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RITMO Y MODERNIDAD. GENESIS DE UN NUEVO
MODELO TEATRAL

Antonio Ramoén Gazquez

Universiteit Gent y Universidad de Granada

antogazmar(@gmail.com

Resumen

En el presente articulo se presentara la figura del artista de la vanguardia europea de 1900:
un artista revolucionario que propondra su cosmovision de la existencia a partir de los
ritmos de las nuevas metrépolis industrializadas. Esta cosmovision, alejada del tempo
racional, servira de patron para las nuevas piezas artisticas y, en su acercamiento a la vida,
produciran un interés en la ritualidad, la ductilidad, la hibridacién y el ritmo como
elementos compositivos. Este altimo, convertido en el epicentro de la creacidén escénica,
sustituira a la acciéon fabulada del arte dramatico para generar asi un nuevo modelo teatral.
ILa aparicion de Serguéi Diaguilev supondra la asimilacién de este modelo por la industria
cultural y se extendera hasta las creaciones escénicas actuales.

Palabras clave

Ritmo, sociedad, estética, modernidad, vanguardia.

Abstract

This article presents the 1900- European avant-garde artist figure: a revolutionary who
proposed a new worldview model of existence emerging from the pace of life of the new
industrialized metropolis. This new worldview, far from the rational tempo, served as a
pattern for new pieces and generated an interest in rituality, ductility, hybridization and
rhythm as compositional elements. The last element, harnessed at the epicentre of stage
creation, replaced the fabled action of dramatic art to produce a new theatrical model. The
emergence of Serguéi Diaguilev catalysed the assimilation of this model by the cultural
industry, which extends to the present day.

Keywords

Rhythm, society, aesthetics, modernity, avant-garde.
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Ritmo y modernidad. Génesis de un nuevo modelo teatral

Con la aparicién de las vanguardias de 1900, caracterizadas por su insurreccion contra
los modelos normativos de la sociedad burguesa, se despiertan una infinidad de
configuraciones de la existencia; disposiciones que, en un periodo de inestabilidad politica y
social, dan muestra del devenir del ser humano. Y es que, como presagiaron las
revoluciones europeas de 1789 y 1848 y los artistas romanticos con su mirada vuelta a la
antigiiedad clasica y al mundo oriental, la razén imposibilitara el progreso de la sociedad. Es
asi que la modernidad, con sus incesantes cambios y velocidades, harfa perturbar la
percepcion del tiempo para fragmentar la comunidad social y provocar un estado de hastio
y tedio generalizado. Hermann Bahr explica esta impresion en su ensayo Expresionismo de
1916:

Nosotros ya no vivimos; hemos vivido. Ya no tenemos libertad, ya no sabemos
decidirnos; el hombre ha sido privado del alma; la naturaleza ha sido privada del
hombre (...) Nunca hubo época mas turbada por la desesperacion y por el horror
de la muerte. Nunca un tan sepulcral silencio ha reinado en el mundo. Nunca el
hombre fue tan pequefio. Nunca estuvo mas inquieto. Nunca la alegria estuvo tan
ausente y la libertad mds muerta. (Citado en De Micheli 2000, 67)

La necesidad de recobrar la fe en la vida social generara la aparicion de agrupaciones de
artistas que, imbuidos en sus ideas revolucionarias, se ocuparan de la creaciéon de nuevas
identidades éticas y estéticas a partir de los nuevos ritmos de la Europa de principios de
siglo XX.

Definiendo el concepto de ‘ritmo’ como la estructura perceptible e imperceptible por la
que la energfa universal fluye bajo la polaridad tensional de continuidad y pausa,
encontramos que esta idea es deudora del concepto nietzschano de lo ‘uno primordial’
(2004): “fundamento tnico del mundo (...) lo eternamente sufriente y contradictorio (...) lo
espantoso y lo absurdo del ser” (Nietzsche, citado en Cortez Jiménez 2001, 21). Lo ‘uno
primordial’ se convierte en el elemento que generara la tension dialéctica entre movimiento
y obstaculo. Jhon Dewey parte también de esta polaridad energética para dar su propia
definicién de ritmo en Arte como experiencia (1934) afirmando que “todas las interacciones
que afectan la estabilidad y el orden en el flujo del cambio, son ritmos” (2008, 174). Por su
parte, Henri Lefebvre sefialara en su Ritmoandlisis (1992) que los ritmos perceptibles en la
materialidad contextual del ser humano suponen la creacion del tiempo que afecta a todos
los subsistemas de la existencia. Y es que es el ser humano el que, a partir de las erosiones
tempo-espaciales generadas por lo ‘uno primordial’ en su entorno, dara lugar a la
cosmovision de la duracién de una vida, y este ritmo resultante a la organizaciéon de todos
los aspectos de la sociedad.

