towards a re-definition of culture

(London: Faber and Faber), 1971, 87-89.

4 José Gil, Ritmos e Visées (Lisboa: Relégio d’/\gua), 2016, 15.

5 Eduardo Prado Coelho, Tudo o que Ndo Escrevi: Didrio Il (1992) (Porto: Asa), 1994, 23.

6 Hans-Thies Lehmann, op. cit., 2002, 286.
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entre los nuevos lenguajes teatrales y la teorfa del caos, que pretende que la rea-

lidad consiste mds en sistemas inestables que en circuitos herméticos”.!” Herbert
Blau (1992: 52-53) relaciona las teorias de la indeterminacién y las transforma-
ciones en la performance:

Cuando (...) los principios de indeterminaciéon comenzaron a ab-
sorber la imaginacién cientifica, transportando una visién del universo
material que ya no cumplia con las expectativas de causa y efecto em-
piricos, las posibilidades y estrategias de la performance se alteraron
para que coincidieran con ellos. En cierto sentido, esto se ha convertido
en un nuevo realismo. (...) La indeterminacion se ha convertido al mismo

tiempo en realidad y en método.!®

En el limite, esta estructuracion por la musica puede llevar a espectdculos
como 7he show must go on, de Jérome Bel (2001), donde, entre el pablico y el
escenario, estd bien presente un dj que va poniendo las sucesivas musicas que los
performers buscan acompanar.

La escena de Pina Bausch

Me gustaria aplicar esta teoria a un estudio de caso. Escogi hablar de la dan-
za-teatro de Pina Bausch. La admiro muchisimo y tuve el raro privilegio de ser
invitado por ella en el 2000 para seguir su trabajo en Alemania. Por eso conozco
de cerca su proceso.

Un elemento constante del trabajo de Pina Bausch es la simultaneidad, la
parataxis: cuando un grupo estd en una determinada atmdsfera, hay casi siempre
un elemento (o varios) que estdn en otra, y esa diferencia potencia enormemente
la atmésfera dominante. Para usar la imagen de Deleuze y Guattari, es como la
selva tropical, que asegura dentro de si misma sus contrapuntos: “los motivos
territoriales forman rostros o personajes ritmicos, y los contra-puntos territoria-

les paisajes melddicos™."”

Pina Bausch, en ese aspecto cercana a Laban?’ solia decir que no hacia sus
trabajos desde el principio hacia el fin sino desde el interior hacia el exterior.
Esta frase tiene varias implicaciones, y algunas complicaciones.

7lbid., 130.

8 Herbert Blau, op. cit., 1992, 52-53.

1 Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mille Plateaux (Paris: Les Editions de Minuit), 391.

20 “\Jon Laban dice que el movimiento se baila cuando la “accion externa esta subordinada al sentimiento
interno”. En José Gil, MovimentoTotal: o corpo e a danca (Lisboa: Reldgio d’Agua), 2001, 14.
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Pina Bausch partia del interior en el sentido en que todo el trabajo se basaba
en las propuestas que los bailarines hacian, como respuesta a sus preguntas y
provocaciones. Era una de las lineas que Lehmann subrayaba: la narracién se
desvanece, pero no desaparece, puede pasar a ser “la transmisién de una expe-
riencia personal” de los performers.”’ En el Tanztheater, habia un compromiso
personal fuertisimo, porque el material surgfa de las historias de vida, de la ima-
ginacion y de los cuerpos de los propios performers, “intérpretes” de si mismos.
Del dnima para el animus.””

Pero atencién: los movimientos que resultan de esa vida interna no son ne-
cesariamente la traduccién psicolégica del estado interior. Es mds complejo que
eso, menos expresionista. Para empezar, Bausch recoge las lecciones que vienen
de Stanislavski y de sus discipulos como Michael Tcheckév: el tiempo interior, en
que la vida interna se mueve, es diferente del tiempo exterior, de las acciones fisi-
cas. S6lo en los psicéticos hay unicidad de su tiempo-ritmo, sin contradiccién.

Las personas consideradas psiquicamente normales viven en
permanente conflicto entre la percepcion de la realidad objetiva y la
representacion (interpretacion) de esa realidad. De ahi la permanente
divergencia entre la accion interior (‘Mondlogo interior’) y la accion fisica
(palabras y movimientos).??

Por ejemplo, una vendedora de feria al sol en dia de mucho calor siente som-
nolencia, debilidad, apatia, pero tiene que gritar alto y alegremente. Rigoletto,
humillado, en pénico, no puede dejar de cantar: trala-lara-lara-lara-lara-lara.

Ademds, los movimientos generados por la vida interna sufren después un
triple trabajo: 1) de confrontacién; 2) de descontextualizaciéon y 3) de montaje.
Confrontacién, porque las improvisaciones son intimas, pero ante todos y to-
dos las hacen. “Proliferacién paraddjica de las singularidades porque se trata de
cualquier cosa que vale para todos los bailarines. Lejos de abolir la singularidad,
el sentimiento de grupo no hace sino acentuarla.”** En el referido especticulo
de Jérome Bel s6lo sentiamos eso en una escena final, en la que cada uno estaba
escuchando su propia musica y la bailaba.

21 Hans-Thies Lehmann, op. cit., 2002, 173.

2 Inversion de Freud por autores como Meltzer y Bion: en lugar de considerar que en el inconsciente —por
ejemplo, en el suefio— solo trabajamos las experiencias de la vida de vigilia, reconocemos vida propia al
mundo interior, como un nucleo lleno del sentido de la experiencia que requiere la transformacion en forma
simbodlica para ser pensado y entendido, permitiendo que el espiritu crezca y se desarrolle. Cf. Paulo Filipe

Monteiro, “A ciéncia e o regresso da estética”, Revista Portuguesa de Psicandlise, n° 4, Diciembre de 1986, 71.

2 Eugénio Kusnet, Ator e Método, (Sao Paulo/Rio de Janeiro: Hucitec), 1992, 91.
2 José Gil, op. cit., 2001, 222.
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Continuando con Pina Bausch, deciamos: confrontacién; descontextualiza-
cién, porque los personajes son constantemente “descontextualizados, por referen-
cia a la situacién normal correspondiente a su accién,” lo que hace a las escenas
insélitas e inquietantes. La propia musica es a menudo descontextualizada: de una
obra o autor conocido puede aparecer una parte que no reconocemos. Y descon-
textualizadora, porque muchas veces los movimientos no corresponden a los con-
textos que conocemos o adivinamos de la musica.

Y luego viene el montaje: a partir de las propuestas de sus performers, Pina
Bausch seleccionaba pequefios fragmentos. Escuché a varios bailarines desahogarse
conmigo: “propuse un suelo tan bueno y Pina s6lo aproveché una cosa de nada”.
Si, pero juntando esa cosa de nada a otras cosas de nada se producian resultados
atin més extraordinarios que las propuestas iniciales. Es decir, una de las geniali-
dades de Pina Bausch era el proceso de montaje, algo que hacia sola, de un modo
muy misterioso. Propongo que intentemos mirar ese misterio.

Me parece que Pina trabajaba en las piezas del modo aparentemente opuesto
al método que pedia a sus bailarines: ella, es cierto, no construia de modo teleo-
l6gico, con principio, medio y fin, pero parecfa montar desde el exterior hacia
el interior, de los materiales que iban surgiendo para una razén profunda de ella
usarlos, de modo que “las primeras imdgenes producidas por las respuestas se desa-
rrollen en una vasta red de relaciones y de gestos que «dquieren progresivamente
una légica interion”.** “Cuando Pina Bausch asocia tal frase a imdgenes —o atin,
cuando extrae algunas asociaciones del conjunto de las que sus bailarines hacen—,
estd atenta al movimiento de conexién de las imdgenes, o de las imdgenes y de los
gestos. Es asi como se forman ramificaciones que construirdn poco a poco el nexo
de la obra”,”” de un modo rizomatico.

Pina detestaba lo obvio. Més que eso, le gustaba lo que no tenia nombre ni

se sabia lo que era. De las primeras cosas que me dijo cuando llegué a Wuppertal
fue: “nunca me digas que una cosa estd bonita, si no, ya no la puedo usar”. Lo fui
percibiendo. Trabajaba en las antipodas de los actuales procesos en que muchos
parten de una agenda con dos o tres temas (como las cuestiones de género, la eco-
logia, el poscolonialismo), después desarrollan un concepto, bien teorizado en un
titulo y una sinopsis, y finalmente lo aplican en una obra mds o menos ejemplifi-
cativa. No tenemos tiempo para desarrollarlo, pero el gran filésofo portugués José
Gil explica muy bien como, al revés, “Pina Bausch trabaja en el nivel del impensa-

ble del pensamiento y del inactuable del acto”.”*

% Ibid., 226.
* |bid., 217.
27 Ibid., 218-219.

