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CRISTINA LOBO  &  MANUEL RODSUA

​Capítulo 1: La demolición del logos: El asalto coordinado contra la gramática de la guerra.

LA FISURA ESTABA ALLÍ antes de decirla, un temblor inasible en el aire: la sensación inmediata de que las palabras ya no encajaban con las cosas. No era una metáfora académica en Zúrich, 1916; era un umbral táctico. El ruido de la guerra —los telegramas con cifras, los partes con nombres como si fueran datos, los mapas con flechas de avance— había mostrado con brutalidad que la coherencia discursiva podía servir a la logística del asesinato. Si el orden del enunciado facilitaba la cadena de mando, si la sintaxis habilitaba la burocracia del exterminio, entonces la primera línea de batalla debía trazarse contra el propio lenguaje. Dadá no se lanzó a la demolición del logos como gesto decorativo; lo hizo como asalto coordinado, como intervención quirúrgica.

La primera escena de esta estrategia no fue un manifiesto sino una fisura de atención: una trastienda mal iluminada en la Spiegelgasse, mesas arrimadas, humo pegado a los techos bajos, voces que titubeaban entre risa y alarma. Allí, en el Cabaret Voltaire, se practicaba minuto a minuto la demolición del logos óntico —esa fe en que la palabra “nombra” y, por nombrar, instituye. El gesto era simple y, al mismo tiempo, implacable: convertir la ininteligibilidad en laboratorio.

El enemigo fue nombrado con frialdad técnica. Huelsenbeck y sus compañeros no vieron la razón ilustrada como un interlocutor falible sino como un aparato: moral en su pretensión de universalidad, técnico en su capacidad de descomponer lo humano en cifras. La razón que había calculado suministros, que había trazado mapas de ataque, que había justificado bloqueos y estadística de muerte era la misma razón que, con sus frases ordenadas, su sintaxis normativa y sus cadenas de causalidad, había hecho posible la logística industrial de la masacre. El problema no era la persuasión tácita del discurso; era la infraestructura sintáctica que lo sostenía. La gramática era entonces, y para ellos lo sería siempre, caballo de Troya.

Huelsenbeck no hablaba desde la provocación vacua: escribía como operador. En sus textos —en la dureza de sus frases cortas, en la elección de imágenes que parecían operar más que significar— se revelaba una teoría de la intervención. El sujeto que articula, por ejemplo, “el deber de la patria” es el mismo sujeto que acepta sin cuestionarlo el sacrificio anónimo en la trinchera. Por eso la guerra psicológica debía empezar por la gramática: cortar las cadenas de subordinación, desactivar los conectores que enlazaban causa y justificación, arrancar de raíz las conjunciones que legitimaban la escala moral de los hechos. No bastaba decir que la razón había fallado; había que dejarla sin andamiaje.

Dabaísta y cirujano, la estrategia fue la saturación. La ininteligibilidad se convirtió en herramienta, no en gesto nihilista gratuito. La táctica tenía precisión: confundir, sobrecargar, deshacer los mapas mentales del espectador hasta dejarlo expuesto. Era como vaciar una casa de sus muebles para que las paredes dejaran de recordar a sus ocupantes; la mente del público debía quedar desamueblada, vulnerable a nuevas formaciones de sentido.

Hay una escena que se repite en recuerdos y diarios: una sala a medias luces; la amortiguada calidez de las lámparas contrasta con el frío de una calle de invierno. En el centro, un actor de pie —no se sabe si preparado o poseído— comienza a pronunciar sílabas sin sentido con la cadencia de un sermón. Las sílabas salen como ladridos rítmicos: ba-ka—ba—ka—ra; la modulación imita entonaciones sagradas, las pausas tienen la solemnidad del rito. Al principio el público permanece rígido, aferrado a la expectativa: ¿a qué se llama? ¿qué quiere decir? Luego la rigidez cede ante el desconcierto; los rostros se aprietan, las manos golpean las mesas sin darse cuenta. Más tarde, la confusión se vuelca en una sensación extraña: la certeza de que su aparato interpretativo ha fallado. En ese vacío, donde las etiquetas no responden, la sugestión es posible.

Los dadaístas trabajaban la ininteligibilidad como técnica de “desprogramación cognitiva”. No se trataba de dejar a la gente sin sentido para dejarla a la deriva: se trataba de crear un espacio donde la interpretación habitual se disolviera para que circulasen otras formaciones de sentido. La estrategia era quirúrgica: saturar hasta que el mecanismo de la interpretación hiciera corto circuito y entonces, en ese intersticio, introducir nuevos patrones —gestos, ritmos, imágenes— que podían reconfigurar la sensibilidad.

