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LAS ARTES ESCENICAS EN LA ENCICLOPEDIA

JOSE A. SANCHEZ
'PROFESOR DE HISTORIA DEL ARTE.
UNIVERSIDAD DE CASTILLA LA MANCHA

os diferentes autores que asumen las entradas relacionadas con las

artes escénicas en la Enciclopedia se sithan entre el estudio y la cri-

tica de los géneros espectaculares barrocos, la reflexién sobre la

comedia y la tragedia en la época contemporinea en relacion al cla-

sicismo del siglo anterior y al modelo grecolatino, v la definicién
de un nuevo drama burgués. Teniendo en cuenta que el horizonte de los ilus-
trados es la definicién de un teatro concebido como institucidén moral, no es
de extraflar que, a pesar del espacio dedicado al estudio de las decoraciones y
las maquinarias, no se valore tanto al constructor de lo sensible, €l escendgra-
fo, cuanto al responsable de hacer Hegar la emocion y la palabra. Si el actor
puede o no ser considerado artista es uno de los debates que ocupan a los inte-
lectuales del XVIIL, v en el que Diderot, editor de la Enciclopedia, participd
activamente. De lo que no cabe duda es de que en este periodo se inicia una
reflexién sobre el arte del actor que incidird decisivamente en la evolucion del
arte dramitico y que culminard en la prictica y en la teoria de Konstantin
Stanislavski. La definicidn del arte del actor es indisociable de la construccién
del drama burgués, que renuncia al ornato, a los acompafiamientos musicales
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no justificados, por tanto igualmente a los intermedios danzados, y que apues-
ta por ofrecer al espectador acciones y discursos verosimiles encarnados por
actores que deben estar a la altura del “fantasma” o modelo ideal creado por el
autor. Se inicia en este momento, por obra de Diderot o Lessing, un camino
que atravesari todo el siglo XIX y que concluird cuando a principios del XX
Gordon Craig se desmarque de Stanislavski y de Chejov y proponga como
alternativas al arte dramitico y al arte del actor un nuevo arte del teatro.

Si los limites posteriores del arte dramatico dieciochesco, del teatro bur-
gués, son los que marca el arte escénico auténomo de la época de vanguardias,
los limites anteriores estin marcados por las poéticas del XVII y las escenifica-
ciones barrocas al gusto de la aristocracia. Para los creadores del arte dramiti-
co ilustrado, que aspiraban a reflejar con naturalidad y responsabilidad ética las
transformaciones de la sociedad, el primer objeto confrontacién debia ser
necesariamente el teatro heredero del barroco, alejado de la realidad histérica
y Gnicamente preocupado de la representacion de lo maravilloso.

LOS TEATROS DEL DIECIOCHO

En su texto sobre los “especticulos”, el caballero de Jaucourt sefiala que
el hombre, compuesto de cuerpo y alma, ha inventado espectaculos a la medi-
da del primero (los combates, el circo, los carnavales...) y otros a la medida de
la segunda: “las &peras, las comedias, las tragedias y las pantomimas” (XIV, 446).
En la categorizacién de la Enciclopedia, la tragedia sigue ocupando el lugar
mis elevado, seguida de la comedia y los géneros musicales. Sin embargo, no
por inferiores merecen éstos menor atencién por parte de los enciclopedistas.!

Tanto Cahusac como Grimm asumen que la 6pera o poema lirico tuvo sus
origenes en Italia, concretamente enVenecia, y que la pera francesa es una adap-
tacion de esa primera tradicion italiana. La dpera es definida como “representa-
cién de una accién maravillosa”, aunque no por ello esté exenta del cumpli-
miento de las leyes de la imitacién: también el compositor estd obligado a elegir
“aquello que hay de mas bello y de mis conmovedor en la naturaleza”. (XI, 494)

La Opera francesa es definida como “epopeya puesta en accibén y especti-
culo” o bien como “representacion de lo maravilloso visible, protagonizada por
dioses y diosas, semidioses, sombras, genios, hadas, magos, virtudes, pasiones e
ideas abstractas” (XII, 827). M. Grimm se pregunta si este género puede mere-
cer la aprobacién de una nacién ilustrada y responde con una larga serie de
preguntas que inducen a pensar en las multiples sospechas que los enciclope-
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distas tienen sobre el género operistico. En primer lugar, por tener como obje-
to la representacion de Jo maravilloso, pero ademas porque priva al espectador
de imaginar libremente a partir de las palabras del poeta, ya que reproduce ante
él todas las imagenes por medio de las danzas, las escenografias y las maquinas.
A juicio de Grimm, las agitaciones de la emocién y del sentimiento no debe-
rian ocupar el lugar de la escena, sino un lugar interior, en €l corazén de los
actores, responsables de su expresion.