2 bid.,, 223.
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Este método materialista de partir de los materiales para ver dénde se llega
es lo opuesto tanto del arte ideoldgico tan usual en la actualidad (partir de una
cuestién supuestamente politica e ilustrarla con la obra) o de otros creadores,
como el cineasta Ingmar Bergman,” que decia: “una pelicula para mi comienza
con algo muy vago (...) un estado de espiritu. (...) Viene entonces una fase muy
complicada y dificil: la transformacién de los ritmos, humores, atmésferas, ten-
siones, secuencias, tonos y olores en palabras y frases, en un guion que se perci-
ba”. Bergman confiesa: “Deseé muchas veces disponer de un tipo de notacién
que me permitiera poner en el papel todas las sombras y tonos de mi visién,
registrar distinguidamente la estructura interna de una pelicula”. Una partitura
como la de los musicos.

En Pina Bausch, los estados de espiritu, las atmésferas y los ritmos no eran
previos, iban emergiendo hasta el estreno, sin miedo al azar, a la indetermina-
cién, al caos. Tenia enorme dificultad en dar titulos a sus obras, que eran anun-
ciadas como “nuevas piezas de Pina Bausch” y solo tres dias antes del estreno,
ganaban el titulo. Ella describe en una frase su proceso: “Parece muy cadtico,
pero de algiin modo tiene sentido”.”” Ese sentido era tampoco tenia descripcién
posible ni nombre. He visto como los bailarines, aun cuando la pieza partia de
sus improvisaciones, en el estreno actuaban sin saber bien lo que estaban ha-
ciendo, y s6lo a lo largo de las presentaciones iban percibiendo cémo la obra “de
algin modo tenia sentido”.

Pero ;como operaba ella? Creando una médquina ritmica con los movimientos,
las palabras, los gritos, las explosiones y sus agotamientos. Un elemento crucial
era el choque, y con eso no me refiero sélo a la alternancia de tiempos fuertes y
débiles que constituye el ritmo en la msica, en la fisiologfa, en el corazén, en los
astros, en las amebas, en la fisica, en las artes pldsticas, en la poesia. Me refiero a
algo que Gianni Vattimo,”' recuperando los conceptos de Stoss en Heidegger y
de Chock en Benjamin, dice captar los rasgos esenciales del nuevo ser (Wesen) del
arte en la sociedad de la industrializacién tardfa. Lehmann dice que es “un motivo
fundamental de la teorfa del arte y del teatro (post dramdtico): la idea del choque
(Benjamin), a medio camino entre una categoria psicoldgica y estética; de lo que
es «subitor (Bohrer), del «er-asaltado) (Adorno), del susto que «s necesario para
el reconocimiento> (Brecht), de la idea que el pavor es da primera aparicién del
nuevo> (Heiner Miiller), de la amenaza que ada se produzca> (Lyotard)”.** Los

29 “Bergman discusses film-making”, introduccién a la compilacion de guiones de Bergman organizada por

Lars Malmsrom y David Kushner con el titulo Four screenplays of Berqman (New York: Phillip Press), 1974, 13-22.
30 “It looks very chaotic but somehow [it] makes sense”. Pina lo dice a los 12 minutos de la pelicula de Lee
Yanor, Coffee with Pina: a film with the choreographer Pina Bausch.

31 Gianni Vattimo, La société transparente (Paris: Desclé de Brouwer), 1990, 21y 71-72.

%2Hans-Thies Lehmann, op. cit., 232.
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bailarines tenian mucho miedo de que nada se produjera; Pina, no. “Volvemos a
Eisenstein, para quien “el montaje es una voluntad inquebrantable de controlar
el pensamiento del espectador a través de choques emocionales que no se pren-
dan sélo con el nivel temdtico del drama, del real representado, sino que depen-
den radicalmente de la formalizacién abstracta de una hipotética cinelengua”.”

En Pina Bausch, el choque existe, “la violencia irrumpe siempre y deja su
rastro, aunque el régimen de las fuerzas cambie repentinamente. Los bruscos
cambios, que son otros tantos devenires, vacilan entre la catdstrofe y el juego
infantil”.** Pero el proceso mds comutin en Pina es el del fading, de la disolucién
de una escena cuando se siente que se va a agotar, del vaciamiento de un tema o
de un estado o de una atmdsfera que va a ceder lugar a otra, a veces ya embrio-
naria en la anterior, otras veces por yuxtaposicion o parataxis, dentro de la tal
“atencién flotante”, cerca del suefo.

La pelicula de Pina Bausch

Para finalizar: se sabe que la musica era muy impactante en los especticulos
de Pina Bausch. Pero ella creaba los movimientos sin musica: después tenia dos
personas, Andreas y Thomas, que buscaban exhaustivamente canciones de todo
el mundo para encajar en las escenas. Yo asisti a una escena que tenfa una can-
cién de Amalia Rodrigues que fue cambiada, pocos dias antes del estreno, por
una cancién de Billie Holiday. Es decir, la bailarina no podia estar agarrada a la
musica y al ritmo de ella y a su humor, ni para los movimientos exteriores, ni,
como a menudo sucede en los escenarios, para apoyar su tiempo-ritmo interior.

Este método de no partir de la musica es diferente de lo que casi todos los
coredgrafos hacen (y de lo que la propia Pina hacia en sus primeros espectdcu-
los): no aprovecha el movimiento que la propia musica induce, parte del cuerpo,
que después va a recibir musica, no va del germen al soma, sino que va del soma
al germen, para usar los términos de Deleuze y Guattari.”” La musica es puesta
después del movimiento para ayudar a crear las atmésferas; como el trabajo se
basa en paradojas, ese empalme es a menudo paraddjico.

Y, como se ve sobre todo en su pelicula de 1990, £/ Lamento de la Empera-
triz, la musica sirve atn a la consolidacién. Eugene Dupréel propuso en 1939
una “teorfa de la consolidacién”, que Bachelard y Deleuze retomaron. Para él,

3 Eduardo Geada, op. cit., 1985, 48.

3 José Gil, op. cit., 2001, 227.

35 El pintor va del soma al germen, a partir del cuerpo de luz y color que produce, “mientras que al reves el

musico tiene una especie de continuidad germinal, incluso latente, incluso indirecta, a partir de la cual produce

sus cuerpos sonoros”: “Va del germen al soma”, en Gilles Deleuze y Felix Guattari, op. cit., 1980, 431. 31
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“la vida no va de un centro a una exterioridad, sino de un exterior a un interior,
o mejor, de un conjunto flou o discreto a su consolidacién”. Esto implica “que
no haya un comienzo de donde derivaria una suite lineal pero densificaciones,
intensificaciones, refuerzos, inyecciones, truffages”, pero con intervalos, desigual-
dades, a punto que, “para consolidar, a veces hay que hacer un agujero”.”* “Ya
no se trata de imponer una forma a una materia, sino de elaborar un material
cada vez mds rico, cada vez mds consistente, apto desde entonces a captar fuerzas
cada vez mds intensas. Lo que hace un material cada vez més rico, es lo que hace

heterogéneos mantenerse juntos, sin dejar de ser heterogéneos”.””

De aqui resulta una articulacién rizomdtica, en vez de arborificada: “ya no
hay una forma o una buena estructura que se impone, ni de fuera ni de arriba,
sino mds bien una articulacién por dentro, como si las moléculas oscilantes, los
osciladores, pasaran de un centro heterogéneo a otro, aunque sea para asegurar
la dominacién de uno de ellos”.*® Lo que sucede en esta pelicula es que no es
del todo la musica la que establece el ritmo, sino la cadencia. El ritmo es, por el
contrario, asegurado por los pasajes y contrastes entre cada escena, por los inter-
cambios y reacciones entre elementos destituidos de afinidad dicha natural. Esta
pelicula es un ejemplo extraordinario de cémo “la accién se hace en un medio,
mientras que el ritmo se sittia entre dos medios, o entre dos entremedios, como
entre dos aguas, entre dos horas, entre perro y lobo, twilight o zwielicht, Heccei-

#¢. Cambiar de medio, pris sur le vif; es el ritmo”.%

Paulo Filipe Monteiro es dramaturgo y actor. Hizo la dramaturgia y esceni-
ficacién de dieciséis espectdculos de teatro y actud en decenas de producciones
teatrales, filmicas y de televisién tanto en Portugal como en el extranjero. Se
especializé en guionismo en Francia, Italia y Estados Unidos. Escribié la adap-
tacién de la novela de Camilo Castelo Branco La Viuda del Ahorcado. Escribié
largometrajes para el cine y piezas para teatro, ademds de la dramaturgia para es-
pectdculos de danza. Fue Presidente de la Asociacion Portuguesa de Escritores y
dramaturgos, fundador y director de la Federacién Europea de Guionistas. Rea-
lizé la pelicula de 25 minutos Amor Ciego (2010, Premio del Jurado del Festival
Cortex) y en 2017 estrend su primer largometraje, Zeus (ya con 11 premios en
Portugal, uno en India y dos en Marruecos). Ensefa teatro, cine y ficcién en la
Universidade Nova de Lisboa, donde es profesor. Fue profesor invitado en las
Universidades de Coimbra, Fvora, Santiago de Compostela, Federal de Bahia,

% Gilles Deleuze y Félix Guattari, op. cit., 1980, 405.
% Ibid., 406.
% Ibid., 404.
% Ibid., 285.
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Federal de Maranhio, UFR] y UER]. Ha publicado numerosos articulos, asi
como seis libros, los dltimos de los cuales Los Otros del Arte, Drama y Comu-
nicacién (Premio Joaquim de Carvalho 2011) e Imdgenes de la Imagen.
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Idiorritmo en Horacio Quiroga

Victor Fuenmayor

En resumen, yo creo que las palabras valen tanto mate-
rialmente tanto como la propia cosa significada, y son capa-
ces de crearla, por la simple razén de la eufonia. Se precisara
un estado especial, es posible. Pero algo que yo he visto me
ha hecho pensar en el peligro de que dos cosas distintas
tengan el mismo nombre.

