


dadanos,aunquepaulatinamente(ed.alibertad deelecciónes posible sólo cuando la ambi­
güedadestá presente»).

Los mecanismos que describeGoldberg se generan en virtud de la existencia deneuronas
especularesque explican, según describeGiacomoRizzolatti,

por ejemplo, la imitación .¿Cómopodemosimitar? Cuando seobservauna acción hecha por otra
personasecodificaentérminosvisuales,y hay que hacerlo en términos motores. Antes no estaba
claro cómo setransferíala informaciónvisual enmovimiento.Otracuestiónmuy importantees
la comprensión.No sólo seentiendea otra persona de formasuperficial,sino que se puede
comprenderhasta lo quepiensa.El sistemade espejo haceprecisamenteeso, te pone en el lugar
del otro. La base de nuestrocomportamientosocial es que exista lacapacidadde tenerempatíae
imaginar lo queel otro estápensando(El País,19/10/2005: 49).

Partiendode unconocimientoadecuado de estefuncionamientocerebral que se activa
de modo másevidentey generalizadoentre losciudadanosen lassociedadesabiertaspro­
ducidaspor el desarrolloe implantaciónde losparadigmasutópicoscontemporáneosen la
sociedadoccidental,podemosplantearnosla génesis yel desarrollode losprimeros len­
guajes artísticoscontemporáneos.

El primer lenguaje en aparecer, frutoinmediatode laexaltaciónrevolucionaria,sería el
Romanticismo.Se trata de unaestructuraparadigmáticaestéticaen la queel YO siente la
necesidadde liberarsepara formular estrategiasque materialicensus anhelos de cambios
radicales,en el marco de los nuevosparadigmasutópicos contemporáneos,que entrarán
rápidamenteen conflicto con la realidadcircundantey todavía bienimplantadadel Antiguo
Régimen. Losrománticoscreanestrategiasestéticas que rompen lascoordenadashereda­
das delsistemaanteriora lasrevolucionescontemporáneasy que exponen una visión del
mundo biendiferenciadaque contempla al YO implementando radicalmente los valores con­
temporáneosrecién acuñados. En ellos triunfa la inspiración sobre la estéticaformalizaday
la pasión se impone a lo razonable.

Pero larealidadse vatransformandoy constituyéndosecomo el nuevoENTORNOenel
que se iránimponiendoy acabarántriunfandolos idealesburgueses,pasados losprimeros
efluvios insurreccionales.Ese nuevoENTORNOacabaconvirtiéndoseenel objeto de aten­
ción del YO del artista queempiezaaelaborarestrategiasestéticas en las quetransponensus
reacciones ante latensióncreada por el nuevo ENTORNO.Se genera así una nueva estructura
paradigmáticaestética-el Realismo-enel que el ENTORNO (el nuevo ENTORNO) se mani­
fiesta. Para ello los artistasrecurrena lareproducciónexacta de esa nueva realidad que dan a
conoceren sus obrasdescribiendo,ironizando,fustigandoy, a la postre,consolidandosus
valores. El nuevo lenguaje es realmente nuevo por suobjetivoy suespecificidady, aunque
recurre asistemassígnicosanterioresporque le resultanadecuados,es original. En esa utili­
zación deinstrumentosexpresivos anteriores se han descrito influencias que deberian limitar­
seexclusivamentea eseconjuntode signosreutilizados. Lo demás, lo querealmenteconsti­
tuye la obra de arte, es nuevo y original. Por ello, hablar de unacontinuidadrealistaentre las
narracionesrenacentistasy barrocasentroncandoen ellas el realismo del siglo XIX resulta
incomprensibledesde estaperspectivateórica a no ser que se rastreen en ellas losconflictos
del YO en laContemporaneidad.En sus novelas los grandes autoresrealistasde aquel siglo
parecen insertar, más o menosveladamente, unas preguntas al lector: ¿de qué hablan, a qué se
estánenfrentandolos últimos románticos?¿Todavíapersiguenla realidad fantasmal de un
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Antiguo Régimen que se va poco a poco deshaciendo? ¿Cómo es el nuevo entorno que cons­
truye nuestra cotidianidad? ¿Cómo es esta nueva clase que va sustituyendo a la antigua aris­
tocracia y que acaba enredando a Madame Bovary?