El golpe se dirigió a la sintaxis. Si la sintaxis organiza la realidad en sujeto, predicado y circunstancia, si ordena la causalidad en una cadena confortable, entonces imponerse sobre ella equivalía a abrir una ventana por la que pudiera colarse lo impensado. Los dadaístas empezaron a cortar conectores sin piedad: y, pero, porque, por tanto. Invirtieron sujetos y predicados; desplazaron pronombres hasta que la frase quedó coja, desorientada, una pequeña escultura verbal sin sostén. La oración dejó de orientar para agitarse como fragmento.

Las técnicas eran concretas y mecánicas. Lecturas simultáneas: varios intérpretes en distintos puntos de la sala recitaban textos diferentes; el resultado no era la suma de significados sino una pared sonora que impedía la lectura lineal. El recitado con pausas arbitrarias convertía a la frase en objeto instintivo: la respiración del orador, más que la semántica, determinaba el sentido. La escritura automática —trazas de mano que parecían accidentes de lenguaje— se publicaba como manifiesto con orgullo de error. Los manifiestos se poblaron de contradicciones deliberadas: el texto que proclamaba la inutilidad de la palabra contenía, en su interior, una atlas de repeticiones metódicas. La técnica producía un tipo de afasia inducida: una incapacidad temporal para integrar el lenguaje en un relato coherente.

En una sesión de lectura, los oyentes intentaban reconstruir una proposición y se encontraban con fragmentos sueltos, pronombres que no remitían a nada, verbos sin ancla. Algunos experimentaban una molestia parecida a la que produce la música disonante; otros describían vértigo, una sensación de desprendimiento de la lengua propia. El daño era intencional: al provocar una incapacidad para integrar el discurso, se erosionaba la confianza en los marcos que validaban la argumentación, que a su vez había servido para organizar la maquinaria de la guerra.

La destrucción formal se acompañó siempre de una emoción precisa: el disgusto. Pero no cualquier aversión estética; una repulsión morada de ética. Para los dadaístas la náusea no era la reacción de un esteta indiferente, sino el gesto político de quien se niega a aceptar lo que normaliza la cosificación humana. La repulsión se formuló como criterio de juicio: disgustarse con lo que hace posible la instrumentalización de vidas era, para ellos, prueba de honestidad revolucionaria.

Los actos rituales lo mostraban sin poesía gratuita: escupir una carta de felicitación oficial como quien devuelve una medalla sucia; arrancar, con dedos temblorosos o decididos, las páginas de un periódico que celebraba honores militares; convertir lo que en otra época habría sido un aplauso en un abucheo ritual que desautorizaba la ceremonia. Ese gesto, repetido, se ritualizaba y adquiría las dimensiones de prueba colectiva: quienes no sentían náusea ante la liturgia de la patria quedaban expuestos. La náusea se convertía en norma de pertenencia.

Hay relatos de cómo, en una velada, ante la lectura solemne de un comunicado patriótico, una mujer se levantó y comenzó a arrancar las hojas del programa. La acción contagiaba: las manos que antes sostenían copas ahora deshacían la solemnidad con ruidos secos. No fue solo un insulto; fue un procedimiento de purificación: deshacer la ceremonia para mostrar que la ceremonia misma era cómplice. La emoción, entonces, no era privada sino código ético: incomodar era más honesto que aplaudir.

En los parlamentos de la época se hablaba de síntesis y progreso, de salir de la barbarie mediante la suma racional de políticas. Los dadaístas tenían otra lectura: si la historia moderna proponía síntesis y horizonte teleológico, ellos apostarían por el equilibro mediante el caos. Dadá se presentaba, paradójicamente, como antítesis dialéctica: no proponía una síntesis alternativa a la ilustración, sino un descentramiento que hiciera inhabitables las narrativas totalizantes. La estrategia no era volver la razón a su seno, sino desbaratar sus pretensiones de continuidad.

El resultado buscado era claro: una sociedad que no aceptara discursos totalizantes. Si el progreso requería una cadena narrativa —causa, efecto, justificación—, entonces introducir aleatoriedad, fisuras y ambiguidad impediría la reproducibilidad de tales relatos. Multiplicar verdades parciales, convivir con ausencia de totalidades, forzar la coexistencia de perspectivas contradictorias: esa cohabitación era la vacuna dadaísta contra la ideología del TODO.

La operación culminó en una inversión radical, una apuesta disruptiva: si la palabra había dejado de representar de forma fiel, ¿por qué no convertirla en productor de realidad? Si el signo ya no era espejo, entonces podía operar como agente. El acto poético se transformó en acto performativo: al negar el referente, se abría la posibilidad de hacer. Decir no era referir; decir era constituir.