Horacio Quiroga, “Las rayas” (1979)

Lineas y rayas en un espacio narrativo

Existen dos personajes del cuento de Horacio Quiroga “Las rayas”, un con-
tador y un vendedor en un negocio de granos, cuya aventura delirante comienza
por rayar el libro Mayor y el libro Diario, luego esa obsesién de rayar se va apo-
derando de ellos extendiendo las rayas a todas las cosas, hasta quedar converti-
dos ellos mismos en rayas al final de la narracién.

Es muy raro encontrar un cuento de ese tipo en Quiroga, no obstante, la
forma narrativa y la temdtica de perder lo humano en las metamorfosis existen
en otros cuentos referidos siempre a rayas. Es saliendo de la linea de los signos y
entrando en los procesos semiéticos de elaboracién textual como produccién de
redes significantes que podemos aproximarnos al misterio del cuento y los enig-
mas de otros cuentos. De manera que vamos a privilegiar en la lectura el c6digo
hermenéutico o enigmdtico y considerarlo como una lexia o unidad de lectura
de las formas significantes.

No es un detalle separado en un solo cuento, sino que es un elemento insis-
tente en otros relatos con imdgenes de otros elementos que aparentemente nada
tienen que ver con los contadores del cuento Las rayas: rieles y descarrilamientos
(El conductor del rdpido) donde el conductor se convierte en gato, rayas de tigre
en un posible origen animal (fuan Darién), existe algo relacionado con el origen
animal del humano en el gatear en guarani (Los precursores).

La raya se convierte en marca visual de una materia biol6gica y en raya en la
materialidad simbdlica que pueden crear la cosa del discurso. Esa homonimia
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inicial de Las rayas entre crear y creer mencionando la materialidad de las pa-
labras y la eufonfa merece una reflexion. Tres puntos (...), luego la raya y “En
resumen” al comienzo del cuento nos hace escuchar de manera diferente las
conexiones entre crear y creer en primera persona (yo creo) puede ser determi-
nante a causa de las acciones ocurridas a los dos personajes de la narracién como
efecto de una homonimia fundante de los cuentos quiroguianos como punto

de unién entre la ciencia de la materia atémica y la creencia de la materialidad
simbdlica de un Verbo.

La transformacién de los personajes nos hace ver el peligro sefalado en el
parrafo inicial del cuento sobre dos cosas que llevan el mismo nombre. Y a eso
hay que agregarle que la cosa significada por la simple razén de la eufonia hace
resonar la idea de un Verbo existenciador eufénico, es decir euritmico.

El trabajo eufénico y euritmico para crear la cosa significada y el texto, como
si se tratara del engendramiento de las cosas desde el mismo principio del Verbo
existenciador con la melodia de las letras que estd evocada en esos conceptos.
Nombrar la eufonia para crear la cosa significada del texto incluye la euritmia o
buen ritmo dentro de la construccién textual eufénica.

El cuento Las rayas plantea un enigma textual a nivel pldstico o visual (algo
que yo he visto), teoldgico (creacién de la cosa por eufonia), bioldgico (origen
y evolucién de lo humano) y literario (la homonimia como recurso de la crea-
cién).

Quiroga posa una pluralidad de sentidos en el eje significante de la cuen-
tistica, cuidadosamente seleccionados, que se necesita recurrir a una unidad de
lectura diferente al signo lingiiistico que concierne la materialidad de las pala-
bras, no el signo bifésico con su relacién significante-significado, sino algo que
concierne un simbolismo mds general o amplio de /z cosa significada, algo como
la letra en la creacién de las cosas a partir del Verbo del génesis. Necesitariamos
conocer los intertextos de la creencia y la ciencia a partir de las cuales construye
el tema y la escritura de los cuentos.

Las rayas aportan algunos intertextos al mencionar la escoldstica, el filésofo
de Cérdoba y a un personaje llamado Tomds Aquino. El cuento senala el espacio
semidtico del texto como efluvios de un Verbo individual existenciador que re-
cubre el secreto de la escritura.
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Las llaves, claves, c6digos, latencias, como les queramos llamar, hacen que el
cuento Las rayas esboce una teoria de la creacién a partir de la materialidad sim-
bélica de las palabras que se retine con la materia fisicas de las cosas, creando un
espacio de reunién, como los escoldsticos, entre la fe y la razén.

La escucha del “yo creo” al inicio, después de tres puntos, una raya o guion y
“en resumen” determinarfan, desde esa postura de unién, el origen en el Verbo y
en la evolucién bioldgica, y también el origen de la creencia: animal humano que
vuelve a su animalidad, del barro o fango de la creacién a donde surgieron y vuel-
ven y terminan el cuento los dos personajes de Las rayas convertidos en rayas.

Las rayas del cuento las utilizard Quiroga como una teoria sobre su propio
quehacer euritmico y eufénico en la creacién cuentistica quiroguiana, como si se
tratara de la parte por el todo o de un principio semidtico donde, a partir de un
fragmento puede reelaborarse la totalidad de un objeto.

Tomaremos el simbolo de la raya y trataremos de acercarla a dos conceptos
sacados de las ciencias humanas: el concepto de palabra-tema en la lectura de
los anagramas poéticos del lingiiista suizo Ferdinand de Saussure, el mismo
del Curso de lingiiistica general, y el concepto de unidad de lectura o lexia del
semi6logo francés Roland Barthes, en S/Z que lo referiremos a lo que puede
catalogarse como cédigo hermenéutico dentro de su teoria textual. En ambos
el anagrama o la lexia estdn sostenidos por un cierto ritmo en que aparecen los
elementos que llevan a descubrir el sentido oculto.

La diferencia entre el lingiiista y el semi6logo estriba en que, al tratarse de
lecturas anagramiticos de versos regidos por la métrica, las reglas serfan casi casi
matemdtica de la repeticién sonora gramdtica que llegan a articular el nom-
bre-cuerpo oculto, mientras que, en el caso de Barthes, las lexias del c6digo
hermenéutico estarian dadas mds por las conexiones de las redes significantes.
Una repeticién literal se convierte en un elemento indicial. El ritmo serfa una
produccién de significantes que nos sefialan el indicio donde comienza la cons-
truccion del sentido.

La palabra-tema y la lexia: los indicios

La raya puede representar una tachadura sobre algo que ya ha sido escrito,
pero también puede servir como un trazo de unién entre dos palabras. Para una
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lectura diferente de los textos quiroguianos desde su ritmo e idiorritmo emplea-
ré, tratando de coincidir con el sentido de la 72y2 quiroguiana, el concepto de
un lingiiista sobre la palabra-tema en la escritura anagramadtica y la de un semié-
logo en relacién a la lexia o unidad de lectura de los cédigos textuales.

Ni el lingiiista Saussure ni el semiélogo Barthes consideran el signo como
unidad de lectura, como tampoco el escritor Quiroga, que le otorga igual valor
a la materialidad de la palabras que a la cosa significada y en esos valores estd el
concepto de eufonia para la creacién de las cosas. El ritmo es parte de la creacion
de la cosa significada por la materialidad euritmica que deben tener las palabras.

La palabra-tema es un concepto del lingiiista Ferdinand de Saussure cuando,
en una lectura de textos poéticos, descubre palabras que no estaban escritas, sino
que podian ser construidas con letras con una cierta recurrencia ritmica que
formaban palabras no escritas con las que si estaban escritas, como si se tratara
de dos sistemas diferentes, en el mismo texto.

Oigamos lo que expone un filésofo respecto a ese descubrimiento saussu-
reano, quien ademds luché para que la lectura anagramadtica del lingiiista fuese
publicada, ante numerosas negativas de la familia del autor:

Saussure descubre en el cuerpo del discurso poético grupos res-
tringidos de palabras cuya inicial y final corresponden a la inicial y final
de la palabra-tema de la que son indice. Saussure recurre primero a la
nocién de locus princeps.!

De manera que lo que vamos a considerar de las 7zyas quiroguianas entran
dentro de ese concepto de lectura anagramdtico y cumplen con algunas de las
condiciones de la palabra-tema: raya, yara, yarards, yararacusii, son metéforas sig-
nificantes de los procesos simbdélicos que se salen de la fijacién del significado de
la palabra y crean el espacio textual de una ritmica de los movimientos simbéli-
cos de letras con ecos en que pueden formarse nuevas palabras no escritas bajo
otras palabras del discurso.

