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aproximacién sbierta y constelar a lo que & misme describe como una transforma- ’
cibn compleja de las pricticas weatrales finiseculares. Una mansformaciéa basada
fundamentalmener en la superacién del drama tradicional y en ks ineensificacién
* de aquellos clementos ¢ impulsos caracteristions de b expetiencia teateal que,
incluso 2 fo lasgo del siglo XX, hablan quedado subyugados bajo la proeminencia
dd dramas- la mduicn, la improvisacién, b huz, el tempo, & cuerpo, b imagen
videogrifics o b disolucién de fronteras entre plarea y escenario.

~ Teatre posdramdiics cs un comayo abicrwo, fragmentario y articulade como una
espocic de vcks de araia en cuyos nodos ¢ atientan osaceptas, sefleriones, pemspec-
tivas, autnoes, piceas 0 Gaegorias Gtils para realiar un disgndwico de o waeral en
b cra de fa culturs medidtica y cloctrdnica. Se trara de un ensayo excrivo como
diagnéstico de una época, pero también como defensa de aquellas propuestas que
wmwmdm&mwmuﬁny
muﬂm&zcoumlﬁmuadtlddoporymmmdauﬂhm,dpm&m
Ithmnniuuudupmmddehpmdnminm que ha sido recuperado,
revisado y caestionado de manera conscante desde su aparicida.
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Prefacio a la edicién castellana

Con especial alegria celebro que, a partir de zhora, y algunos afics
después de Ia apasicién de la edicién inglesa, se pueda Jeer este fibro
en la otra lengua que mayor relevancia tiene 2 nivel mundial. Quisiera

. mmaquimiagradedmimtoalaeditodal,é]osé!&. Sinchez, por

su ayuda desinteresada, ¥ 2 los waductores, que han contribuido a
que esta edicién resulte posible. _
La publicacién de este libro se produce en un momento en e

+ que la sociedzd afronta una profunda crisis polftica y econbhica.

Pmlosmamdmtcsytcénmddtatroscphnmm
frecuencia la inquicrante pregunta: ;deberfamos, ante la presién de lo
comercial que gravita en torno al teatro, retomar hacia ¢l dmbito de
la convencién? En este momento de crisis solo resulea adl dirigis la
mirads hacia la alentadonz y fascinante diversidad de nuevos medios

" teatrales que han surgido cn el teatro posdramdtico a lo largo de las
. ilimas décadas —en su mayoria fuera de las principales instituciones

de teaup y, 2 menudo, propuestos por . los artistas plisticos-.
Como espacio para la reflexién artstica, el teawro sigue siendo
verdaderamente insustituible; tal y como se pretende demostrar a lo- .
largo de la presente investigacién. Si ¢ teatro no se¢ quicre convertir
eh uh mero entretenimiento carente de sentide, entonces tiene que
incluir una reflexidn sobre sus propios medios, en lugar de limitarse
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a confiar de mancra resperuosa cn las reglas tradicionales heredadas
de la representacién dramdtica. El intento de adaptarse de manera
mds intensa a los gustos convencionales del piblico resultaria indil:
de cualquicr modo, otros medios de enuetenimiento mds acwalss
lograrin superatlo en ¢l terteno de la mera diversién.

Tearre posdramditico sc puede leer —y de hecho se ha leido~ de
maneras muy heterogéneas, dependiendo de la culturs, 1a uadicién
¥ &k exena itcairal contempordnea de cada regidn (existen mds de
veinte traducciones): por ejemplo, como una critica al modelo teatral
dominante en Europa; como un arse podiica de los puevos idiomas
warrales; como Ia bisqueda de una teoria polftica del teatro én ¢l
tiempo de los llamados lenguajes pesmodernos y para pensar dichas
formas lingiisticas frente a la exposicién directa de temas politicos.
Como se aclara en el epilogo, el autor ve cualquier propuésta teatral
como complctamente atravesada por temas sociales y, por eso
mismo, de un modo u otro, ambién por la actividad polftica. Otros
aspectos de esta refacién con fa politica se publicaron en ¢| volumen
recopilatorio La escrisura polftica’, fruvo de una serie de estudios
acerca de, entre otros, Brecht y Heiner Miiller. Esta indicacién es
licitz porque, en ocasioncs, sc plancea una.coq:pa:.acién <rrénea cntre
lo poiisico y Yo posdramdtice. ‘

