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La categoria temporal-como

clave hermenéutica para comprender
el arte contempordneo y su incidencia
en el teatro

Adriano Corrales Arias.
adrianocorrales@hotmail.com

Resumen

Se trata de una mirada
panordmica y polisémica
sobre la categoria del tiem-
po como clave hermenéutica
para comprender el arte del
siglo XX, y su especifici-
dad en las artes escénicas,
desde wvarias perspectivas
metodoldgicas y tedricas
pero basado, sobre todo, en
la herramienta-de cronoto-
po del tedrico ruso Mikjail
Bajtin.
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INTRODUCCION

Para muchos historiadores del
arte y estudiosos del hecho estéti-
co, el Romanticismo representa la
Gltima gran estética de occidente,
en tanto procede adn de los cla-
sicos griegos, a pesar de que lo
“romantico” se vinculé a lo moder-
no, mientras que lo clasico a lo
antiguo. Pero basicamente porque
introduce una ruptura entre la
racionalidad y el arte: introduce
la Historia como acontecimiento:
lo que sucede, lo que acontece:
aparece el conflicto. El ocaso del
Romanticismo lo podemos ubicar
cerca de 1850, con la aparicion
de la obra de Balzac, que es la
primera expresion no romantica.
Pero fundamentalmente en esta
fecha se ubica la produccién de
la obra de Alfred de Vigny con un
nuevo contenido de lo tragico,
de lo pesimista. Madame Bovary
(1856), la célebre novela de Flau-
bert, es también un punto de
inflexion agdnico del movimiento
romantico: refleja la crisis de la
burguesia industrial y el desmoro-
namiento de la concepcién roman-
tica de la modernidad.

El Romanticismo se habia preo-
cupado por conciliar los opues-
tos (cultura/naturaleza, ley/deseo,
orden moral/orden fisico, expe-
riencia/ingenuidad) y alcanzar
un lejano deseo de integracion:
pensamiento, intuicién, razon,
poesia, cuerpo, espiritu, poder,
libertad, amor y muerte; debian
conformar un “todo” en el ideario
romantico. Segin el académico
costarricense Arnoldo Mora, el
primero en reaccionar contra ese
“todo” y conceptualizar acerca
del espectaculo integral, o acerca
de la temporalidad como acon-
tecimiento, es Richard Wagner,
quien, en sus composiciones, ya

no hablaba de épera, sino de “Dra-
ma Escénico”. Debemos recordar
que Wagner no fue solamente
musico, fue también un notable
poeta. En ese sentido se puede
decir que el primero que realiza
un espectaculo “integral” es él,
o, dicho de otra manera, el espec-
tdculo contemporaneo nace con
Wagner. El modelo vagneriano
se encuentra en Los Misterios de
Eleusis, es decir en las ceremonias
religiosas de la fecundidad proce-
dentes del neolitico: los ritos son
los procesos de la naturaleza. El
arte para Wagner es fundamental-
mente una liturgia, un ritual. Al
mismo tiempo Wagner introduce
la tragedia en su creacion, lo que
define muy claramente el fin del
Romanticismo. (En Tristan e Isolda
-1850 — el amor se autodestruye).

Claro que la visién vagneriana
es eminentemente mistica: el mal
se ve como irredimible, por eso
aparece nuevamente el sentimien-
to de lo tragico, el cual tropieza
con los limites de la libertad. Sin
embargo se percibe el instante
como plenitud, es el triunfo del
tiempo sobre el espacio. Recorde-
mos que en este periodo nace el
Impresionismo - con La Merienda
Campestre (El Bano) de Manet
(1863), rechazada del Salén del
mismo afio y expuesta en el de
los “Independientes” - movimien-
to pictorico que precisamente va a
privilegiar el instante, el segundo
delaluz. (Enrealidad los Impresio-
nistas se niegan a ver en la pintura
el espacio: incluyen el tiempo,
subrayan el instante, lo importan-
te es la luz. De esta manera se
acaba la “objetividad”: un cuadro
es la impresion de un observador,
el objeto es un pretexto, lo que
importa es la subjetividad). Con
Wagner la tragedia se convierte
en parte de la existencia, es el

fin de la libertad. Lo bello ya
no tiene categorias, esta en toda
expresion humana, como diria
Schopenhauer, para quien el arte
absoluto es la mdsica, pues expre-
sa el movimiento y el tiempo. Por
ello mismo el tedrico de la trage-
dia moderna va a ser Nietzche,
quien precisamente reflexiona a
partir de Wagner.