Puedo considerar las 7ayas en oposicion a la linea de la lengua, con base en
los aspectos ritmicos de creacién de palabras diferentes a las lineas signicas del
libro. Esa funcién significante que transforma las rayas en metdfora de los proce-
sos semidticos vehiculados por elementos simbdlicos y palabras-temas que con-
tienen los indicios a los cuales remite el texto, y que aparentemente realiza todo
artista o escritor hablante con los elementos de los lenguajes artisticos.

"Jean Starobinski, Las palabras bajo las palabras (Barcelona: Gedia), 1996, 45.
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En este caso de Quiroga, la materialidad de la palabra con el movimiento de
las letras creando nuevas palabras dentro del espacio del texto, raya de alguna
manera lo que estd impreso en el libro, para darle otro valor y sentido de acuerdo
a ciertos codigos de escritura sagrada. Lo que nos toca hacer, en esos casos, con
la cuentistica de Quiroga serfa buscar esos indicios de procesos literales de la pa-
labra-tema donde aparecerdn las 7ayas simbdlicas y reconstruir, con los indicios,
la palabra invisible y posible que ocupa el espacio cerrado de un cédigo secreto.

Algunas veces los indicios pueden presentarse en reiteracion de letras, de
silabas, de homonimias entre palabras de lenguas diferentes, por ejemplo, los
uris, urdes, uras, Gahyruhu, Uruguay, Guaycurt en la cuentistica de la selva de
Misiones, trasladan los URUF o glifos de la existencia de la kabalah islimica a la
naturalizacién de acontecimientos y aventuras selvdticas de Latinomerica.

Tomaré el ejemplo de la lectura enigmdtica donde aparecerd una palabra no
escrita que va remitiendo a indicios por relevos a otras palabras que van remi-
tiendo a su vez un nombre no escrito y a una posicion respecto de quien quiere
seguir la escritura de acuerdo a los preceptos de la Torah.

En el cuento jfuan Darién aparece un buen ejemplo que ilustraria esa sobre-
impresién de una palabra sobre otra palabra no escrita. Al senalar el personaje
narrador que escribe debajo del nombre de la madre, el nombre escrito no otorga
todos los sentidos a los que el texto se refiere, puesto que la madre porta varios
nombres, y uno especial que tiene efectos en la escritura. Cuando el lector des-
cubre el verdadero nombre de la madre, bajo cuyo nombre escribe Horacio Qui-
roga, no es Juana Petrona con el que se le conoce. El personaje fuan Darién, que
da el nombre al cuento, se identifica en un primer sentido con el nombre de la
madre: Juana, pero como veremos evoca a su vez otro nombre diferente, también
de la madre de Horacio, que estard relacionado con la escritura del pastor fiel.

El cuento termina con un cierre de escritura bajo el nombre de la madre:

Y retornando a la tumba donde acababa de orar, arrancése de un
manoton la venda de la herida y escribio en la cruz con su propia san-
gre, en grandes caracteres, debajo el nombre de la madre:

Y
JUAN DARIEN?

Horacio Quiroga, “Juan Darién”, en Cuentos completos, Vol. | (Buenos Aires: Losada), 1979, 517.

238



Ritmo, poética y espacio / Victor Fuenmayor

La Y es la letra suprema, junto a la che (siendo las dos letras eminentes segin
El Zohar)’ y aparece marcada en mayuscula. La escritura estaria asi regulada
por un idiolecto entre el ritmo de la linea lingiiistica y el idiorritmo semidtico
intertextual de la escritura construyendo las rayas del texto entre la lengua y el
simbolismo de la letra, como la produccién de una red de significantes donde
se encuentran dispersas las palabras-temas que condensan entre linea y raya un
secreto de la escritura.

La palabra raya se topa con una homonimia muy diferente a las otras, puesto
que se trata de la homofonia entre una palabra castellana y otra hebrea que tiene
que ver con la escritura y la lectura. Es decir, en dos lenguas diferentes articulan
dos sentidos diferentes: la raya es como el trazo energético que no llega a ser una
linea, pero en hebreo Raaia significa Pastor con un cierto uso religioso, pero en
ambos cuentos existen las rayas del Pastor y las rayas del tigre en el engendra-
miento de Horacio. La parte de Pastor Fiel sitta el cardcter musical de la escritu-
ra cabalistica:

“Los maestros de la sabiduria resplandeceran como el esplendor”
(Dan, 12:3): como los signos de la melodia. Las consonantes y las voca-
les les siguen en sus movimientos (...). El cuerpo son las consonantes,
el aliento, las vocales y juntas ellas se desplazan, acompanando los
signos de cantilenas (Le Zohar, 15b).

La homonimia del supuesto nombre de la madre de Horacio de origen he-
breo que se hace llamar Pastora, hace pensar de manera que debajo de ese nom-
bre derivado de Juana en género masculino, pudiese aparecer el otro nombre de
la madre Pastora (RAAIA) como Pastor que seria en masculino Pastor. El giro de
la interpretacién me hace llevar el juego de la homonimia de 7zaia al personaje
quiroguiano de Berger, Pastor en francés, quien aparece como el personaje del
escritor en Su ausencia. Esas insistencias de las palabras-temas, en varias lenguas,
ayudan a resolver muchos problemas de sentido en la cuentistica quiroguiana.
Pero necesitamos volver al tema de la musica de la lengua cuya mencién cabalis-
tica hace pensar en lo que dice Quiroga en Las rayas respecto a la materialidad
de la palabra: que puede crear la cosa por la simple razén de la eufonia

La palabra-tema como la raya puede remitir a acontecimientos ocurridos al
escritor. Juan Darién tiene muchos detalles biograficos, como es el tartamudeo
del nino tigre como aspecto del propio escritor que lo supera con la escritura.
Haré referencia a las rayas. Escuchar y ver la raya de la palabra invisible, de la

31l'y a” (yech) compose du Yod supreme et du Chin supreme (Le Zoar, 6a)
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palabra-tema, que articula las palabras visibles del texto, supone reconocer la
coexistencia de la linea lingiistica en una lengua en la superficialidad de la es-
critura y otras rayas semiéticas en la profundidad de procesos significantes en
relacion con otras lenguas en los cuentos, que pueden remitir a significantes
sagrados o a conceptos filoséficos. Las rayan metaforizan la tension entre la li-
nealidad de la lengua y la raya en los procesos semidticos en la creacién artistica
anagramdtica o intertextual.

Esas rayas desembocan, en uno de sus sentidos en el nombre supuesto de la
madre cuyo origen judio de la isla de Mallorca puede haber influido en las impli-
caciones lingiiisticas y religiosas, por ejemplo, con la homonimia interlectal raaia
entre el espanol y el hebreo, introducen el simbolismo del pastor en relacién con
el nombre de la madre. En la kabalah, el pastor fiel es aquel que sabe escribir y
leer con la fidelidad a la letra de las sagradas escrituras y segun la Torah.

Las rayas del tigre tienen otras explicaciones y conciernen al patronimico o
apellido paterno al ser Horacio descendiente de un caudillo militar que fue apo-
dado e/ tigre, por sus hazanas sangrientas, supone que las 7zyas no solo son mar-
cas semidticas de la homonimia interlectal marcando el libro y la escritura con la
raaia materna, sino lambien con las 7ayas del tigre en la descendencia paterna

La elaboracién simbélica de Las rayas no termina en ese solo cuento, sino
que conforma una estructura de escritura intertextual que irriga la fluidez de los
procedimientos de toda la cuentistica de Quiroga. Escribiendo bajo el nombre
de la madre Pastora, siguiendo las leyes de la Torah y escondiendo la materia de
las construcciones significantes de los relatos, Quiroga estaria creando una len-
gua ficticia y una escritura con un trazado musical y eufénico como modelo,.

Estaria pendiente una investigacién de la idiorritmia en relacién con la crea-
cién del idiolecto para saber los espacios o lapsos de las apariciones de las pala-
bras-temas tal como aparecen reflejadas en las letras cabalisticas, las silabas y las
homonimias del trabajo poético de la elaboracién quiroguiana.

La unidad de lectura o lexia entre el signo y la raya
La lectura se hard a nivel de la interpretacién semioldgica de la produccién

textual de las formas significantes. Usaremos el término unidad de lectura o
lexia del semi6logo Roland Barthes que relacionaremos con el concepto de pa-
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labra-tema de Saussure, puesto que son posiciones que han tenido que aceptar
salir de la linealidad lingtiistica y 7zyar la linea del lenguaje para comprender lo
que escapa de una descripcién lingiiistica y del recorte signico. El quebramiento
de los significantes codificados (Barthes habla de la lectura quebrada) de acuerdo
a procedimientos de escritura debe senalar o resaltar esa idea de la melodia de
los signos que debe ser escuchada en la lectura.

Nunca los lingiiistas han querido oir esa melodia o ver las rayas bajo la li-
nealidad del discurso o, caso peor, niegan o esconden su visién cuando llegan a
verlas o escucharlas. Asi, por ejemplo, el mismo lingiiista Ferdinand de Saussure,
quien descubre la palabra-tema bajo los anagramas, esconderd su hallazgo y lue-
go, toda su familia, esconden lo que fue la lectura saussureana de la poesia iden-
tificado los anagramas poéticos. La causa fue el temor al descrédito del cientifico
de la lengua ante esos gustos y elucubraciones.