Este lenguaje del ENTORNO será adaptado, más tarde, a las aspiraciones de la clase
proletaria generando un nuevo lenguaje -el Naturalismo- en el que se tratan de revisar las
primitivas ideas revolucionarias de Libertad, Igualdad y Solidaridad y hacerlas extensivas
a todas las clases sociales, insistiendo en los sectores más descuidados : obreros proleta­
rios, mujeres, esclavos... En esta aspiración a la autenticidad comprendida como la imple­
mentación de los ideales paradigmáticos utópicos revolucionarios, los naturalistas conec­
tan con ciertas actitudes románticas (válidas para sus estrategias creadoras) que adoptan
(Víctor Hugo), así como investigan las propuestas ideológicas del naciente socialismo (Emil
Zola). Esa necesidad de expresión crea un nuevo lenguaje artístico. Esa es su génesis . Se
materializa en estrategias estéticas nuevas donde confluyen todas las sinergias del nuevo
ENTORNO. Una vez establecida la estructura paradigmática estética del Naturalismo , otros
creadores copian la estrategia formal y producen obras que son ya reproducciones de un
sistema privado de su singularidad genética.

Lo mismo ocurrió con los dos lenguajes artísticos anteriores y seguirá siendo así en
todos los lenguajes de la Contemporaneidad. Podría decirse que los artistas practican dos
tipos de estrategias. Unas que, partiendo de una respuesta concreta a las condiciones cam­
biantes del ENTORNO, proponen las bases de nuevas estructuras paradigmáticas estéti­
cas, y acaban produciendo el fenómeno de EMERGENCIA que las consolida' . Otras estra­
tegias parten ya de esas estructuras para establecer variantes del sistema.

Ante el desencanto social que se produce a finales del siglo XIX, el YO vuelve a reapa­
recer exigiendo un lenguaje que le permita expresar su entidad cada vez más escindida de la
realidad exterior. Los artistas indagan las pulsiones más recónditas del YO que se vuelve
hacia sí mismo para crear universos que le respondan a sus nuevas inquietudes, sus terro­
res, sus pulsiones más salvajes. No sólo buscan respuestas (que no produce el arte) sino
que formulan y crean estrategias artísticas con las que componen universos ordenados por
coordenadas simbólicas . Éstas se constituyen en una estructura paradigmática en la que
el YO construye su nuevo universo simbólico con el que quiere responder, en el nuevo
ENTORNO, a cuestiones fundamentales (amor, terror, lo desconocido , el mundo de las
sensaciones oo.) encamadas en el lenguaje significativo de sus obras. Así surge el Simbolismo
como una estructura paradigmática autónoma que genera universos de significados origi­
nales y prepara el terreno a las expresiones vanguardistas del nuevo siglo.

La perspectiva del YO que propone el Simbolismo, no es ajena a la aparición de la es­
tructura paradigmática del Impresionismo, bien establecida ya en la última década del si­
glo XIX. Su génesis repite lo sucedido con el Naturalismo (una estructura paradigmática
del ENTORNO que sobrepasa al Realismo partiendo de la percepción del YO del artista
quien elabora estrategias que incluyen propuestas del Romanticismo) y consagra la posi­
bilidad de interacción entre los lenguajes generados por el ENTORNO y las perspectivas
de estrategias elaboradas desde el YO.

, Emerge ncia: la práct ica de nuevas (o recuperada s por su eficiencia) estructuras paradigmát icas
estéticas, activadas en las estrate gias de los art istas, produce el cambio de opinión y crea la aceptació n
por el grupo de nuevas estructuras paradigmáticas estéticas.
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En el Impresionismo, incluso lenguajes artísticos (pintura y teatro) tan ligados a la re­
presentación figurativa de la realidad expresan más los valores del individuo creador que
los emanados de la realidad representada.