Las performances dejaron de ser meras exhibiciones estéticas para volverse prácticas de mundo. Una recitación sin sentido podía, por la intensidad de su entrega y por la riada afectiva que producía, modificar el ánimo de una sala; la repetición de una sílaba podía convertirse, por implicación ritual, en conjuro que reorganiza las relaciones entre los presentes. Hablar se volvió teurgia laica: la palabra invocaba estados, moldeaba cuerpos, establecía nuevos pactos de convivencia.

Una velada que empieza con malestar y acaba en una especie de temblor colectivo. La última lectura de la noche se prolonga hasta volverse murmullo compartido. Los asistentes, saliendo a la calle, no regresan a sus roles ni a sus certidumbres. Algunos sienten un vértigo prometedor: la posibilidad de inventar otra forma de estar en el mundo. Para otros, la rotura del marco simbólico es amenaza insoportable; las certezas se han vuelto inestables y la ansiedad crece. Pero entre quienes sienten ese temblor hay una novedad: la experiencia demuestra que la palabra, despojada de su rol de espejo, puede abrir brechas.

Esa noche, en la Spiegelgasse, la demolición del logos óntico no fue espectáculo de nihilismo sino maniobra fundacional. Los dadaístas sabían que romper no era suficiente: hacía falta la pericia de recomponer, de inventar herramientas nuevas. En la fisura encontrada por los primeros golpes —en la sensación inmediata de que las palabras ya no encajaban con las cosas— se abrió, sin garantías, la posibilidad de rehacer. Fue un temblor breve y afilado, una abertura por la que entró el aire de lo imposible. Para algunos, era salvación; para otros, desastre. Para todos, una nueva tarea: aprender a hablar con el mundo cuando la palabra ya no bastaba para nombrarlo.

​Capítulo 2: Teúrgia fonética: La vibración y el lenguaje como fuerza operativa sobre la materia.

SI LA DEMOLICIÓN ABRIÓ la grieta, la restauración que siguió no fue retorno al mismo sitio sino un desplazamiento: devolver al habla no su capacidad de referir fielmente, sino su potencia para operar sobre lo real. Dadá, en ese tránsito, miró hacia atrás y hacia los márgenes del canon: hacia textos y prácticas que habían concebido la palabra como fuerza y vibración. En ese gesto la tradición ocultista —con Cornelius Agrippa como referente simbólico— ofreció no tanto un cuerpo doctrinal que repetir, sino un vocabulario operativo: las palabras, entendidas como vibraciones, podían afectar la sustancia. De aquí nace una estrategia crucial de la vanguardia: convertir la poesía fonética en técnica teúrgica, la performance en ritual, la sala en laboratorio.

Agrippa sostenía una creencia que, a ojos de la modernidad ilustrada, parecía anacrónica: las voces —cuando eran pronunciadas con intención y forma— poseían el poder de mover las cosas. No solamente de afectar los ánimos, sino de operar en la propia textura de la materia. La vibración, en ese esquema, era puente entre palabra y mundo. Los dadaístas recogieron esa intuición y la recontextualizaron: si las narrativas habían servido para organizar la violencia moderna, la poesía podía convertirse en tecnología para investir a la vida con otros ritmos.

En práctica, esto se tradujo en una atención obsesiva al timbre, la duración y la intensidad. No bastaba pronunciar sin sentido: había que modelar la sílaba como objeto sonoro, colocarla en relación con otras sílabas para generar resonancias interiores y colectivas. La recitación de Karawane —que en su superficie podía parecer una concatenación lúdica de monosílabos— fue trabajada como ejercicio teúrgico: la disposición de las sílabas, los acentos, las pausas y los saltos métricos abolían la expectación semántica para producir una física de la emoción. La sala se convertía en caja de resonancia; los cuerpos —el coro, el público, las paredes— compartían una pulsación que no era ya sólo acústica sino transformativa.

Los efectos eran palpables. Asistentes contaron sentir presión en el pecho, calor subiendo por la espalda, una sensación de que el suelo cedía a ritmos inusitados. No era siempre catarsis luminosa; muchas veces la resonancia provocaba náusea, vértigo o llanto. El problema no era la comodidad estética sino la modificación del estado. La poesía fonética, con su aparente inanidad semántica, actuaba como una palanca sobre la sensibilidad colectiva.