Los cuadernos manuscritos de lectura poética, que contienen literalmente
rayas sobre la linea de los versos como los libros del cuento, permitieron al cien-
tifico suizo descubrir otro aspecto del lenguaje que dependia de un locus, de un
espacio de localizacién del ritmo y de la reiteracién de letras en una posicién
espacial idiorritmica para formar palabras bajo otras palabras que remitian al
nombre-cuerpo de un dios o de una persona. Esos cuadernos que podian rayar
el reconocimiento del cientifico no vieron luz sino muchos anos mds tarde y
bajo la persuasidn e insistencia del filésofo Jean Starobinski ante la familia del
lingiiista.

Era otro descubrir, otro orden en la linea textual donde bajo la aparente or-
ganizacion de un sentido lingiiistico se descubren, a la escucha, otras palabras
que no aparecen escritas, pero que se llegan a escuchar bajo la reiteracién de
letras o referencias de una palabra-tema que puede derivarse de lo que Barthes
llama un significante tutor como unidad de lectura o lexia del texto:

El significante tutor sera dividido en una serie de fragmentos conti-
guos que aqui llamaremos lexias, puesto que son unidades de lectura.
Es necesario advertir que esa division sera a todas luces arbitraria; no
implicara ninguna responsabilidad metodoldgica, puesto que recaera
sobre el significante, mientras que el analisis propuesto recae Unica-
mente sobre el significado.*

4 Roland Barthes, S/Z (Buenos Aires: Siglo XXI), 1980, 9.
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Esas divisiones del significante pueden implicar una unidad menor que el
signo lingiiistico como letras o silabas (como el caso planteado por los ana-
gramas de Saussure) o frases o parrafos mayores que el signo, de manera que
Barthes declara algo que concierne a lo que hemos llamado 7ayas del texto en el
espacio semidtico, puesto que:

Lo que busca es dibujar el espacio estereografico de una escritura.
(...) El comentario fundado sobre la afirmacion del plural no puede tra-
bajar “respetando” el texto: el texto tutor sera continuamente quebrado,
interrumpido, sin consideracion para sus divisiones naturales (sintacti-
cas, retoricas, anecdoticas); el inventario, la explicacion y la digresion
podran instalarse en el mismo corazén de la suspensién, separar inclu-
so el verbo y su complemento, el nombre y su atributo, el trabajo del
comentario, desde el momento que se sustrae de toda ideologia de
la totalidad, consiste precisamente en maltratar el texto, en cortarle la
palabra.’

La correlacién entre la lectura anagramdtica de Saussure en su espacio de
palabra-tema y la interpretacion de las lexias de Barthes en su espacio estereo-
grafico de la escritura son paralelas a lo que hemos planteado respecto al trabajo
eufénico y euritmico de la narrativa quiroguiana, como si los textos tedricos
encontraran su eco, su espejo tedrico o refraccién en la metafora de las rayas y
como si el propio trabajo de elaboracién poética de los cuentos, que se funda
en la materialidad de los significantes, llegara a prever el trabajo de lectura cuya
interpretacién siguiera las lineas del autor hasta encontrar, bajo la materialidad
de la palabra, la marca o raya de la palabra-tema de Saussure o el recorte signifi-
cante de la lexia barthesiana que sefialan la unidad de escritura debe encontrar la
unidad de lectura. Y si se debe leer como el Pastor fiel que escribe deberd tomar
en cuenta la euritmia y la eufonia textual de la materialidad de las palabras que
crean la cosa del discurso.

El juego de las homonimias con un retorno diferente

Los personajes del cuento comienzan a rayar los libros encerrados en el espa-
cio de la oficina, no hablan entre ellos y tienen una conducta extrana, se enfer-
man de gripe y estornudan, se van poniendo flacos; luego, cuando son expulsa-
dos de la venta, se encierran en la casa y no aparecen en publico ante el pueblo,
no responden a los llamados, hasta que la poblacién alarmada se retine y tumba
la puerta de la casa para comenzar, asombrados, a ver los efectos del delirio de

5 Ibrd.
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rayar y rayar que se habia salido de las pdginas del libro y las rayas estaban en
todas partes: en las paredes, los pisos, los muebles.

Siguiendo el itinerario de las rayas que cierran el cuento y la tensioén narra-
tiva con la sorpresa: un retorno al inicio al darle paso imprevisto a la cita inicial
sobre el peligro de que dos cosas lleven el mismo nombre: “Terminaban en el
albanal. Y dobldndonos, vimos en el agua fangosa dos rayas negras que se revol-

vian pesadamente”.®

Las lineas y las rayas nos permitirdn extender sus simbolos a una lectura
semidtica a partir de los elementos conceptuales que expondré senalando ciertas
caracteristicas de otros cuentos de lo que consideraremos como formando parte
no solo de la temdtica de la narrativa quiroguiana, sino de la creacidn artistica
en general.

El uso de la lectura de los cuentos quiroguianos dard mds interés y peso a los
conceptos tedricos ante las pricticas de interpretacion a uno de vuestros autores,
que sintetizaremos en tres elementos esenciales:

1. El espacio cerrado del cuento Las rayas me permitird acercarlo a los
caracteres de un concepto semioldgico, en la teorfa del culturélogo esto-
niano luri Lotman, sobre el espacio semidtico.

2. El ritmo y el idiorritmo son conceptos semiéticos, extraidos del
semidlogo Roland Barthes’, que se prestan para plantear el paso del
ritmo cultural como base comun de los individuos afiliados a una cul-
tura a la elaboracién de un ritmo propio o idiolecto donde cada artista
puede individualizar aspectos en la originalidad de su estilo. Utilizaré el
cuento de Quiroga Los precursores.

3. La poética o el trabajo de los significantes busca encontrar la red
de significantes clave que permitan la elaboracién de conexiones
entre las lineas lingiiisticas o de los signos y las 7zyzs que marcan la
red de conexiones significantes y orientan la lectura textual a partir de
la lexia, no del signo, desde la reiteracién de ciertos elementos signifi-
cantes, mayores o menores que los signos, y que pueden corresponderse
a procedimientos anagramdticos y a ciertos procedimientos cabalisticos
de las tres grandes religiones del libro judaismo, cristianismo e islamis-
mo donde utilizaré un ejemplo de un cuento denominado Cuento.

8 Horacio Quiroga, “Las rayas”, en op. cit., 1979, 383.
"Roland Barthes, Comment vivre ensemble. Cours et seminaires au Cllege de France (1976-1977) (Paris:
Seuil Imec), 2002, 38-39.
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El espacio semiético

El espacio de las artes en general exige un cerco, un cierre de las formas, se-
gun la semiologia, para poder significar: el dominio de una lengua primera nos
cierra la posibilidad de hablar cualquiera de ellas que era posible al comienzo,
una escritura poética sella los cerrojos del estilo, un escenario, una coreografia,
un cuadro, establecen sus limites formales.

El gran espacio semidtico privilegiado seria la cultura con el flujo de todos
los textos artisticos construyéndose autopoéticamente de manera continua,
como esas rayas que cruzan los esquemas rigidos, esquemas simbdlicos del po-
der, en la comunicacién cultural. Todos los textos artisticos estdn interconecta-
dos en el flujo significante del espacio semi6tico de una cultura.

Las conexiones no son visibles a una simple mirada, como esas rayas invi-
sibles que hace ver el artista como una arista de su cultura en el trabajo de la
materialidad expresiva, pero todos los lenguajes de una cultura estdn interco-
nectados en una especie de poética comuin, un cuerpo proyectado en todas las
materias, que se hunde en una estética artistica. El ritmo formaria una parte
esencial en todas las expresiones: la musica, la danza, la literatura, la pintura, el
cine, la performance.

Todas las artes necesitan de un ritmo, pero a la vez cada uno de los textos
tiene sus limitaciones formales o fronteras en materialidades distintas que cons-
tituyen en si mismas espacios semidticos diferenciados por la materialidad, pero
donde ciertos procesos como el ritmo y el idiorritmo pueden hacer pensar en
una poética comun a todas las artes, sobre todo en las expresiones contempo-
raneas, donde los limites entre los géneros artisticos tienden a borrarse como la
danza-teatro, el teatro fisico, la performance visual o las artes plésticas.

Definicion de espacio semiotico
El espacio semidtico puede definirse bajo el término de semidsfera, cuya defi-
nicién aporta el culturélogo estoniano Iuri Lotman:

El espacio de la semiosfera tiene un caracter abstracto. Esto, sin
embargo, de modo alguno significa que el concepto de espacio se
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emplee en sentido metaférico. Estando tratando con una determinada
esfera que posee los rasgos distintivos que se atribuyen a un espacio
cerrado en si mismo. Solo dentro de tal espacio resultan posibles la
realizacion de los procesos comunicativos y la produccion de nueva
informacién.?