Sin embargo lo tragico no es algo
excepcional, es parte de la vida,
estd alli en toda acciéon humana.
Lo tragico moderno se da cuando
no hay tragedia. La tragedia con-
siste, paraddjicamente, en que no
hay tragedia. Lo tragico es cuando
no hay acontecimientos, cuando
no pasa nada digno de mencién.
Antén Chejov serd el dramaturgo
insigne de esta tragedia contem-
pordnea pues de alguna manera
“democratiza” la tragedia al rebus-
car en el subtexto lo insulso de
la vida cotidiana. Sin embargo el
mayor observador de esta “trage-
dia” va a ser Franz Kafka, con sus
relatos de la tragedia urbana, de la
tragedia burocrética o del burécra-
ta. (En ese sentido el ruso Nikolai
Gogol es un buen antecedente kaf-
kiano). Ahora bien, el gran tedrico
de la tragedia del siglo XX serd
Sigmund Freud con su complejo
de Edipo: al padre se le ama y se
le odia como una forma de amor.
El parricidio es un asesinato ritual,
la recreacién onirica de la culpa
primigenia. El arte viene a ser
entonces la expresion onirica de
una sensacion sadomasoquista. El
Maestro de este “sentimiento” en
el siglo XIX, sin duda, fue Feodor
Dostoyevsky, el novelista del com-
plejo de culpa. Para la culpa no
hay perddn: el hecho de existir es
ya un castigo, la culpa misma.

- Lo tragico entonces es cuando
se trasciende lo ético y llegamos
a lo ontolégico: tragico es que
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los dos polos del conflicto tienen
razén, pero mas alla del bien vy el
mal, de verdad y error, de justicia
e injusticia. La muerte es tragica
no porque sea triste o inevitable,
sino porque es la pérdida total de
la libertad. Morir es lo mismo que
nacer: una tragedia. Asi desapare-
cen los conceptos de subjetividad
y de intimidad. Kafka desarrollara
el complejo de culpa dostoyevs-
kiano como medio social, mas
bien, como mediador social, hasta
el absurdo.

-LA POLISEMIA DEL TIEMPO

Todo lo expuesto hasta ahora
nos permite replantearnos el pro-
blema del tiempo como clave
hermenéutica para comprender el
arte contemporaneo. Regresemos
de nuevo a los finales de la era
romantica, a su segundo periodo
conocido como Tragico. Aqui apa-
rece el pensamiento de Schopen-
hauer, quien, como ya lo dijimos,
consideraba a la musica como
arte total por la imbricacién de
movimiento y tiempo en si misma:
“lo que el lenguaje conservo de
original”. Pero eso quiere decir,
en el ambito de la recepcion, que
hay un abismo insalvable entre el
compositor y el que escucha, pues
siempre hay un mediador: el intér-
prete o ejecutante. Por lo demas,
de algiin modo, la musica es ine-
fable. Es a partir de estas conside-
raciones que aparece, o nace, el
espectaculo moderno, en el cual
el receptor va a ocupar un lugar
cada vez mas preponderante, y
el artista comienza a “desnarcizar-
se” entendiendo que ya no es el
elegido de las musas ni el centro
de la creacion artistica, sino un
“médium” del quehacer artistico,
un “traductor” de la obra. Es la
subjetividad que descubre la alteri-

dad. El artista comienza a sentirse
parte de una colectividad. Es pre-
cisamente aqui donde reaparece
la conciencia del movimiento, el
devenir, la polisemia del concepto
TIEMPO.