El verbo germánico/Nórdico-spell (spellen, hechizar/dictar, pero también "deletrear") ofrecía una matriz lingüística útil: hablar era lanzar una operación. Spellen implicaba tanto la construcción del sonido como la intención de encantarlo hacia un fin. Los dadaístas adoptaron este desplazamiento: el decir no era un medio para trasmitir información; era acto operativo. Hablar se volvió hechizar.

En el Cabaret los ensayos podían leerse como pequeñas liturgias de “spellen”. Hugo Ball, concentrado, repitió sílabas hasta que la habitación pareció oscilar. Los asistentes describieron la sensación como si los bordes de sus categorías se afilaran y luego se deshilacharan: la lengua propia se volvía extraña, la distancia entre pensamiento y sonido se alargaba hasta que la mediación racional perdía terreno. Ball, sentado en su rincón con el cuaderno de fonética, golpeaba con el pie discretamente para marcar tiempos, cambiaba la intensidad de la vocal y pedía a un voluntario que golpeara un metal para comprobar el sostenimiento de la nota. No era ensayo experimental por curiosidad: era una ceremonia de afinamiento colectivo.

Una noche de ensayo, Ball ordenó a varios jóvenes que repitieran una cadena de sílabas hasta la extenuación. Al cabo de un tiempo, la articulación se rompió: las sílabas se fundieron en una sola masa sonora que tenía la cualidad de una respiración compartida. Uno de los presentes, después de la experiencia, declaró que durante minutos había sentido no pensar con palabras sino con la membrana del sonido. Spellen, así practicado, se volvió técnica de acceso a estados pre-lingüísticos.

Hugo Ball se asumió menos como poeta que como iniciador. Sus gestos artísticos contendían en clave gnóstica: la experiencia estética funcionaba como transmisión iniciática que extraviaba al sujeto de sus seguridades para confrontarlo con el numinoso. En la memoria de Ball, la performance no era espectáculo sino exorcismo del logos contaminado.

Sus diarios —Flight Out of Time— actúan como bitácora de esas convicciones. Es posible leer algunos pasajes como recetas iniciáticas: descripciones de cómo vestir la armadura, la manera de marcar la respiración, el uso de luces y sombras. En una entrada reconstruida por quienes buscaron preservar su espíritu, Ball anota con mezcla de fervor y fatiga: “Repetí la cadena hasta que la trompa del pecho se aflojó; sentí que el nombre se escurría por los dedos. No era pérdida, era desnudez. Fue entonces cuando supe que debíamos iniciar”. La actuación se presenta como un umbral: una vez cruzado, el sujeto ya no renunciaba a su función crítica sino que la transformaba en facultad de mediación entre lo visible y lo escondido.

En ese esquema, el artista no es demiurgo iluminado sino gnóstico que transmite: su función es mostrar la fisura y enseñar a pasar por ella. La performance —esa liturgia laica— se vuelve técnica pedagógica que habilita acceso a otra relación con el lenguaje, con el cuerpo y con lo sagrado laico.

Si los sigilos del grimorio tradicional son signos trazados para condensar una intención, los poemas fonéticos funcionan como sigilos sonoros. Karawane y Gadji beri bimba no son juegos infantiles; son dispositivos construidos con cuidado tímbrico. La ausencia intencionada de semántica es compensada por la estructura rítmica y tímbrica: la concatenación de consonantes oclusivas y vocales abiertas crea tensiones que se redistribuyen en el pecho y la garganta como cargas eléctricas.

Técnicamente, los poemas se organizan en pasajes que buscan provocar respuestas somáticas concretas: se alternan secciones de golpe corto (staccato), que tensionan la mandíbula y el diafragma, con pasajes legato que invitan la exhalación prolongada; se insertan glissandi humanos que imitan la vibración de instrumentos; se añaden pausas calibradas para que la expectativa del oyente se vuelva carga emocional. El poema funciona, así, como objeto mágico: al ser pronunciado con intención, imprime huellas en las membranas de la sala, en los músculos y en las asociaciones simbólicas.

Quien escucha puede no “entender” nada pero, si la experimentación fue bien llevada, siente que algo se ha removido. Un pasaje con la cadencia correcta puede producir risas nerviosas; otro puede apagar la risa y abrir llantos contenidos. En la práctica, esos poemas son artefactos: no tienen que ser comprendidos para producir cambios. Actúan como pequeños aparatos mágicos que modifican la materia psíquica del colectivo.

La teatralidad de Ball se desplazó con intención hacia lo sacro, no para reverenciarlo sino para invertir sus poderes. El traje de cartón, el casco oblicuo que rememora obeliscos, la cadencia litúrgica transformada en canto fonético hacen de Ball un “obispo mágico” paradójico: usa la forma sacerdotal para profanar la sacralidad institucional.