Ese concepto de espacio semidtico se ajusta o cuadra bien en el espacio cerra-
do donde se desenvuelven las acciones de los personajes del cuento Las rayas.

Veremos qué elementos conforman ese circulo narrativo o esfera semidtica
quiroguiana y cémo se ajusta o cuadra bien al espacio narrativo de Las rayas.

Estd el narrador cuya resonancia de palabras nos lleva a reflexiones semejan-
tes, a una corriente filoséfica que podemos reconocer y que establece un primer
cerco de acuerdo a un espacio semiético de la interpretacion posible:

Como se ve, pocas veces es dado oir teorias tan maravillosas como
la anterior. Lo curioso es quien lo exponia no era un viejo y sutil filésofo
en escolastica sino un hombre espinado desde muchacho en los nego-
cios que trabajaba en Laboulaye acopiando granos. Con su promesa
de contarnos la cosa, sorbimos rapidamente un café, nos sentamos
de costado en la silla para oir un largo rato, y fijamos los ojos en el de
Cérdoba.’

La mencidn a la escoldstica como filosofia, a la cual pertenecia Tomas de
Aquino, cuya misién teoldgica era conciliar la fe y la razdn, parece ser uno de las
vias para entrar en ese espacio entre literario y teolégico. Ademds, el nombre del
vendedor Tomds Aquino del cuento (sin la de) marcaria un indicio en el texto
quiroguiano de una resonancia teolégica escoldstica: crear la cosa por la simple
razdn de la eufonia remite al Verbo creador o existenciador a partir de las letras o
de la irradiacion del lenguaje sobre la creacién de las cosas.

La posicién quiroguiana respecto de la materia es semejante a la posicién de
los escoldsticos al tratar de reunir el pensamiento cabalistico y el pensamiento
cientifico, o juntar a Gustavo Le Bon de La evolucion de la materia con la ma-
terialidad simbélica de la kabalah, como ocurria en la época medieval con la
unién de la fe y la razén en Tomas de Aquino. Los nombres de los personajes de
Las rayas nos remiten al filésofo (Tomds Aquino) y Figueroa de Catamarca que
es como una reflexién sobre las marcas divinas en el lenguaje que deben catarse.

8 Luri Lotman, “Acerca de la semiosfera” en Criterios, N° 30, 4, 1991.
®Horacio Quiroga, op. cit., 1979, 381.
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El espacio semidtico de Horacio Quiroga puede percibirse como un espacio
fronterizo entre la teologia y la ciencia. Con Gustavo Le Bon aprende el andlisis
espectral de acuerdo a La evolucién de la materia cuyo espectro podia captarse
por la fotografia y el cine. Un cuento como “El espectro” cuya accién se en-
cuentra en la zona de aparicién espectral en la pantalla de un cine que lleva por
nombre Grand Splendid de Santa Fe lanza un indicio, sobre todo cuando en esa
sala cinematografica proyectan la pelicula Mds alld de lo que se ve. El nombre del
cine nos da otro indicio. Traducir el nombre del cine como el Gran Esplendor
de Santa Fe hace reconocer el ocultamiento en otra lengua de la gran obra caba-
listica de El Zohar o Libro del esplendor. El andlisis espectral de la materia segtin
Le Bon y el espectro de las letras cabalisticas en las palabras se reinen y parecen
situar a Quiroga en un espacio semiético fronterizo, limitrofe, de contacto entre
el imaginario cientifico y el imaginario religioso y simbélico de la kabalah.

Precisemos sobre ese espacio cerrado dénde se realizan los procesos de comu-
nicacién, necesitando de un cerco o frontera donde puedan darse los rasgos dis-
tintivos, donde Lotman mismo considera el cuerpo como un espacio semidtico
y toma muchos de los ejemplos de semiésfera del cuerpo humano.

Esa forma, digamos tan conceptual o abstracta, construida como historia en
una ficcidén basada en el desarrollo narrativo a partir del concepto de homoni-
mia, planteada al comienzo del cuento como un peligro y resuelta como historia
de una metamorfosis de hombres en rayas, niega todas las consideraciones sobre
el realismo narrativo de Quiroga.

Desde el comienzo del cuento, varias consideraciones filoséficas sobre el va-
lor de la materialidad de las palabras de quien relata el cuento Las rayas produ-
cen el efecto de la circularidad narrativa a partir de quien narra, que va cerrando
espacio a medida que cierra el espacio de los signos hacia los significantes.

Todo se desarrolla alrededor de las variaciones del concepto de homonimia,
ese circulo del cuento Las rayas prefigura una definicion del cerco o cierre del
espacio que podemos comparar entre lo que dice un tedrico sobre espacio se-
midtico.

Debo remitir nombres o referentes de los propios cuentos que permiten inte-
rrogar el conocimiento que tenia el escritor de las experiencias de la materia del
francés Gustavo Lebon (1879-1937, citado en uno de los cuentos): el filésofo de
Cérdoba (mencionado en Las rayas, acaso Maiménides quien nacié en Cérdoba
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en 1131), e incluso los nombres de los rayadores: Figueroa de Catamarca y Tomds
Aquino hacen pensar en una irradiacién teoldgica sobre las palabras en el cuento.
El filésofo Quassim, cuyo nombre del personaje Kassim aparece en el cuento “El
solitario”, que evoca la secta de los solitarios a la que pertenecia el fildsofo.

Leeremos los textos quiroguianos con el modelo que remite a ese espacio
semidtico de la linea del ritmo de la lengua a la escucha de las redes significantes
de marcas semidticas de la idiorritmia que aparecen en sus textos.

No se trata de leer los significados de los signos de la lengua, sino de acuerdo
a la organizacién textual e idiorritmica de las redes significantes, de las pala-
bras-tema saussureanas, que aparecerdn reunidas bajo el concepto més contem-
pordneo de lexias o unidades de lectura diferentes a los signos.

Ritmo e idiorritmo

Entre el signo lingiiistico y la raya como marca semiética existen los fonemas
arcaicos que han sido fijados por los ritmos. El nombre propio, el del padre y el
de la madre, o las denominaciones de la infancia, parecen estar fijados junto con
las voces de la prehistoria personal desde el arcaismo de la memoria sin represen-
tacién o corpdrea. Esos fonemas arcaicos establecen lo que podria llamarse me-
téforas significantes, que estdn fijadas a energfas ritmicas de etapas tempranas.

El ritmo e idiorritmo de la escritura serdn enfocados desde la perspectiva del
escritor pastor fiel que retne los fonemas arcaicos y reconoce como material de
las letras que le pertenecen junto a los procedimientos de escritura. A partir del
simbolismo universal de las letras cabalisticas y los significantes de una lengua,
Horacio llega a construir una lengua de ficcién entre varias lenguas. El conoci-
miento que tiene Quiroga de la letra segtin la tradicién de las grandes religio-
nes del libro. El inicio del cuento Los precursores puede considerarse desde esa
perspectiva de fidelidad del conocimiento de la letra segtin el pastor fiel. En esa
direccién podemos interpretar la condicién del narrador en el parrafo inicial del

cuento:
Yo soy, che patrén, medio letrado, y de tanto hablar con los cafés
y los companieros de abajo, conozco muchas palabras de la causa y
me hago entender en la castilla. Pero los que hemos gateado hablando
guarani, ninguno de esos nunca no podemos olvidarlo del todo, como
vas a verlo enseguida.!?

© Horacio Quiroga, “Los precursores”, en Cuentos completos, Vol. Il (Buenos Aires: Losada), 1979, 884.
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El pérrafo inicial de Los precursores es muy parecido al de Las rayas en esa
condicién de filésofo sin serlo y letrado a medio andar, medioletrado: el “yo
creo” de un cuento y el “yo soy” de los precursores, la letra del medioletrado y la
materialidad de las palabras, el hablar con los cafés y “sorbimos répidamente el
café” en Las rayas y hasta la mencién del gateo en la lengua guarani, que evoca
una condicién animal en el humano, como las rayas o el tigre en la metamorfosis
de los otros cuentos. Y aqui pasamos a ver el cambio de las acciones sindicales
del cuento como precursor de la libertad a otro tipo de sentido que pueden tener
los precursores respecto del sentido cabalistico del conocimiento de la letra.

Idiorritmo e idiolecto

Podemos senalar que el idiorritmo, en la definicién del semiélogo Roland
Barthes, conlleva una cierta resonancia del idiolecto de un hablante. Ambos
resultan de las maneras como el sujeto individualiza una lengua o un cédigo
social. La lengua es de posterior adquisicidn, pero el ritmo es una primera in-
sercién en la cultura, de manera que se trata de una construccién semejante al
temperamento de cémo se nace. Cito textualmente al semidlogo: “Idiorritmo,
casi un pleonasmo, pues el rhuthmos es por definicién individual: intersticios,
fugitividad del c6digo, de la manera como el sujeto se inserta en el cédigo social
(o natural)”."!