De esta manera, Paul Ricoeur en Tiempo y Narracion (1985) analiza la relaciéon que se
produce entre la percepcidn del tiempo y la configuraciéon de una obra de arte a través del
concepto de mimesis. El ser humano realizara un primer ejercicio mimético a la gran
estructura universal para crear un (sub)patrén ritmico que generara toda la cultura de la
sociedad; es decir, una cosmovision. Posteriormente, el ser humano-artista producira la
obra de arte a partir de un ejercicio mimético de esta cosmovision ritmica. El ritmo se
vuelve, por lo tanto, una construccién tempo-espacial que relaciona de forma armoénica el
arte y la vida en un doble proceso mimético.

El artista de la vanguardia se presentara con una actitud entusiasta y exaltada para
desarrollar una cosmovision sobre el tiempo y el espacio a partir de una interpretaciéon de
los ritmos universales percibidos en su entorno. La industrializacién, que habia traido
espectaculares cambios en las grandes urbes europeas como la velocidad de los
automoviles, los juegos de luces eléctricas, los nuevos ruidos del trabajo en las fabricas, etc.,
producira ese cambio de sensibilidad en la captacion del tiempo y la duracion de una vida
que afectara al ser humano de la modernidad. Filippo Tommaso Marinetti sera uno de los
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primeros artistas que advertira esa alteraciéon en la estructura social y realizard su propio
ejercicio de configuraciéon cosmogonica basado en los ritmos de la ciudad y la guerra: sus
dioses. Asi lo explica en La Nuova religione-morale della velocita (1916):

Lugares habitados por lo divino: los trenes; los vagones-restaurantes (...) Las
estaciones ferroviarias; (..) Los circuitos de automoéviles. Los filmes
cinematograficos. Las estaciones radiotelegraficas. Los grandes tubos que
precipitan por las columnas de agua alpinas para arrancar a la atmoésfera la
electricidad motriz. (...) Las ciudades modernisimas y activas como Milano, que
segun los americanos tiene el punch (...). Los campos de batalla. Las metralletas,
los fusiles, los cafiones, los proyectiles son divinos. (Citado en Llanos Gémez
2008, 147)

Como indica Renato Poggioli en Teoria del arte de 1 angnardia (1962), este tipo de artista o
compositor ritmico, al transcender el arte y la propia realidad contextual, lanzara un desafio
titanico contra la sociedad y sus tempos racionalizados. Este es el héroe esperado de
Baudelaire (1994), quien en su fatalidad se sentira maldito y bendecido a un tiempo.
También era el ‘Superhombre’ de Nietzsche (2011), capaz de rebasar la cultura putrefacta
de la burguesia, “El artista (que) esperaba, pues, la realizaciéon de él mismo y de su propia
obra por la via del pecado y de la transgresion moral, y llegar a probar el fruto del
conocimiento mediante la desobediencia y la rebelion.” (Poggioli 1964, 125).

Asi, este héroe hara su incision en la vida comunitaria para volteatla, rebelandose a las
normas y encontrando seguidores que se sumaran a ese ejercicio de sublimacién y nueva
creacion social. Entendemos que la agrupacion de estos artistas en la vanguardia de 1900
supondra una micro sociedad que expresa, en su configuracion de la existencia, una
identidad ética y estética a través de sus composiciones ritmicas. Y es que no podemos
entender estas agrupaciones sociales como escuelas o estilos artisticos, ya que no se
reducen a la pura representatividad creativa, sino que deberfamos atender a su caracter
ideoldgico, a su espiritu cuasi religioso y a la cosmovision ritmica que elaboran.

Adoptaremos entonces la idea de ‘movimiento’, definida por R. Poggioli en Teoria del arte
de vanguardia como el “término que transciende los confines de la literatura y el arte y se
extiende a todas las esferas de la vida cultural y civil.” (1964, 33). Se trata entonces de una
actitud vital, de una actitud ante la duracién de una vida. Esta manera de hacer, de moverse,
queda determinada por la identificaciéon entramada de los ritmos percibidos y su tnico fin
sera mantener el propio movimiento a través de una “autoafirmacién o medio de
autodefensa por parte de una sociedad en sentido restringido, frente a la sociedad en
sentido amplio.” (Poggioli 1964, 20).