Este libeo aborda los nueves medios o, mcjor, , los nuevos modos de
cmpkear los medios de la prictica teairal; en menor medida también
el texto. En ocasiones ha sido malinterpretado come una negacién
general del teatro de sexio. Sin embargo, ‘propone un andlisis de la
impresionante ampliacién que ha renido. lugar en e concepro de
teatro: lo ha sido, entre otras cosas (transitables), como instalacién,
paseo urbano, teatro-danza o pedfzmcz ¥, su_aproximacién se
ha propuesto como una pruelia o un debaté. Por’encima de todo,

desplazd el centro de atencitn desdecf p'rudm'm tearralterminadohacia

la situarién, que une 2 todos los participantes’ en &l acontecimiento
teatral: tanto & los actores como a los asistentes. Por lo general, el ceatro

' LenmaniN, Hans-Thics. Das Politische Schreiben: Eusays 14 Theatertexten. Thearer
" der Zeit, 2012, _

;l4 Teatro posdramatico

siguc trabajando en rodos estos casos con el lenguaje, tanto con vextos
dramiticos como ¢on textos no-draméticos. Utiliza documentacién
¥ escritos para consolidarse como un espacio de conciencia polfticy |
y de memoria. En la etapz actual coexisten el teavro dramdtioo y
el posdramitico. Cierramente, el autor estd convencido de que
ante ¢l acrual desarrollo del dmbito medidtico y tecnolégico; ante
la competencia que genera la propiz performance medidtica; y ante
nuestro veloz alcjamicnto de las imdgencs de lo humano de la época

~ burguesa —que hicieron florecer el teatro dramitico—, no es posible

esperar un retorno del drama al centro de La vida teawral. Pero no e
una cuestién de prondsticos, sino dc la comprensién de que el futuro
pertencce a aquellas artes que, en su forma y en su contenido, logren
PIESCNtarse COmMo una respucsta auténtica para st propio tiempo;
ina respliesta que permita expérimentar una necesidad artisticy
interna. Para esto, es necesario un conocimiento de la historiay de ka
wadicién ded drama, asi como tener ¢l valor para artiesgarse 2 través
de percepciones y formas completamente nuevas.

Hans-Thies Lehmans
Julio; 2013
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Para una lectura posteatral de
Teatro posdramatico

Desde que aparecid hace ya més de diez afios la primera edicién
alemana de Zestro posdramdtico, este libro se ha convertido en un
referente includible para la comprensién, la critica y la reflexién cn o
dmbiro de Jos estudios sobre artes esoénicas y su préctica. La caregorfa
teatro potdramdtico ha sido uiilizada para calificar propuestas escénicas,
encucntros y festivales, o bicn para enmarcar conceprualmente
seminarios, congresos y publicaciones: Como todas las categorias de
&ito, también esta ha sido utilizada con significados diferentes sl
que ¢l autor Ie dio en su libro. Y en tanto en este sirvi6 para definir
un territorio de préctica y de estudics, también ha sido objeto de
polémicas intelectuales, algunas de las cuales apuntaban al nickeo
conceprual mismo, otras mds bien a sus efectos en el 4mbito de has
politicas qulurales y académicas, Traducido 4 numerosos idiomas,
quien ahora lo lee en espafiol tene la oportunidid de seguir e
discurso sobre ba escena posdnm!mm, profundizar en los argumentos,

apreciar los matices y decidir su propia lectuza en relacién con la™--

historia reciente, con el presente de la prictica escénica y 12 discusién
tedrica sobre ella. ‘ -
La categorfa teatro posdramdtico propone, al menos, una doble
tensidn. La primera resulta de ka afirmacién de la autonomia de
are escénico fespecto al drama, algo que numerosos crcadores
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defendieron desde principios del siglo xx y que dio lugar a algunas
de las inceresantes lineas de produccién y experimentacién tanto
en 1a época de las vanguardias como durante la segunda postguerra
mundial. Es una tensién porque 1a afirmacién de la autonomia no
constituye en sf misma una negacién del texto, ni siquiera del drama,
sino el establecimiento de un.campo de creacién desde <l que resulea
posible nto la colaboracién o el didlogo con la literatura (dramitica
o 10), como la redefinicién del concepto mismo de drama. El teatro
posdramitico no es un teatro sin drama, sino un tearro que plantea
“un conflicro con ¢l concepto burgués de teatro, que habia hecho suya
la hegemonta de} drama literario sobre ¢l espectéculo escénico.