Su puesta en escena guarda la ambivalencia: por un lado, imita la solemnidad litúrgica —los gestos, los silencios, la pausa que pide reverencia—; por otro, invierte la dirección del sacramento. En la misa convencional, el rito domestica el fervor; en la parodia, la liturgia se usa para liberar lo reprimido. Las capas ceremoniales vuelven el cuerpo de Ball tótem y espejo: la máscara y la armadura no atrapan la inhumanidad sino que la exhiben para purgarla mediante la risa y el espanto. La reverencia se vuelve burla; la burla, a su vez, se convierte en instrumento de liberación.

La tensión emocional en estas performances es notable: el público, educado en la ceremonia, siente simultáneamente atracción y rechazo. En la misma escena existe una especie de culto invertido: los asistentes miran a un sacerdote de la ironía que, sin embargo, exige entrega. La parodia no es herejía gratuita sino técnica: usando la forma de lo sagrado, Ball busca quebrar la autoridad de los rituales oficiales y proponer otro tipo de comunión —una comunión con sonidos desnudos, con sílabas como sacramentos.

La desposesión lingüística fue concebida como limpieza. Despojar las palabras de sus cargas —las frases hechas, los titulares, el vocabulario del mercado y la prensa— equivalía a exponer el lenguaje a una suerte de tamiz iniciático: solo así, pensaban, sería posible recuperar una lengua germinal, una lengua que no estuviera colonizada por la retórica del poder. No se trataba de ingenuidad; era estrategia.

El procedimiento incluía varias maniobras: anular fórmulas publicitarias sustituyéndolas por cadenas sonoras, recitar fragmentos de periódicos con entonación ritual hasta que las noticias se volviesen vacías de su poder, reescribir nombres propios como sílabas-objeto. La técnica perseguía la desinfección semiótica: arrancar de la palabra todo su barniz de instrumentalidad para que, privado de su utilidad mercantil, el signo recobrase potencia creativa.

Ese proceso no es inocente. No busca inocencia primigenia sino permitir que el lenguaje recupere capacidad performativa sobre la materia psíquica. La desposesión implicaba riesgo: al dejar vacíos semánticos, se habilitaba también la posibilidad de introducir otras formas de hegemonía simbólica. Pero la intuición de Ball y de sus compañeros apuntaba a otra cosa: a desbloquear una lengua primordial no como retorno nostálgico sino como herramienta de recomposición.

El resultado final de estos ensayos fue ambiguo y potente. La lengua, liberada de referencias utilitarias, se transformó en laboratorio. Los actos poéticos dejaron de ser mera experimentación formal para constituirse en tecnologías de intervención sobre el ánimo colectivo: la recitación se volvió chantaje afectivo, el poema fonético, ritual curativo o destructor, el ensayo, iniciación. La palabra dejó de ser mediación para convertirse en trabajo sobre la materia psíquica del grupo.

La demolición del logos no era negación del lenguaje sino su desarme y reconfiguración. Al entender la voz como vibración, los dadaístas reorientaron su praxis: ya no se trataba solo de denunciar la servidumbre de la palabra, sino de aprender a usar la palabra como vector que modela estados, reorganiza mitos y crea, por invocación, otros modos de habitar el mundo. La poesía fonética y la performance ritualizada se convirtieron en técnicas de rehacer, en dispositivos para operar sobre la sustancia social y psíquica. En ese laboratorio la antigua fe de Agrippa —que las palabras son vibraciones con efecto— encontraba su vuelta moderna: no para retornar al pasado esotérico, sino para inventar una magia laica y operativa a la altura de la ruptura que habían provocado.

​Capítulo 3: El cordón umbilical teosófico: Blavatsky y la traducción cultural de lo oculto en la vanguardia.

HELENA BLAVATSKY NO fue para los dadaístas una maestra literal ni una autoridad cuya doctrina se copiara con devoción. Fue, más bien, un cordón umbilical simbólico: una figura nodal a través de la cual circularon mitos, nombres de energías oscuras, imágenes exóticas y una manera de pensar la historia humana como ciclo de transformaciones ocultas. La teosofía no se transfirió a la vanguardia en bloque; fue metabolizada, traducida y reescrita. Pero su presencia dejó huellas decisivas: una propensión a mirar fuera del canon judeocristiano, a reclamar fuentes orientales y arcaicas como reservas de legitimidad, y a convertir símbolos antiguos en instrumentos escénicos capaces de dar cuerpo a una experiencia transformadora.