Las evanescentes impresiones y las emociones cambiantes de la vida convergen en las
estrategias de los impresionistas , conscientes de que su interiorización de lo real promueve
la redefinición de la obra de arte. Algunos de estos artistas reconocen y adoptan el pensa­
miento de Ernst MACH (1838-1916), quien niega la posibilidad de averiguar la realidad
objetiva. Toda experiencia, dice Mach, está totalmente condicionada por el observador, quien
por su parte no es algo fijo, sino una constelac ión de impresiones que se transforma cons­
tantemente . La realidad resulta así, no sólo subjetiva, sino en constante flujo. Las realiza­
ciones del Impresionismo son obras de arte por la decisión del YO del artista que las iden­
tifica y caracteriza en su acción creadora.

El protagonismo, cada vez más central, de la persona, sus suefios y su líbido, inspirarán
estrategias creadoras como las Vanguardias, tan deudoras de Sigmund Freud como de sus
propios predecesores y mentores en el terreno de la creación imaginaria.

"- ..- ~ _. ---,-----:::--

~m

(va nguardias)

Durante todo el siglo XX, las Vanguardias seguirán generando lenguajes cada vez más
sincrónicos y más radicales que oscilarán entre las ideas absolutas de libertad que propug­
na el YO dadaísta o su rrealista y los proyectos de futuro que disefian fut urístas y
expresionistas para un ENTORNO sumido en la barbarie bélica y en una constante trans­
formación.

• ••

El presente trabajo se enmarca en una investigación teórica que llevo a cabo actualmen­
te y cuyas líneas generales se exponen aquí. Por ello he insistido desde el principio en el
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carácter teórico de su concepción y su adscripción a una línea de trabajo que se sitúa ya en
sus inicios durante los años sesentas.

REFERENCIAS BmUOGRÁFIcAS:

BERENGUER, Á. (200 1), «El teatro y su Historia (Reflexiones metodológicas para el estudio de la creación
teatral española durante el siglo XX)>> en Revista TeatroNúms. 13-14, Alcalá de Henares: Universi­
dad, (Junio I998/junio 200 1),9-28. Publicado también en Teatrae n° 3, Santiago de Chile: Escuela de
Teatro de la Universidad Finis Terrae, (verano-otoño), 41-54. [También publicado en Las Puertas del
Drama, O, 4-17. Edición digital disponible en la página: http ://www.aat.es/pdfs/dramaO.pdt]

- (2002) «Las vanguardias en el teatro occidental contemporáneo» en Teatroy antiteatro. La vanguardia
del drama experimental, Málaga: Universidad, 9-31.

- (2004a) «El lenguaje literario en la Edad Contemporánea» , en Feo. Ernesto Puertas Moya, Ricardo
Mora de Frutos y José Luis Pérez Pastor (Eds.), El temblor ubicuo (panorama de escrituras
autobiográficas), Logroño: Universidad de La Rioja, 71-93 .

- (2004b) «Motivos en el teatro español del primer tercio del siglo XX: ¿De qué se venga Don Mendo?»
en Alberto Romero Ferrer y Marieta Cantos Casenave (eds.) ¿De qué se venga Don Menda? Teatro
e intelectualidaden el primer tercio del siglo XX, Cádiz: Fundación Pedro Muñoz Seca, 57-98.

El Pais, (2005, 19/1O), «Las neuronas espejo te ponen en el lugar del otro», Madrid, El País.
GOLDBERG, E. (2004), El cerebro ejecutivo. Lóbulosfrontalesy mente civilizada, Barcelona: Crítica.
KUHN, Th . S. (2001) [1962], La estructura de las revoluciones científicas, Madrid: Fondo de Cultura

Económica
POPPER, K. R. (1981) [1945], La sociedad abierta y sus enemígos, Barcelona: Paidós.

, Esta presentación, muy general y simplificada (por las características de esta publicación) debe ser
entendida en su verdadera significación: un trabajo en proceso alguno de cuyos aspectos más específicos
se han publicado en dist intos trabajos concretos sobre la producción teatral contemporánea. (Véase la
Bibliografia).

29

Berenguer: Teoría de los lenguajes escénicos contemporáneos

Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2007