La segunda tensién resulta de la reivindicacién del teatro ¢n
cuanto medio una vez que la crisis de lo dramético parecia favorecer
¢l tednsito hacia un espacio de fronteras difusas; primero entendido
desde la categorfa de narracidn y, mis tarde, desde la categoria de
performatividad. Mantener la categoria teatro asociada a pasdramdtico
implica reconocer la potencialidad del viejo medio, b institucién
teatral en sus dimensiones social y escftica, incluso cuando el
medio fisico (el teatro compuesto de platea y escenario) pucda ser,

en ocasiones, puesto en cuestién o abandonado y a pesar de que la -

representacién ceatral a veces pueda ser considerada trasposicién de
una teatralidad social al sefvicio del sistema dominante.

Desde esta doble wensién, el profesor Lehmann aborda la ambiciosa
tarea de ofrecer un marco analitico para la comprensién de Ja creacién
escénica contemporinea. Consecuencia de la primera tensién es
el establecimiento de un didlogo constante con las categorias de ka
poética y con los estudios sobre drama y dramaturgia, necesariamente
complementados {dado que ya no se concede un valor hegeménico al
drama sobre lo escénicn), con aportaciones provenientes de la filosofia,
Ia teoria de fa iteratura, los estudios de cultura visual, la antropologia
'y los performance studies, necesarios para abordar la complejidad
de la escena posdramitica."Consecuencia de la segunda tension es
¢! mantenimicnto de un campo referencial que se mantienc en el
4mbito de lo artistico, pero con una peculiaridad: ¢l objeto de estudio

18 Teatro posdramético

sc constituye como un repertorio de obras effmeras, recuperables en

la memoria de] espectador privilegiado (que s, en estc caso, el propio

autor del libro), y 4 situar en la experiencia intelecrual de un didloge
con los attistas y escritores que las produjeron.

El objetive del libro fue contribuir a la adecuacién de las
herramientas erfticas y los mareos conceptuales a la naruraleza de
las nucvas propucstas escénicas que se mostraron cn los tcatros y
festivales eurapeos durante las dos Gltimas décadas del siglo 3o, y que

" muchas veces seguian siendo contempladas y estudiadas por la crftica

periodistica y académica, o asimiladas por ¢ piblico y los creadores,
recurriendo 2 instrumentos propios de la recepcién y la transmisién
del arte dramético de tradicién decimonénica. En este sentido, o libro
cumple—or funcién pedagdgica: propene modelos para el andlisis
Y pistas para la navegacién. Pero un segundo objetivo del libro fue

también contribuir 2 una comprensién de las nuevas propuestas que

favoreciera la aceptacién institucional de las mismas: wanto por paree

de las instituciones culeurales, con efectos sobre ha circulacidn y o -

apoyo a la produccidn, como por parte de las instituciones académicas
(formacidn e investigacién). En vez de acufiar una nueva categorfa
para definic un nuevo dmbito instirucional, se prefirié redefinir

una vieja categoria para alentar igualmente una transformacién. del
* 4mbito institucional. El teatre posdramdtico invita a reivindicar <l uso
- "de las infracstructuras y Jos recursos institucionales para las nuevas
. propuestas, al tiempo que sefiala‘l2 necesidad de considerar peatrules

formas artisticas desplazadas a los médrgenes o quevoluntariamente se
sitdan fuera del espacio socialmente acotado para lo teatral.

Esta opcién explica por qué ¢] autor no solo no abandona h
categoria de teatro, sino ni siquiera |2 de drama y, del mismo modo que
reivindica el acceso 2 las infraestructuras teatrales, reclama rambién
la herencia de la tradicién dramdtiea. Posdramdtico no redefine
tinicamente la categoria de seatro, incluye en su forma compuesta ha
redefinicién de la categoriz de drama. Podriamas considerar el ieatro
posdramdtico como una forma diferente de teatro dramitico, aquella
que surge de la acepracién de un concepto de drama que ya no

Pira una tectura posteatral 19




depende de las definiciones propuestas por Aristételes o Hegel, y de
cuya ctisis s¢ ocupé Peter Szondi, si.no_de uma definicién que detiva
de las reflexiones de:numerosos creadores del siglo xx, de Gordon