Ahora bien, el devenir tiene
diversas manifestaciones:

1.Esta ligado a la conciencia de
la vida: el fluir hacia la muerte.
Es el destino, la vida que se nos
escapa de las manos. Tiempo
como experiencia de la muerte:
el instante del Romanticismo
Clasico: asi vemos a Goethe
en 1776, reivindicando la Edad
Media frente a la magnificencia
de la catedral de Estrasburgo. El
instante romantico es el amor
fragil, la plenitud de ese instan-
te, lo fugaz de la felicidad. Es
este el tiempo intimista o de la
subjetividad: tiempo de la con-

ciencia.

2.Tiempo de lo histérico, y de la
exterioridad. El primero es el
tiempo de los acontecimientos
que se expresa dialécticamente
por los opuestos: racional/irra-
cional, bello/feo, etc. El segun-
do es el tiempo cronolégico en
el que observamos el devenir de
los objetos y de la naturaleza: el
movimiento de los astros. Es un
tiempo mecanico, inmutable. Es
el tiempo exterior al hombre
que se impone al hombre: el
reloj, el calendario.

Entre el tiempo intimo y el tiem-
po exterior hay una contradiccién
expresada en términos de la viven-
cia. Hay una especie de fascina-
ciéon con el tiempo intimo, un
estar “ido”, a la vez que esta
“la boa sobre la victima”, segln
expresion de Sartre: el sujeto deja
de ser sujeto y se enajena en el
objeto: se queda absorto en la

lectura, en el espectaculo, en la
musica. Desaparece la conciencia
del tiempo en un instante, o un
instante puede ser todo el tiempo.
De esta manera lo tragico se me
hace eterno en el tiempo existen-
cial. El tiempo es vivido como
acontecimiento en el cual somos
protagonistas: tiempo existencial
que vive la colectividad. Dicho en
otras palabras, vivimos el tiempo
desde adentro, y eso es justamen-
te lo que trata de expresar el arte
contemporaneo: hay un tiempo
inmanente en la obra. Lo impor-
tante ahora es el acontecimiento,
los acontecimientos.

De esa manera el arte se conci-
be desde el didlogo, es dialdgico
como dirfa Bajtin: en la confronta-
cién con el otro me descubro “yo”
también: el yo del otro estd antes
que el mio: el otro tiene la primo-
genitura. Pero ademas de didlogo
el arte es simbolo, y es en el sim-
bolo donde hay una objetivacién
del tiempo. Por esa razon el cine
serd el arte del siglo XX, no solo
por haber nacido con ese siglo y
ser el Unico arte contemporaneo
que no proviene del olimpo grie-
go, sino porque es el que mejor
obetiviza en la imagen/simbolo
al movimiento, por ende al tiem-
po. Es por excelencia un arte del
tiempo, puro tiempo. Con la edi-
cion y el feedback desaparece el
espacio, el cual se convierte en
tiempo: espacio = tiempo. Asi, por
ejemplo, lo policiaco se torna en
tragedia a pesar de ser la “crénica
de una muerte anunciada”, como
la celebrada novela de Garcia
Maérquez, la cual, dicho sea de
paso, le debe mucho a la edicién
cinematogréfica (de hecho Garcia
Marquez en su juventud estudid
cine). Por eso el cine es un sueno,
el sueno contemporaneo de todos
(o la pesadilla si se quiere): es la
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proyeccién de nuestras sombras
que son las sombras de los otros
(;Platén?), por lo tanto una viven-
cia onirica, simbdlica. El cine es
el mayor intento del arte, hasta
ahora, por atrapar el tiempo.