Grimm y Cahusac se confrontan con la dpera barroca, liderada en ese
momento por Jean-Philippe Rameau (1683-1764), continuador de la obra de
Jean Baptiste Lully (1632-1687), quien en la corte del rey Sol habia desarro-
llado un modelo de épera muy determinado por el interés personal del rey por
el ballet v Ia mitologia clasica. Lully habia definido su épera como “tragedia
musical, adornada con diversiones de ballet, de miquinas y de cambios teatra-
les”. A pesar de tal combinacién de elementos, el tratamiento escénico estaba
marcado por la elegancia y la austeridad al gusto del Luis XIV. A la muerte de
éste, se produciria un nuevo desplazamiento hacia lo barroco que daria lugar a
la estética rococd; ésta, en el ambito de lo escénico, fue sinbnimo de todo tipo
de excesos.

Los excesos fueron muy evidentes en el disefio del vestuario: Louis René
Bogquet, el fantasioso maestro del traje rococd, vistid a las bailarinas de su ballet
con crisolinas de seda acolchadas, con mangas de gorguera, con mantillas, con
plumas de avestruz y guirnaldas. Los protagonistas de Castor y Pollux, de
Rameau, aparecieron con largos penachos; Febo Hevaba un voluminoso miri-
haque; las Furias resplandecian con una amplio escote y con un adorno posti-
zo de serpientes. La Iphigenie de Gluck o el Zemire de Gréty aparecian en esce-
na con el mismo ornato de trajes que las figuras mitoldgicas del ballet de
Noverre.

Aunque Rameau participaba en cierto modo del pensamiento ilustrado
y-sostenia que su objetivo era “restituir a la razdn los derechos que perdié den-
tro del campo de Ia musica”, algunos de sus contemporineos contemplaron sus
aportaciones como un retroceso hacia la barbarie y el barroquismo y, en cual-
quier caso, sus éperas contaron con un despliegue espectacular mis amplio que
el de Lully.2 Que el nuevo espiritu ilustrado no desdenid tajantemente las for-
mas heredadas del siglo anterior resulta evidente en la épera-ballet que
Rameau compuso en colaboracién con Voltaire, La princesa de Navarra, repre-
sentada en Versalles en febrero de 1745 v que se puede considerar heredera
directa del género de la comedia-ballet practicado por Lully en colaboracién
con Moliére.
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El ballet y la comedia-ballet son también objeto de estudio en la
Enciclopedia. Si Venel define la danza como una serie de “movimientos
reglados del cuerpo, saltos y pasos medidos, hechos al son de los instrumen-
tos o de la voz” y considera que su funcién primaria es la expresién de los
sentimientos (IV, 625), Cahusac define el ballet como “una especie de poe-
sia muda que habla, segin la expresion de Plutarco, porque sin decir nada,
expresa mediante los gestos, los movimientos y los pasos” (11, 43). Como
todo arte, también el ballet tiene sus reglas?, que Cahusac resume del siguien-
te modo:

La primera regla es la unidad de disefio. En favor de la dificultad infinita que
conlleva someterse a tal constriccién en una obra de este género siempre se
la dispensé de la unidad de tiempo y de la unidad de lugar. La invencién o
la forma es la primera de sus partes esenciales; las figuras son la segunda; los
movimientos la tercera; la Misica, que comprende los cantos, los ritornelos
y las sinfonias, es la cuarta; la decoracién y las miquinas son la quinta; la
Poesia es la Gltima: ésta se encarga nada mis que de ofrecer mediante unos

cuantos relatos las primeras nociones de la accién que se representa. (II, 44)

A continuacidn, el autor da noticias de numerosos ballets representados
en Francia durante el reinado de Luis XIV, quien era conocido por su aficién
a la danza y por intervenir él mismo en los ballets de la corte. De hecho, Lully,
que fue también bailarin antes que compositor, incluyd en todas sus operas
escenas de ballet. Se trataba por lo general de escenas alegéricas sin una rela-
cién clara con la accidn dramaitica. Esta costumbre es calificada de “barbara”,
al haber convertido la dpera francesa, seglin Grimm “en un especticulo donde
toda la felicidad y toda la desgracia de los personajes se reduce a ver bailar en
torno a ellos” (XII, 833).