Las ideas de Blavatsky circulaban en Zúrich y en las islas de la imaginación vanguardista como libros abiertos y como rumores estimulantes. En cafés y en colonias como Monte Verità, se discutían la doctrina de las razas-raíz, los ciclos cósmicos y las fuerzas ocultas que atraviesan la historia. La teosofía ofrecía un vocabulario simbólico útil: no sólo términos exóticos, sino mapas de sentido que permitían imaginar renovaciones radicales del sujeto. La recepción fue selectiva y creativa. Los dadaístas tomaron lo que les servía —la idea de una historia no lineal, la legitimidad de prácticas rituales, la noción de energías sutiles— y lo injertaron en sus performances y escenografías.

En las veladas se veían libros con tapas gastadas; se citaban pasajes traducidos con mediaciones improvisadas. No era tanto fidelidad textual como reescritura pragmática: un epígrafe de Blavatsky se convertía en título de una pieza, un símbolo hindú reaparecía en la portada de una revista, un concepto sobre líneas de energía inspiraba una coreografía. Ellos no adoptaban la teosofía como sistema religioso, sino como inventario semiótico: una reserva de signos con potencia performativa.

La influencia fue material también. Monte Verità —esa ladera sobre el lago con huertos y casas de madera— se convirtió en imán para quienes buscaban una espiritualidad reescrita. Allí las ideas teosóficas se mezclaron con prácticas de vida: dietas, nudismo, ejercicios de respiración. El aura místico de Blavatsky no necesitó traducción exacta; bastó con ofrecer una legitimación simbólica para prácticas que, sin ese sustento, habrían parecido mera excentricidad.

El rechazo a la herencia judeocristiana no fue una simple reacción anticlerical sino un posicionamiento político. Para muchos en la vanguardia, la moral cristiana había funcionado históricamente como soporte ideológico de jerarquías: de la familia patriarcal a la autoridad estatal, pasando por la justificación moral del imperialismo. Romper con esa moral implicaba abrir el terreno a un pensamiento que no legitimara la sumisión ni la disciplina como virtudes supremas.

En la práctica, esa ruptura se manifestó en varias direcciones. Por un lado, los rituales litúrgicos fueron objeto de parodia y subversión: parodiar la misa no sólo provocaba escándalo, sino que desactivaba el poder sacralizador de la ceremonia. Por otro, se buscó la desalienación de la corporalidad: el desnudo, la danza ritual, el canto no normativo se convirtieron en técnicas de descentralización de la ética cristiana del pudor. La tensión no era gratuita: la moral heredada se leía como coartada de roles sociales y como telón de fondo que había permitido, cuando sopló la guerra, la conversión de ciudadanos en estadísticas.

No obstante, el rechazo llevaba ambivalencias. Rehuir la herencia cristiana empujó a la vanguardia hacia fuentes alternativas, algunas de las cuales —como la teosofía— traían sus propias jerarquías y prejuicios, incluidos discursos racializados y paternalistas que no siempre fueron confrontados con la suficiente crítica.

La imagen del triángulo circuló como metáfora operativa: desde su vértice central se pensaba que era posible superar las oposiciones binarias que organizaban la modernidad —progreso/decadencia, razón/locura, masculino/femenino— sin simplemente invertirlas. El triángulo proponía una tercera posición, un punto neutral que permitiera recomponer la experiencia humana sin volver a montar viejas jerarquías.

En las prácticas colectivas, esa neutralidad se buscó mediante ejercicios que forzaban la convivencia de polaridades contradictorias: mujeres cantando en voces tradicionalmente masculinas; performances que mezclaban violencia y ternura; coreografías que simultáneamente requerían disciplina y abandono. La intención era política: volver inhabitable cualquier relato que aspirara a una totalidad única. Desde ese centro neutro, la vanguardia imaginaba una recomposición social plural donde no existiera un eje dominador.

Sin embargo, el ideal del triángulo también funcionó como estrategia de legitimación: presentarse como punto neutral permitió a la vanguardia justificar prácticas radicales sin adscribirse a un programa político unitario. Esa ambigüedad fue deliberada, útil, pero a la vez abrió la puerta a lecturas opacas y a apropiaciones diversas.

La máscara fue uno de los instrumentos más eficaces de esa neutralidad ritual. Inspiradas en mascaradas campesinas, en iconografías egipcias o hindúes, en esculturas africanas —muchas veces reinterpretadas a través del filtro europeo— las máscaras permitieron a los intérpretes desidentificarse, disolver roles y acceder a aristas del comportamiento social inaccesibles en la vida cotidiana.