No es de extraflar que las manifestaciones de estos movimientos se volvieran
herméticas, opacas e ininteligibles para la mayor parte de la sociedad. Esta
incomprensibilidad es la distancia que se presenta entre dos concepciones vitales que se
cifran y significan con ritmos diferentes. Ortega y Gasset ha llamado a este ejercicio de
resignificacion artistica ‘deshumanizacién’ o deformacion de la realidad:

Buena parte de lo que hemos llamado deshumanizacion y asco a las formas vivas
proviene de esta antipatia a la interpretacion tradicional de las realidades. El vigor
del ataque esta en razon directa de la distancia. Por eso lo que mas repugna a los
artistas de hoy es la manera predominante en el siglo pasado, a pesar de que en ella
hay ya una buena dosis de oposicion a estilos mas antiguos. En cambio, finge la
nueva sensibilidad sospechosa simpatia hacia el arte mas lejano, en el tiempo y el
espacio, lo prehistorico y el exotismo salvaje. A decir verdad lo que le complace de
estas obras primigenias es mas que ellas mismas su ingenuidad, esto es, la ausencia
de una tradicién que aun no se habfa formado. (1999, 380).
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Para contrarrestar este efecto de opacidad, pero seguir reafirmando sus cosmogonias,
los grupos de vanguardia llevaran a cabo la publicacién de programas ideoldgicos y
manifiestos que recogeran el espiritu del grupo: mientras que los programas designaban
visiones panoramicas de conjunto, los manifiestos, generalmente, trataban asuntos mas
especificos de arte y estética.

La nocién de movimiento, ademas, se relacionara con el concepto de corporalidad
mimética, que tendra una relacion directa con el ritual. Y es que estos patrones ritmicos de
la existencia se dejaran ver, en primer lugar, en el propio sentir del cuerpo. La antropdéloga
britanica Mary Douglas nos explica esta idea en Siwbolos naturales (1970), atirmando que:

El control corporal constituye una expresion del control social y el abandono del
control corporal en el ritual corresponde a las exigencias de la experiencia social
que se expresa (...). Bl cuerpo fisico es un microcosmos de la sociedad que se
enfrenta con el centro de donde emana el poder, que reduce o aumenta sus
exigencias en relacién directa con la intensificacién o relajamiento de las presiones
sociales. (1978, 95-97)

Asimismo, Emile Durkheim en Las formas elementales de la vida religiosa (1912) sefiala que
sera en los ritos y en las practicas religiosas donde los pueblos manifiesten su visiéon de la
sociedad. De esta manera, cabria pensar que las manifestaciones performativas que tienen
lugar en los cafés y teatros de principios del siglo XX seran, salvando las distancias, rituales
de nuevas visiones de la vida moderna y, por lo tanto, habria que concluir que cada
movimiento de vanguardia habria realizado su propia cosmovision ritmica de la existencia.