Podemos sefalar, tratdindose de escritura de Quiroga, que el idiorritmo o
ritmo propio mezclado con los fonemas arcaicos producen la singularidad del
idiolecto o estilo. El estilo quiroguiano no puede situarse, como conocedor de
la letra, de cualquier manera, puesto que e/ pastor fiel conoce el poder de la letra
inscrita que hereda y que le sitta en un orden simbélico entre los significantes
parentales: la madre Juana Petrona o Pastora que hace de él un pastor fiel a las
leyes de la Torah y, ademds, hereda del patronimico Quiroga la raya del tigre
como llamaban a su antecesor Facundo Quiroga, el caudillo sangriento, pariente
de su padre Prudencio Quiroga.

Quiroga entra al idiolecto por las marcas de los progenitores donde se aso-
cian a las marcas del padre y de la madre agregando su propia elaboracién inter-
mediaria o entre ambos parientes.

" Roland Barthes, op. cit., 2002.
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El padre marca a Horacio con rayas del tigre descendiente del caudillo, como
las rayas invisibles de /uan Darién, que lo dirigen a un tipo de idiolecto que po-
demos situar segun la kabalah como medio de entrada al Paraiso: “El tercer rabi-
no entra al paraiso (del estudio) por el rio Hidéquel (El Tigre) de aguas dulces y
ligeras, que designa el lenguaje agudo y sutil de la interpretacion talmadica”."?

La madre lo remite a la homonimia hebrea-espanola que puede leerse como
raya o en su traduccion de Pastora, pero ese mismo nombre en espafiol va a re-
mitir a dos fragmentos Pas (Paz en la neutralizacién latinoamericana s/z) y Torah
o0 suma de la ensenanza dada a Moisés con los preceptos de los mandamientos.

Las marcas que agrega Horacio estdn dadas como unién de las marcas del
lenguaje agudo del tigre paterno y la materia divina materna. La raya de Hora-
cio, como en el cuento de Los precursores, serd un simbolo animal intermediario
del cuerpo humano durante el gateo. Con semejanza, al gato se asocia el signi-
ficante gatillo por las coincidencias con muertes: el padre Prudencio Quiroga al
regreso de una caceria enreda su pie en el gatillo del arma marcando con un sello
el origen de la vida de Horacio que tenfa un mes de nacido. El segundo padre
Ascencio Barcos, invélido, se arrastra hasta encontrar el arma de caza y aprieta el
gatillo con un dedo del pie. La muerte accidental de su amigo Federico Ferran-
do mientras mostraba un arma donde Horacio estuvo implicado, marca desde
el origen el sello del gato y del gatillo. Con esa marca felina entre gato y tigre y
gatillo debe crear su idiolecto o su Verbo con ayuda de la materia simbélica se-
gtn su letra de acuerdo a las letras que le pertenecen segtin la kabalah."

Para Quiroga, ese idiorritmo con que crea el idiolecto comienza por la tarta-
mudez que estd refractada en el cuento Juan Darién: “Juan Darién era el alumno
mds aventajado, pero con la emocién del caso, tartamuded y la lengua se le tra-

bé con un sonido extrano”.'

Si lo comparo con el personaje de Los precursores habrd que considerar lo que
significa el gateo en lengua guarani. ;Qué es gatear en una lengua? ;Qué es ha-
blar con los cafés?

Yo soy ahora enuncia un sentido fuerte del ser en su situacién actual, como si
hubiese un estado anterior de carencia de ser derivada de un desconocimiento

2| Zohar, 266, p. 150. Para ampliar la referencia: Victor Fuenmayor, Materia, cripta y lectura de Horacio
Quiroga (Maracaibo: Ediciones Astro Data), 1998, 343.

3“Mi nacimiento, en suma, fue como el de cualquiera, (...)/ tan tanto yo gritaba y me callaba a ratos / tal
como los canarios cuando ven a los gatos”. Horacio Quiroga, Arrecifes de coral (Montevideo: Claudio Garcia
Editores), 1943, 122.

"4 Horacio Quiroga, op. cit., 511.
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de la letra. Pareciera que un cierto conocimiento de la letra, al ser medio letrado,
le ha otorgado al precursor una propiedad al ser que conoce la letra. Ser medio
letrado podia considerarse en el sentido posible de conocer la propiedad de lo
que le pertenece simbélicamente al sujeto, sincronizado por el ritmo y la palabra
en un sentido musical del lenguaje.

Descubrimiento de la letra

Quien descubre su letra puede crear su propio ritmo o idiorritmo y su
propio estilo o idiolecto. El ritmo del cual hablo resulta ser como un /leitmotiv
que insiste en presentarse en diferentes formas melddicas o ritmicas durante el
desarrollo del texto. Las rayas, la repeticién de letras, la forma en que va evolu-
cionando el cuento recurriendo al mismo elemento. Las rayas es un excelente
ejemplo de ese leitmotiv. Pareciera que el escritor encuentra algo en la letra o la
materialidad de la palabra algo de su propiedad que lo hace duefio o patrén de
si mismo.

Y lo que sigue puede continuar ese posible sentido: Yo soy ahora, che patrin,
medio letrado pudiera entenderse segin el sentido del valor posesivo del ele-
mento dialectal che, significante derivado del guarani con un valor posesivo que
pudiera traducirse como Yo soy ahora mi patrén, como si el conocimiento de la
letra le otorgase la propiedad de su propio ser. Esa relacién entre un fragmento
significante del guarani que hace homonimia con una letra compuesta que cons-
truye la letra che del alfabeto castellano: a, b, ¢, che. Vamos a considerar esa letra
como el patrén simbdlico del escritor Quiroga: la letra C con valor de K o de Q
y la letra H inicial de su nombre que forman una letra del alfabeto y un término
significante de origen guarani.

El medio letrado explicaria lo que sigue: de tanto hablar con los cafés es una
marca semidtica o raya que el escritor quiere hacer notable senalando otra letra
de la kabalah: la letra KAF, de manera que hablar con los cafés serfa hablar con
los patrones literales de su kabalah. Esa letra que se traduciria por la letra Ching
del alfabeto hebreo, tal como aparece El Zohar, simboliza la letra de la unién y
de la verdad de los patriarcas.”” Esa letra del alfabeto hebreo tiene tres ramas que
representan los tres patriarcas.

SEn elle-meme la lettre Chin (CH) es la lettre de vérité, signe de vérité des patriarches (Le ZOAR).
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El idiorritmo se anexa a la construccién del idiolecto con el conocimiento de
la letra que, con el reconocimiento de un simbolo puede llevar al entendimiento
de algo mds que se mueve en el origen simbdlico de la persona, aunque fuese en
lo que concierne su propio nombre.

La letra CH en espafol estd formada por la letra C y la letra H. La C puede
considerarse con el valor fonético de la letra K, con la misma pronunciacién que
la Q. del patronimico del escritor Quiroga. De manera que ese reconocimien-
to de la letra, que estd formada graficamente por dos letras del alfabeto, puede
llevarnos al sentido de las letras iniciales del autor en el orden inverso de su pa-
tronimico y luego nombre de pila nos remiten a una de las grandes letras de la
kabalah: la de la unién de los patriarcas.

No obstante, existe una letra en el término Che que se usa en términos de
interpelacién o posesién. Ese elemento dialectal se considera de procedencia
guarani que entra en el idiolecto del espanol y esa procedencia estd también
marcada en el propio texto cuando habla de los que han gateado hablando
guarani, de manera que el significante Che viene a entrar como letra cabalistica
correspondiente a la letra de los profetas o precursores, como elemento guarani
que forma parte de la homonimia interlectal como raya-raaia de un idiolecto
castellano-hebreo y como letra del propio escritor al llamarse Horacio Quiroga.

Dentro de esa masa ritmica de culturas puestas en contacto, el individuo
Quiroga intenta elaborar, con los floreos ritmicos y las alteraciones gramaticales,
cortes significantes que interrumpan la pulsacién uniforme del ritmo bdsico de
una sola lengua, puesto que parece habitar en varias lenguas. El mayor interés de
Quiroga es encontrar homonimias interlectales entre dos lenguas diferentes para
camutflar los significantes considerados como sagrados o pertenecientes a una
creencia. Quiroga construye con las homonimias entre dos lenguas en contacto
un espacio donde es dificil de diferenciar la palabra de la otra lengua que puede
parecer de la lengua espanola y coloca una especie de 7zya en lugares del espacio
semidtico que puede pasar desapercibida en la linea ritmica melédica el idiolecto.

Mis que el ritmo, lo que llama la atencién son propiamente las faltas grama-
ticales tales como hablar con los cafés, que nos llevan a la superar la idea de una
falta gramatical para encontrar los indicios de lo que habia querido decir Saus-
sure sobre las palabras-temas y que Barthes llamaria lexias o unidades de lectura
donde nos topamos con los procedimientos intertextuales quiroguianos de la
escritura con un dejo de una poética profética.
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El ritmo y el idiorritmo quiroguiano nacen de esa confluencia de un creyente
en la materialidad de las palabras segtin las teorias cabalisticas de la creacién del
Verbo (Las rayas) con la materialidad literal de la palabra y de la creacién de las
cosas con la materia de las ciencias. Esa unién entre dos materialidades, simbé-
lica y fisica, le permite elaborar un idiolecto entre varias lenguas en contacto y
entre varios espacios semiéticos situdndose como punto de unién: en resumen,
los tres puntos, la raya o guién simbolizan lo mismo que letra cabalistica CHIN.