Sobre el protagonismo de la danza en la dpera contemporinea resulta
sintomatica la amplitud del cuerpo de danza de la Opera de Paris. Segin
Cahusac, ésta contaba con ocho bailarines vy seis bailarinas solistas, mas doce
bailarines y catorce bailarinas figurantes. Grimm considera un error incluir
en la misma obra dos tipos de expresion distintos (el canto dramitico v la
danza),y sblo aceptaria un especticulo asi si hubiera intérpretes que al mismo
tiempo fueran buenos actores y buenos bailarines. El extremo de esta com-
binacién de géneros seria la “comedia-ballet”, “una especie de comedia en
tres o cuatro actos, precedidos de un prélogo” con intermedios, de la que
serfan ejemplos El Carnaval de Venecia de Renard, con masica de Campra
(1699) o El carnaval y la locura, de Mothe (1704), que recibe los elogios de
Cahusac (I11, 671).




A diferencia de los actores, los bailarines no son bien considerados por los
enciclopedistas, quienes de este modo también se distancian o incluso se bur-
lan del rey Sol y su corte.Venel critica la incultura de los bailarines, su despre-
cio por la lectura y la reflexién como actividades no necesarias para quienes
s6lo desarrollan un trabajo corporal. Ve en esta incultura la razén de la ausen-
cia de progreso en la danza y las mdltiples incorrecciones en las que incurren
(VI, 651). Grimm, por su parte, estima que el maestro de ballet y los bailarines
no desempenan una funcidn creativa en la composicién de lo que €l denomi-
na “poema danzado”. El poema danzado, que consiste en la imitacién de la
naturaleza mediante el gesto y la pantomima “sin otro acento que el que la
msica instrumental aporte a la interpretacidon de los movimientos”, requiere
la aportacién de un poeta, un masico y un maestro de ballet. Pero el maestro
de ballet y sus bailarines no tendran que inventar nada, sino que encontraran
en la musica todo lo necesario para su composicién. Ahora bien, estin obliga~
dos a no ilustrar meramente la partitura con saltos y piruetas, sino a estudiar en
profundidad la naturaleza y la verdad de sus movimientos (XII, 835).

Tampoco al decorador del ballet y 1a épera se le concede ninguna catego-
ria artistica. Se llega a decir que no es necesaria la inteligencia como condicién
del decorador, sino mas bien [a experiencia. Una vez mis, la invencién de la
decoracién, que en la opera y el ballet tiene como fin la creacidn del espacio
ilusorio, corresponde al poeta, cuyas instrucciones deben seguir los responsables
del disefio v la pintura del decorado. Ahora bien, para explotar con la maxima
eficacia los recursos técnicos del teatro, el poeta ha de tener un buen conoci-
miento de los mecanismos teatrales y de las posibilidades pictdricas, es decir, el
poeta debe preocuparse también del funcionamiento de las maquinas (IV, 702)

Bajo el epigrafe “maquinas de teatro” se encuentran veintidos planchas
que reproducen las miquinas utilizadas en la 6pera de Paris para el cambio de
decorados y la produccidén de efectos. En la primera seccidn se muestra y se
describe minuciosamente los diferentes mecanismos utilizados para el movi-
miento general de la escena, incluidas algunas maquinas especificas para pro-
ducir el efecto de las olas marinas v el movimiento de los barcos, hacer fun-
cionar las fuentes o las emisiones de humo. En la segunda seccidn se contrasta
el ingenio mecinico {en grande) con la imagen escenogrifica que produce (en
pequefio): maquinas para hacer descender dioses y dragones, para hacer volar a
Mercurio, para simular la erupcidn de un volcan, para hacer caminar a un actor
sobre los arboles o las nubes, para mover las nubes y hacer rodar sobre ellas un
carro, para hacer navegar un barco sobre las aguas agitadas, o simular el movi-
miento de una cascada, para hacer avanzar piezas de decoracién del fondo a
primer término...
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