De este modo, como ya hemos explicado, el futurismo generara esta vision a través del
ejercicio mimético de los ritmos de la ciudad y la guerra para hacer surgir asi el ritual de la
serata donde el performer corporeiza la sintesis simultanea de la modernidad y da lugar a los
‘poemas en libertad’. El expresionismo, por su parte, pondra la atenciéon en el ritmo
extatico de la interioridad del ser humano que deforma las estructuras convencionales, y asi
lo explica Feliz Emmel en E/ featro extatico (1924): “El teatro extatico atrapara el ritmo de un
destino en palabra, gesto y espacio. Ante todo, pondra en movimiento (el) espiritu, (lo) hara
dilatarse, o recogerse, estallar o arrastrarse. (...) No se trata de una bella pose mantenida, de
una expresion simbolico-estatuaria del alma, es el ritmo.” (Citado en Sanchez 1999, 237).
En cuanto al dadaismo, este propondra ritmar la existencia de una vida a partir de las
determinaciones azarosas, ladicas y sufrientes de la misma y sin intervencion de la légica
como medida de cuidado. De esta cosmovision surgiran las performances del Cabaret
Voltaire basadas en el encuentro cadtico de los intérpretes y el publico. En palabras de
Tzara: “Este mundo no esta especificado ni definido en la obra, sino que pertenece en sus
innumerables variaciones al espectador. (...) Orden= desorden; yo= no-yo; afirmacién=
negacion: esplendores supremos de un arte absoluto (...) de caos cdésmico y ordenado (...)
sin respiracion, sin luz, sin control” (2009, 17). El surrealismo, que recibe la herencia
dadafsta, aparece para generar una revolucion individual en el alma del ser humano y poner
en relacion los ritmos del subconsciente (suefio) con los ritmos conscientes (vigilia) y, para
ello, utilizara la condensacion y mixtificacion del tiempo y el espacio, asi como el ejercicio
del automatismo. El representante teatral del surrealismo sera Antonin Artaud con su
Teatro de la crueldad. Para Derrida este “teatro de la crueldad es un teatro del suefio (...)
pero del suefio cruel, es decir, absolutamente necesario y determinado, de un suefio
calculado, dirigido, por oposicion a lo que Artaud consideraba el desorden empirico del
suefio espontaneo” (1968, 71). Por dltimo, sefialaremos la cosmovisiéon ritmica de la
vanguardia rusa que, si bien en un primer momento se acercara al tecnicismo cientifista
sumado a la ideologia comunista que dara lugar al constructivismo y al Octubre Teatral,
finalmente desembocara en la abstraccion formal de la Bauhaus, cuyo interés estara en la
esquematizacion de los ritmos del universo a elementos formales esenciales.
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Esta reunion de arte y vida basada en una concepcioén metafisica manifestada en el ritual
producira una alteracion en la concepcion de la obra. La actitud corporal del movimiento
permitira la aparicion de aquellas experiencias totalizantes herederas del romanticismo y
simbolismo donde las artes se debian corresponder unas con otras de forma arménica. De
esta manera, en las vanguardias encontraremos la ruptura de los limites entre los géneros
artisticos, las hibridaciones y la aparicion del creador multidisciplinar. Hallamos entonces
“experiencias de poeta-pintores o poeta-escultores como E. Barlach, A. Kubin, O.
Kokoschka, G. Grosz, de pintores-musicos como A. Schonberg, por no hablar de los
intentos de integracion musica/pintura de Kandinsky, pintura/poesia de P. Klee o de las
constantes metaforas musicales” (VV. AA 1999, 96). Asi, Hugo Ball nos presenta al
dadaista Schwitters de la siguiente manera:

No es posible que la guerra de Troya haya estado mas colmada de incidentes que
una jornada de la vida de Schwitters. Cuando no escribia poesia, hacia collages, y
cuando no pegaba, construia su ‘columna’ (...) declamaba, dibujaba, imprimia,
recortaba revistas, recibfa amigos, editaba Merz, escribia cartas, hacia el amor.
(Citado en Ritcher 1973, 147)

El caracter mévil de los artistas procurara una alteracion en la concepcion temporal de la
obra de arte, es decir, la obra de arte pone la atencion en la relacién procesual entre las
partes y el todo sin un sentido cerrado ni completo. En palabras de Fernandez Gémez:

Frente a la concepcion del arte como producto centrada en la nocién de obra (la
vanguardia) pone el acento en el arte como actividad, hacer, proceso, sin
importarle el término, la culminacién, un hacer que no se entiende, por tanto,
teleolégicamente y que, por ello, aunque pueda parecer paraddjico, no se afana en
no tener o compartir finalidad externa alguna, de la indole que sea. (2005, 682)

Asi, la propia ductilidad de la obra de arte hace que los artistas de la vanguardia se
interesen en el ritmo como el elemento que permite la hibridacion. Es entonces cuando los
artistas de la vanguardia toman conciencia del ritmo como organizador de todo el ritual, de
la experiencia totalizante y de la obra de arte teatral. El arte escénico sera concebido como
un acontecimiento performativo que surgira de la propia combinacién ritmica de sus
vectores constituyentes (acciéon fabulada, interpretacion, implantacién y audiencia). El
ritmo, por lo tanto, se convierte en el epicentro de la obra de arte. Schreyer, en La obra de
arte escénica (1910), lo explica asf:

La infinitud organizada produce armonia en el arte. La voluntad de poder
organizada produce ritmo en el arte. La obra de arte en su totalidad ya no es
armonica, sino ritmica. La obra de arte ya no es armonica, ya no es una fuerza
encadenada, no es ninguna infinitud consumada. La obra de arte es una fuerza
ritmica, sin freno, es una infinitud, una consumacién-nunca-consumada. (...) La
obra de arte armonica se ha sometido al ritmo. (...) La obra de arte armoénica
necesita un pretexto para la configuraciéon de su vision. Pues su vision transforma
una manifestacién natural o cultural en armonia. El ritmo no se esfuerza en
configurar una perfeccion. La sola figura es su sentido. La sola figura es el poder
que sin freno anuncia su vision. (...) La belleza ritmica crea la obra de arte escénica.
(Citado en Sanchez 1999, 173)

De todo este entramado tedrico, se observara como las nuevas configuraciones ritmicas
de la existencia reuniran la vida con el arte para producir una alteracion en la produccion de
piezas (ritualidad, ductilidad, hibridacién y ritmo) que acabara por afectar al género teatral,
el cual dara lugar a un modelo auténomo basado en la combinacién ritmica de sus vectores
inherentes. A este modelo lo denominaremos ‘modelo ritmico’ debido a su propia
autoconciencia. Concluiremos al menos cinco grandes caracteristicas que lo diferenciaran
del modelo dramatico gestado en la Poética de Aristételes:
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1. La conjuncion signica. Posicionarse fuera de la 16gica racional implicara un abandono
de la accién fabulada como estructura sustentadora del hecho escénico, es decir, se
abandona el ‘drama absoluto’ codificado desde Aristételes a Hegel, cuyo maximo
representante sera Diderot. La vanguardia artistica entendera el arte teatral como una
accion performativa basada en la combinacion de los signos ritmicos de cada vector sin la
intencién de crear un discurso expositivo o argumentativo. El teatro no aparecera como un
ejercicio de comunicacién explicita sino como un acontecimiento signico totalizante que
esconde una metafora, un simbolo sobre la realidad en la que se presenta.

2. Primitivismo interpretativo. Los creadores de vanguardia buscaron referentes
escénicos en los que inspirarse fuera de la occidentalidad. De este modo, se dirigieron al
estudio de los rituales teatrales (modelo pre-dramatico), asi como a los recursos escénicos
en culturas orientales y exodticas. De esta manera, el intérprete abandona la dominacion
psicofisica y emocional del personaje a través del didlogo del texto para trabajar con su
corporalidad en un tiempo presente alterando su biorritmo. Un ejercicio que en muchos
casos implicara el empleo de mascaras y trajes deformantes, y en otros, la sustitucion de la
corporalidad por reflejos, sombras, autbmatas o marionetas.

3. Experiencia colectiva. La unién del arte y la vida en el teatro convertird, como
hemos dicho, el acto teatral en un ritual, y esto implicara una conciencia tempo-espacial. De
este modo, el tiempo y el espacio de la representacion coincidiran con el tiempo y el
espacio del espectador, es decir, se unifican y solapan. El espectador formara parte del gran
proyecto teatral. A través de dispositivos escénicos que transformaran al espectador en un
agente activo en el rito performativo (futurismo o dadafsmo), o la mediacién energética a
través del performer-chaman (expresionismo o surrealismo), la audiencia podra
experimentar y participar de los ritmos configuradores de estas micro-sociedades. Asi, el
espectador toma conciencia de su emplazamiento y se inserta en un ejercicio de
composicion colaborativa de la obra, es decir, ha de comprender esa opacidad frente a la
que se encuentra y descifrarla. “Ya no es un mero consumidor; (el espectador) tiene que
producir. Sin su colaboracién activa, la representacion se queda a medias. (...) El
espectador, incluido en el acontecimiento teatral, es teatralizado. Asi, el espectaculo tiene
lugar no tanto dentro de él como en élI” (Brecht, citado en Sanchez 1999, 273).

4. Negacion de la ficcion y redefinicion de la teatralidad. Esta nueva concepcion tempo-
espacial acaba por reafirmar su desvinculacién con el teatro dramatico. La nueva
apreciacion del teatro como un acontecimiento a partir de la combinacion ritmica de los
vectores implicara el rechazo a la ficcion y a la creacion escénica como segunda realidad. Y
es que, si la ficcion teatral y la cuarta pared diderotiana se habfan convertido en simbolos
por excelencia del modelo dramatico, las vanguardias responderan con un ataque directo
hacia las mismas. Ya no se construird un hecho escénico temporal y espacialmente
diferenciado del espectador, sino que lo falso se rechazara a favor de una accion concreta y
real en un quehacer comunitario. La teatralidad y los conflictos surgiran en la tensiéon que
producen las relaciones signicas y su acepcion ontologica.