Desde un credo cabalistico, Horacio Quiroga se define con ese “en resumen,
yo creo” del cuento Las rayas. Existe un acuerdo al conocimiento de las letras
que le preparen un arsenal de simbolos universales cabalisticos, letras y homoni-
mias, para crear el espacio cerrado de un idiolecto, donde aparecen las narracio-
nes aparentemente realistas que ocultan los secretos de los cédigos cabalisticos
con los simbolos y letras de los cédigos con que deben ser leidas.

El espacio semidtico quiroguiano estd construido para ser fiel al imaginario
simbdlico de letras que el escritor elabora como un remedio letrado a su trégica
existencia, como si se sintiera marcado desde su nacimiento por el destino de las
letras de un Verbo existenciador donde el escritor buscé situar su propio Verbo
con las letras que le marcaron entre los fonemas arcaicos de una primera lengua
matricial, casi biolégica, cercana a la animalidad, y los fonemas o letras de la
lengua materna castellana que trata de matizar con un idiolecto que pueda servir
de purificacién a través de los procedimientos cabalisticos de la escritura.

La poética del idiolecto

Fue el formalista ruso Roman Jakobson quien amplié la poética hacia la len-
gua y todos los lenguajes. Toda palabra o habla estaria sostenida por una estética
que implica el trabajo autopoiético de la cultura.

La definicién de Jakobson se entremezcla con una de las funciones del lenguaje:

La tendencia hacia el mensaje como tal (Einstellung) es la funcion
poética, que no puede estudiarse con efectividad si se le aparta de los
problemas generales del lenguaje o, por otra parte, el andlisis de este
requiere una consideracién profunda de su funcién poética.!®

8 Roman Jakobson, Linglistica y poética (Madrid: Catedra), 1981, 37.

252



Ritmo, poética y espacio / Victor Fuenmayor

Vamos a situar el trabajo narrativo quiroguiano en tres aspectos: la materia-
lidad eufénica y euritmica del cuento, la seleccién significante de la letra y el
empleo anagramdtico en la narracién. Y aqui puedo revelar la seleccién de los
cuentos de acuerdo a su conexién con los procedimientos poéticos.

1. El trabajo de materialidad de las palabras y la eufonia en la
creacién de cosa significada del cuento Las rayas son aspectos que

se corresponden a lo que Jakobson expone respecto a la tendencia del
cuidado de las formas del mensaje. Aunque existan variaciones, si com-
paramos los inicios de Las rayasy Los precursores se puede plantear el
concepto de un ritmo narrativo que va de un planteamiento semejante:
“yo creo en que la materialidad de la palabra”, “yo soy, che patrén, mie-
do letrado” suponen esa sutilidad del lenguaje de la 7zya semiética con
sello de la sabiduria profética y opuesta a la linea del signo lingiiistico.
El pastor fiel es ese que utiliza el signo animal como sello profético y lo
convierte en simbolo.

2. El conocimiento de la letra individual del estilo para individua-
lizar la materia simbdlica universal a partir los fonemas arcaicos, el
pastor fiel se hace conocedor de la letra de acuerdo a patrones caba-
listicos. La autodefinicién del personaje medio letrado de Los precur-
sores'y al gateo se suman a la referencia profética cuyo simbolo es el gati-
to que simboliza la sabiduria de los profetas. En esos textos de Las rayas
sobre la materialidad de las palabras, de Juan Darién con sus rayas de ti-
gre haciéndose, del precursor gateando en guarani, nos remiten a la poéti-
ca de un idiolecto de la sabiduria de los profetas donde cada uno se expresa
de manera diferente segtn su estilo. Cada uno tiene su sello. Buscando
ese simbolo del gato, del gateado en guarani, de la metamorfosis en gato
de El conductor del rdpido, y haciendo hincapié en el significante gatillo,
pude encontrar las conexiones en un texto de Ibn Arabi sobre La sabi-
duria de los profetas donde el simbolo profético es el gatito o el engarce
de una piedra preciosa en una joya que puede corresponderse con el
cuento El solitario que se trata de un joyero llamado Kassim que puede
corresponderse con un filésofo isldmico (Quassim). Esas dos metaforas
del discurso profético se encuentran en los textos quiroguianos y ambos
insisten sobre el sello personal. El verdadero nombre de La sabiduria de
los profetas es Fucuc al Hi-Hikam'” que significa literalmente los gatitos
de la sabidurfa que pueden explicar lo del gateo en lengua guarani, lo de
hablar con los cafés, el hablar de acuerdo a la Kabalah. La definicién de

7Victor Fuenmayor, op. cit., 1998, 165.
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la sabiduria profética se hace con base a un animal que puede traducirse
en espafiol como gatito o engarce. Es el simbolo animal o el engarce de
una piedra la forma individual del profeta,

3. Escritura anagramatica. Existe un extremo cuidado de la construc-
cién significante desde los primeros cuentos de Horacio Quiroga donde
existe uno muy especial que expresa lo que intenta hacer con la escri-
tura. Es un una suerte de manifiesto o panfleto literario, pero lo inte-
resante es que muestra una figura central que puede esclarecer muchos
aspectos de los cuentos seleccionados en esta exposicién:

Ellos tenian la percepcién de lo abstracto, de lo finalmente subalter-
no, de lo levemente punzante, de lo fuertemente nostalgico, de lo impo-
sible que —al ser— cristaliza en roca.

Si definimos, repetia en su exaltacion creciente, definimos todo lo
inenarrable de los estados intermediarios, en que un simple latido bajo
un cierto equilibrio de palabras puede dar la sensaciéon de una angustia
suprema, en que las ingenuas desviaciones de la frase, aun los rubores
mas inadvertidos, responden al ser auscultados, a un acceso de sorda
fiebre, de delirio restringido en el térax.!®

Esos pdrrafos quiroguianos pertenecen al cuento iniciales publicados en Arre-
cifes de Coral, nos sorprende ya la aparicién anagramdtica del nombre oculto de
un dios en otras palabras, de un cuerpo-nombre como dirfa el comentarista de
Saussure sobre los anagramas. Ese dios intermediario es un dios madre, Elohim,
el dios materializador de las cosas través del Verbo. Y pareciera que para poder
crear tiene que cerrar el espacio como hemos dicho del espacio semidtico:

Es en el comienzo que ha creado ese encerramiento desconocido,
para el palacio. Y ese Palacio es nombrado Elohim, lo que se expresa:
“En el comienzo, él cred a Elohim” (Gen. I.1). Esplendor: es a partir de el
que todos los decires han sido creados por el despliegue del punto de
este esplendor encerrado. Si por Elohim escribié “creado”. No te sorpren-
das porque esta escrito. El esplendor es un comienzo. (Le Zohar, 159).

Y qué mejor comienzo para Horacio Quiroga que comenzar por un inicio
ocultando el nombre del dios madre que materializa el Verbo por quien es dona-
dora de la materia de las cosas creadas por la eufonia. Y el encierro es el espacio
de lo semidtico del esplendor del engendramiento como esas rayas del cuento
donde aparece la misma palabra “creo” del cuento Las rayas y donde todo co-
mienza en esos tres puntos que forman la raya: el de arriba, el de abajo y el del

'8Victor Fuenmayor, op. cit., 1998, 49.
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medio, y esos tres puntos forman la raya o el guién como en el cuento.

Sefialar como primera frase que abre el cuento Las rayas “En resumen” con
ciertos signos de puntuacién hace que dicha frase pueda querer decir muchas
cosas, ya que indica la precedencia de la raya a la palabra. De los tres puntos a la
raya. Cuando llega a materializarse la palabra hay muchas cosas adentro que se
retnen en el resumen de su materialidad.

Y con base a estos principios de lectura quisiera que ustedes interpretaran la
frase de la tltima cita: “De delirio restringido en el térax” ... ;Serd del térax o
de la Torah? ;De qué creen ustedes que trata la escritura de Horacio Quiroga?
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Por tltimo: esta edicidn cuenta con el auspicio de SEMA,
Sociedad de Estudios Morfol6gicos de Argentina. Es de destacar, ademds,
que la relacién entre Forma y Ritmo constituye el eje temdtico central
que SEMA desarrolla hasta 2022, fecha de realizacién de su XII congreso

internacional. Asi, la lectura de Rizmicidades, Cuerpos en Jira
podra constituirse en un valioso soporte conceptual
para articular esta relacién.
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Desde 2015, el Departamento de Artes Dramaticas de la UNA
convoca a las Jornadas Internacionales el Ritmo en las Artes (JIRA).
En encuentros tedricos y practicos entre artistas, investigadores,
estudiantes y publico en general pensamos el ritmo como eje
transversal a las artes y ciencias.

Ritmicidades. Cuerpos en Jira, compilacién de trabajos producidos
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un continuo entre las practicas y la reflexion.

El ritmo como afirmacion existencial y vital se manifiesta en nuestros
cuerpos y a través de ellos.
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