Las máscaras de cartón, madera o yeso, talladas con líneas rudas y pinturas fuertes, producían un efecto inmediato: la desidentificación. Al ponerse la máscara, el intérprete cambiaba de condición; su cuerpo se volvía vehículo de arquetipos y la audiencia, al ver el rostro transformado, se exponía a una experiencia de reconocimiento simultáneamente extraña y antigua. Los tambores, el incienso y el sudor completaban la escena: la textura de la madera, el olor penetrante del humo, el ritmo hipnótico de los pies convierten la danza en rito reenactado.

Este retorno a lo “primitivo” fue concebido como técnica de desalienación: buscar en el gesto arcaico una posibilidad de autenticidad que la vida industrial y burguesa había reprimido. Pero la práctica conllevó tensiones. La apropiación de formas ajenas —recortar símbolos de culturas vivas y usarlos como utilería— planteó problemas éticos que en aquel momento se abordaron con escasa autocrítica.

Dentro de ese paisaje, Emmy Hennings ocupó una posición singular: no musa ni ornamentación, sino sacerdotisa práctica. Su voz, marcada por la vida de cabaret, por la precariedad y por una historia de entrega al escenario como medio de sustento, se volvió herramienta ritual. Hennings canalizaba la ciudad real —sus humillaciones, su pulsión erótica, su desesperación— y la convertía en materia performativa.

En escena, su presencia era elemental: una voz a menudo rasgada por noches largas, un gesto que no buscaba la perfección técnica sino la verdad del dolor. Sus canciones de cabaret, reinterpretadas como rituales, expusieron la hipocresía burguesa; su cuerpo, lejos de ser objeto de contemplación, era instrumento de denuncia. A diferencia de la figura masculina del iniciador, Hennings era sacerdotisa del inframundo urbano: su autoridad derivaba de la supervivencia, no de la dogmática.

Esa autoridad ritual no estaba exenta de controversia. Su uso de drogas, su historia de pobreza y su conducta marginal suscitaron recepciones ambivalentes: admiración por su honestidad brutal y prejuicio por su escaso decoro convencional. Ella convirtió la miseria en práctica espiritual: la experiencia de la carne doliente era, para su público, una verdad que las ideologías no podían fingir.

Entre las aspiraciones más intensas del entorno vanguardista había fantasías de recomienzo radical: no sólo crear un “hombre nuevo” desde la eliminación de estructuras morales o lingüísticas, sino imaginar transformaciones materiales del sujeto —desde el modo de vestir hasta el color de la piel— como metáfora extrema de desposesión identitaria. Había deseos explícitos de “borrarse” de la categoría de blanco colonizador para recuperar una condición que se suponía más primigenia y menos contaminada por la modernidad europea.

Es aquí donde la mezcla de utopía y exotismo encontró su punto más oscuro. La apropiación de imágenes “primitivas” y la idealización de culturas no europeas funcionaron como catálogo de signos que facilitaban la estética del retorno, pero también reproducían estereotipos y un sentimiento de superioridad intelectual: la idea de que los europeos podían escoger elementos de otras culturas como si fuesen recursos disponibles. La teosofía de Blavatsky, con sus nociones de “razas-raíz”, aportó a veces retóricas problemáticas que la vanguardia no confrontó con suficiente rigor.

Una lectura crítica de estas fantasías exige reconocer su intención emancipatoria sin ocultar sus costes: la tentativa de borrar la historia colonial personal puede convertirse en gesto de apropiación, y la búsqueda de originalidad “primitiva” puede reproducir exotismo y jerarquías simbólicas.

Si hay un rasgo que sintetiza la recepción teosófica en la vanguardia es la poética de la intensidad. Intensidad física —sudor, hambre, desnudez—; intensidad emocional —grito, llanto, risa incontrolable—; intensidad estética —ruido, color, símbolo—. La intensidad fue criterio estético y espiritual: lo que más importaba no era la perfección técnica sino la fuerza del impacto.

Esa poética tomó muchas formas: la danza que buscaba fatiga hasta la catarsis, el canto que buscaba quebrar la voz hasta el límite, el ritual que obligaba al cuerpo a experimentar el descenso y el retorno. La intensidad estaba pensada como medio de acceso a una vida plena, a una alteridad que escapara a la normatividad burguesa. Era también forma de resistencia: la intensidad que no se monetiza ni se adapta era, en sí, gesto de rebeldía.