5. La partitura. Todo este engranaje teatral basado en la relacién tensional entre los
signos ritmicos implicara la creacién de un nuevo sistema de codificacion de las piezas. El
texto dramatico se ha quedado obsoleto y ahora debera surgir la partitura escénica como
herramienta de conservacion de la pieza. La partitura pondra su mirada en la organizacion
de los elementos independientes de cada vector (voz, cuerpo, forma, color, iluminacion,
sonido, etc.) y sus posibles combinaciones ritmicas (yuxtaposicién, simultaneidad,
mixtificacion, convergencia, etc.) Uno de los primeros casos de partitura escénica sera
Sonoridad Amarilla de Kandinsky. Esta, una amalgama atmosférica de signos sonoros y
visuales en movimiento, se trata, en palabras de Kandinsky de “una serie de combinaciones
dispuestas entre dos polos: conexiéon y repulsion” (Citado en Sanchez, 1999, 105). Por
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tanto, como vemos, el ritmo de la puesta en escena se convertird en el epicentro del
ejercicio creativo de las artes escénicas de la vanguardia. Moholy-Nagy en Teatro, Circo,
Variedades (1925) terminara de afirmar este nuevo estilo teatral fundamentado en el ritmo
como génesis de la produccion:

La accién teatral total es imaginable como un gran acontecimiento creativo
dinamico-ritmico, que redna de una forma reducida a lo elemental las mas amplias
masas (acumulacién) de medios contrapuestos entre si -tensiones de cualidad y
cualidad-. Con ello estarfan en consideracion, simultineamente y en penetrante
contraste, configuraciones relaciones de escaso valor. (Citado en Sanchez, 1999,

194)

Durante el ejercicio de autonomia y reteatralizacién de las vanguardias se generara, por
lo tanto, este nuevo modelo de creacién que tomara conciencia del teatro como acciéon
sintético-ritmica de los vectores. Asimismo, y a modo de conclusion, afirmamos que la
configuracion ritmica de la existencia de cada movimiento de vanguardia sera coincidente
con el ritmo de la escenificacion teatral y, a su vez, con la creaciéon de cada elemento
signico de los vectores. Se generard, de este modo, por un lado una obra estéticamente
armonica y, por otro, una relacion entre arte y vida que permitira descifrar la identidad de
una sociedad a través de los sistemas de composicién artistica, es decir, el sistema
narratolégico de la identidad de una sociedad sera coincidente con la partitura escénica de
una pieza teatral.

Sin embargo, la ironfa y el humorismo de estos artistas y la cooptacion de la industria
cultural, suponen el fracaso de las vanguardias en su intento de unir arte y vida fuera de la
racionalizacion capitalista. La aparicion del empresario teatral de origen ruso, Serguéi
Diaguilev, demuestra cémo los artistas de diferentes vanguardias se dan encuentro en sus
espectaculos para tensionar ritmos de diferentes cosmovisiones y renunciar al caracter
politico de la génesis del movimiento. Se producira asi la imposibilidad de la praxis vital del
arte y, del mismo modo, la asimilacién de un nuevo modelo teatral por la institucion
artistica del capitalismo que afectara a la produccion, a la distribucion y a la recepcion de las
piezas. Entendemos, pues, que este modelo teatral serd el que se expanda a lo largo del
siglo XX; modelo que dara lugar a las composiciones escénicas realizadas desde Tadeusz
Kantor, Pina Bausch o Robert Wilson, hasta las creaciones de Romeo Castellucci, Jan
Lauwers o Gabriela Carrizo, todos ellos creadores de la posmodernidad.
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El presente volumen, Estudios teatrales:
nuevas perspectivas y visiones compara-
das, tiene como objeto devolver la soli-
taria labor de la investigacién al ambito
de lo colectivo donde, al igual que en
el teatro, se materializan sus resulta-
dos gracias al encuentro compartido y
la difusion de los mismos. Para ello, el
volumen recoge veintiuna visiones de
jévenes investigadores en estudios tea-

trales acompanados por tres ar-
ticulos de investigadores
ya establecidos en

la materia.
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