EL TIEMPO TEATRAL:
ESPACIO, TIEMPO Y ACCION

La ruptura de las formas artisti-
cas procedentes del Romanticis-
mo, se inicia a finales del siglo
XIX con Alfred Jarry, especialmen-
te con su Ubu Rey. A partir de
la propuesta de este teatrista se
introducen lo grotesco y lo “feo”
como categorias estéticas en el
teatro. Hay un quebrantamiento
del discurso dramdtico. En mdsi-
ca se opera algo parecido con
los compositores rusos quienes
buscan en lo popular la prioridad
del ritmo sobre la melodia: lo
Gltimo de la produccion de Tchai-
kovsky, Musorvsky, y especialmen-
te el gran revolucionario de la
musica, Scriabin, quien afirmaba
que la musica habia que “verla”,
“sentirla” y “olerla”, aportando en
mucho a lo que hoy conocemos
como el concierto masivo contem-
poraneo, 0 megaconcierto, sobre
todo el de rock y su parafernalia
de luces, imdagenes, efectos y soni-
do. En el siglo XX aparecerd la
intensa figura de Igor Stravinsky.
En literatura, como ya vimos, el
gran “quebrantador” es Kafka,
aunque podriamos agregar a ese
gigante irlandés llamado James
Joyce, y por supuesto la gran revo-
lucion Surrealista. Pero antes estan
“lLos Poetas Malditos”: Baudelaire,
Rimbaud, Verlaine y Mallarmé,
con su propuesta antiromdntica y
de antirealismo social, los cuales,
no por nada, se inspiran en Scho-
penhauer y en Wagner. El arte, a
inicios del siglo XX, segtn frase de

André Malraux, “es la expresion
de la condicion humana”.

En el tiempo teatral y sus for-
mas especificas, el trinomio espa-
cio/tiempo/accion es inseparable
del espacio/tiempo dramadtico. Sin
ellos seria ininteligible la accion
dramaética y por supuesto la repre-
sentacion. Este trinomio se sitda
en la interseccién del mundo con-
creto del escenario (materialidad
teatral) con la ficcién imaginada
de un mundo dramatico posible.
Entre ese mundo concreto y posi-
ble se mezclan todos los elemen-
tos visuales, sonoros y textuales
del espectaculo. En otras palabras,
el tiempo se manifiesta de manera
visible en el espacio: la accion se
concreta en un lugar y un momen-
to dados y el espacio se sitGa
donde la accién tiene lugar, ésta
se efectGa con una determinada
duracién. Si consideramos cada
elemento del trinomio por aparte,
cada uno de ellos produciria un
arte que no es el del teatro: sin
espacio, el tiempo seria pura dura-
cién, como en la musica; sin tiem-
po, el espacio seria el de la pintu-
ra, la escultura o la arquitectura.
Pero sin tiempo y sin espacio, la
accién no podria desarrollarse.

-La alianza del tiempo y el espa-
cio constituye lo que Mijail Baj-
tin, para el caso de la novela,
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define como “cronotopo”, unidad
que conforma un todo inteligi-
ble y concreto. Aplicado al tea-
tro y especificamente al trabajo
del actor, veremos que el cuerpo
no solamente esta en el espacio,
como dice Merleau Ponty, citado
por Pavise (Pavise, 2000: 158) sino
que también esta hecho de “ese”
espacio, es decir de “ese” tiempo.
Este espacio-tiempo es concreto
(materialidad teatral y tiempo de
la representacion) y a su vez abs-
tracto (lugar ficticio y temporali-
dad imaginaria). La accién drama-
tica, por lo tanto, es también fisica
como imaginaria.

Ahora bien, aparte de que tanto
la experiencia espacial del actor
como del espectador, se pueden
dividir en el espacio objetivo exte-
rior (el lugar teatral, el espacio
escénico, el espacio liminar), el
espacio gestual y el espacio drama-
tico (me detendré en el espacio-
tiempo con el concepto bajtiniano
mas adelante, pues considero la
herramienta del cronotopo funda-
mental para el andlisis dramdtico
y artistico, me interesa, por ahora,
describir la experiencia temporal);
lo que se ha dicho para el espacio
teatral vale también para el tiempo
teatral. Es decir, existen dos tipos
de experiencia temporal: una obje-
tiva, cuantitativa y exterior, y otra,
subjetiva, cualitativa e interior.