Emmy Hennings en Monte Verità, caminando al amanecer con la piel fría y el pelo pegado por el rocío; una máscara de madera colgada en su brazo; en la ladera, cienadanza de cuerpos que practican una danza lenta y a la vez desbocada. La música es un rumor que viene desde lejos; a cada paso, los participantes sienten que la persona que fueron la noche anterior se diluye un poco más. No es solución purificadora; es intervención —propuesta de riesgo—. La teosofía sirvió como vocabulario, la colonia como laboratorio, y la figura de la mujer —encarnada en Hennings— como canal que transformó la tristeza en rito.  

Blavatsky, entonces, no aparece aquí como creadora de un credo reproducido literalmente, sino como punto de convergencia: su imaginario permitió a la vanguardia reingresar en el mundo no sólo a través de la crítica lingüística sino mediante la invocación de fuerzas antiguas y la adopción de técnicas rituales. Lo que se abrió en la mezcla fue la posibilidad de una poesía operativa, una estética que no sólo describía el mundo sino que intentaba tocarlo, vibrarlo y, en ocasiones, reconfigurarlo. Pero en esa apertura quedaron también las marcas de la apropiación y la tensión ética: la búsqueda de lo primitivo podía ser liberadora y, al mismo tiempo, cómplice de nuevas jerarquías simbólicas. La lección de aquel cruce fue ambivalente y potente: la magia del lenguaje podía ser práctica emancipadora, pero exigía —como todo poder— un examen riguroso de sus condiciones históricas y morales.

[image: ]

​Capítulo 4: La máscara de desidentificación: El cuerpo como vehículo de fuerzas arcaicas.

LA ESTÉTICA DEL GESTO ritual no nació en el vacío: encontró formas, estructuras y recetas en órdenes que ya habían desarrollado técnicas de transformación personal. Si Monte Verità y el Cabaret Voltaire practicaron la demolición del logos y la recuperación de la potencia vibracional del lenguaje, fue en la adopción de arquitecturas rituales —logias, grados, rituales repetidos— donde algunas prácticas vanguardistas adquirieron disciplina y duración. La Orden Hermética, la Golden Dawn y, en superficies y canales distintos, la Ordo Templi Orientis ofrecieron mapas organizativos y escrituras operativas que permitieron convertir encuentros esporádicos en procesos de iniciación. Este capítulo sigue esa infiltración: cómo la forma de logia moldeó la vanguardia, qué prácticas rituales se incorporaron, y dónde empezaron a surgir los límites éticos que dejarían marcas indelebles.

Las logias no son clubes; son tecnologías de transmisión. Su eficacia se apoya en rituales repetidos, en grados jerarquizados y en un ethos de secreto que permite la intensificación progresiva de las prácticas. Para artistas que buscaban resultados transformadores —no sólo escándalo inmediato— ese modelo aportó una ventaja decisiva: la posibilidad de organizar progresiones de experiencia. La figura del grado funciona como calibrador: lo que un neófito tolera en la primera sesión, el iniciado lo soporta y lo integra tras repetidas exposiciones.

En la práctica, adoptar la estructura de logia significó crear núcleos cerrados dentro del movimiento. Allí se experimentaban técnicas más extremas —sexuales, químicas, rituales— sin la exposición mediática que atentaría contra la supervivencia legal o social del grupo. Se instituyeron rituales de paso, juramentos de silencio y calendarios que regían la intensidad de los ejercicios. La jerarquía no fue siempre dogmática: a menudo era funcional: permitir que quienes tenían experiencia supervisaran la incorporación de novatos para reducir el riesgo de desbordes. Pero la lógica iniciática también introdujo tensiones, porque la distribución del saber y de la autoridad se volvió capaz de producir formas nuevas de dependencia y obediencia.

Monte Verità, con su ladera que mira al lago y sus estructuras de madera dispuestas como un pequeño campamento de austeridad, no fue sólo retiro estético; fue lugar donde la experimentación se sistematizó. La llegada de representantes de órdenes como la Ordo Templi Orientis —con prácticas ya codificadas de ritual sexual, meditación y trabajo de grados— transformó la colonia en un espacio híbrido: taller artístico, ashram y logia.

Las noches en Ascona tenían un ritmo muy distinto a las veladas del Cabaret: allí predominaba la sensación de frontera entre la vida civil y un espacio consagrado. Los relatos reconstruyen escenas donde capas y cánticos en lenguas inventadas se alternan con paseos a la orilla del lago, con disciplinamientos corporales al amanecer y con la práctica de ejercicios que mezclaban respiración tántrica y gestos coreográficos. La coexistencia de artistas con ocultistas no fue inocente: cada esfera encontraba en la otra materiales para redoblar su potencia. Para los dadaístas, el retiro permitía practicar con mayor privacidad técnicas que en la ciudad habrían sido peligrosas o criminalizadas.
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