El tiempo objetivo exterior es
el dato externo, mensurable y
divisible: el reloj, el metrénomo
y el calendario. En el teatro este
tiempo es el de la duracién del
espectaculo, y el tiempo controla-
do de la puesta en escena. Es un
tiempo que se repite de una fun-
cién a otra gracias a una partitura
muy precisa y poco modificable.
Pero es también el tiempo de la
armazon dramatica o dramaturgi-
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ca. Es lo que va a caracterizar el
ritmo de la puesta en escena y del
espectaculo, ritmo que siempre es
la “recurrencia de lo mismo”, el
retorno de tiempos y acentos ritmi-
cos a intervalos regulares.

El tiempo subjetivo interior es
el propio de cada individuo, en
el caso del teatro el propio de
cada espectador. Esta impresion
de duracion no es solo individual
sino también cultural, estd liga-
da a los habitos y expectativas
del publico. Aca el tiempo no se
puede cuantificar o medir cien-
tificamente, a lo que se puede
aspirar es a “sentir” su influjo, las
variaciones de su flujo, los cam-
bios de velocidad y las pausas.
Es el tempo, “la inscripcion de un
mayor o menor nimero de unida-
des en un tiempo cronométrico
determinado” (Pavise, 2000:165),
que es una cuestion basicamente
del actor, su caudal vocal, los des-
plazamientos y los cambios de su
propio tempo.

El tiempo dramaético y el tiempo
escénico son el tiempo represen-
tado (el de los acontecimientos
que se “relatan”) y el tiempo de la
representacion. El espectador, por
su parte, llega pronto al momento
en que ambas comienzan a com-
penetrarse y a reforzar mutuamen-
te su credibilidad. Con todo, la
temporalidad escénica permane-
ce como elemento de referencia
comun para actores y espectado-
res, el cual atrae como un iman a
todo lo demas inclusive al tiempo
dramético de la fabula, pues alli
se concretan fisicamente todas las
acciones dramaticas que aconte-
cen en el escenario. De aqui se
desprende la concepcién de tem-
po-ritmo de Stasnilavsky, el cual
condensa el tiempo mensurable
o espacializable, con la variacién

subjetiva de un tiempo moldea-
ble. Este tempo-ritmo marca la
[inea continua de la accién / repre-
sentacion y las sutilezas imprevisi-
bles del subtexto con sus pausas y
silencios.

Para finalizar regreso al concep-
to de cronotopo de Bajtin, el cual
considero una herramienta mas
que necesaria para comprender
la accién dramatica, la puesta en
escenay el espectaculo, pero espe-
cialmente para comprender y ana-
lizar la categoria temporal en las
artes escénicas. En otras palabras,
me interesa este concepto en su
dimension de cronotopo artistico.
“En el cronotopo del arte literario
tiene lugar la fusion de los indicios
espacio-temporales en un todo
inteligible y concreto. El tiempo se
condensa, se vuelve compacto y
visible para el arte, mientras que
el espacio se intensifica, se preci-
pita en el movimiento del tiempo,
del sujeto y de la historia. Los
indicios del tiempo se descubren
en el espacio y éste dltimo se per-
cibe y se mide desde el tiempo.”
(Bajtin, 1981:84). Para el analisis
estructural de la representacion
teatral es importante verificar la
serie de cronotopos en las que
un determinado uso del espacio y
del tiempo produce una corporali-
dad especifica, segtn el tedrico e
investigador teatral Patrice Pavis.
Se debe partir de propiedades con-
trastadas del espacio y del tiempo,
combinando dos o mas propieda-
des en un encadenamiento narrati-
VO, con sus respectivos “vectores”
y “conectores”, para conseguir
diversos cronotopos. He aqui una
Iinea de investigacion emparenta-
da con la Semidtica y la Sociocriti-
ca de Edmond Cross, la cual nos
puede sefialar el camino mas alla
del relativismo posmoderno y sus
teorias de la descontruccién, para

el andlisis del espectaculo contem-

poraneo y del arte en general.
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