Craig a Antonin Artaud, quienes concibieron lo daamdrico como

un conflicto o uma bisqueda que ningin texeo puede por s solo
contener. Distancidndose de las posiciones mds radicales, herederas
de] pensamiento nietzscheano, o profesor Lelimann prefiere evitar
la negacién, el antagonismo que resultaria del simple rescate de la
accién (Spliorg) encerrada en ka pakabra (My0c), y propone mds bien
un trabajo en colaboracién. Esto le lleva 2 recuperar la idea aportada
por Walter Benjamin en su estudio sobre las Afinidedes clectivas de
Goethe, y que resume con claridad una de las tesis del libro: «El

misterio es en lo dramdtico el momento en el cual esto se eleva ded |

imbito del lenguaje que le es propio a uno que s, sin duda, superior
¥, ademis, para este inalcanzable. Por tanto, aquelle que no puede
expresarse nunca con palabras, sino Gnica y exclusivamente en la
representacién, es lo dramdtico en sentido estrictos. |
Consecuentemente, ¢ drama no se sitfia en ¢l texro, tampoco en
un cuerpa ajeno a ka textualidad, sino més bicn en «la perrurbacidn
reciproca entre texto y escenar que, segén o autor, constituye una de
las claves para el entendimicnto de la historia del teatro moderno. La
fértmula es heredeta del pensamiento y la prictica de Heiner Miiller
quien, a su vez, dialogé con su maestro Berrolt Brecht, perd rambién
con Antonin Artaud, Samuel Beckert y Jean Gener. Aunque en ella
conyerge también fa herencia de Gordon Craig, Oskar Schlemmer,
John Cage o Robert Wilson, todos ellos amantes del silencio. Sitvado
el dramaz en el dmbito de la experiencia (estética o extraestética), el
Teavro posdramdiice no s¢ ocupa de é, sino de aquello que lo hace
posible: 1a realidad escénica en relacidn con el 1exto (sea verbal o
visual, dural o material). Y, como alternativaal estudio de las categorias
bisicas de la poética (fibula, personaje, unidades, etc.), oﬁ‘e_ce un
repertorio de conceptos y herramientas analiticas disefadas para
operar sobee la recepcién efimerz de obras cuya dimensién sensible
resulta altamente significante. De ahi la atencién al tiempo y al
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. espacio, 2 b realidad de la escena y a los modos de organizacién de log

materiales y su recepeién. El teawro del nuevo drama esmidiado pord

‘profesor Lehmann ¢s ¢l teatro que ocurre en cada acruacién, en cads

presentacién (a aquello que alude el término Auffiibrung y que aquf
s¢ ha propuesto wraducir como realizacion escénica), en la experiencia
del tiempo compartido por los participantes en un evento, aunque
cn algunos casos repetible, siempre tinico, y en el que las categoriag

mismas dé actor y espectador pueden ser desestabilizadas,

' Teatro posdramdtico cs, at mismo tiempo, un libro tedrico y un libro
crftico: ofrece instrumentos para ka comprensién ¢ interpretacién
de ki creacién ‘escénica contempordnea y, paralelamente, traza
el panorama escénico que sirvié para la elaboracién de la teorfa
En cierto modo, el libro como tl adopra uma de kas estructuras
dramanirgicas privilegiadas en &l: la del paisaje. Este paisajé es el de ks
escena europea y norteamericana posmoderna, es decir, el que resul
de la agregacién de especticulos y relatos sobre la escena que los
espectadores centroenropeos pudieron ver en los grandes festivales de
las dos dlimas décadas de siglo xx, y de las referencias culturales que
creadores y espectadores compartian. La posmodernidad y la critica
de la posmodernidad consticuyen una rcfcrcnaa includible tanto
para la comprensién de las propucstas artisticas y textuales comopara
situar teSricamente la aportacién de este libro. La misma tensién que
la critica de la posmodernidad mantenfa con la modernidad en su
tentativa de proponer un disauso wznsformador renunciando a las
grandes narraciones, puede reconocérse €n Ia tensién que la critica
posdramitica mantiene con el teatro politico burgués y la vanguardia
escénica en las sucesivas definiciones y negaciones de lo dramatico.
Precisamente una de las aportaciones de la critica posmodemna
fue la puesta en valor de dwtmta.s tempotahdades hlsténcas ¥

modernidad. 1a quiebra de un concepto monolitico de modernidad
heredado de la filosoffa ilustrada {realizado cni la época de la industria
y la democracia, pero también del colonialisme y el imperialismo)
permitid atender a las paradojas, los acentos locales y secroriales,
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las historias paralelas. Sin embargo, una vez que la posmodernidad
rompid y abrié la modernidad, la primera perdié también sentido:
sepméasinusmadgaqudloquchdcﬁma.ﬂgomluﬁcpodm
afirmar respecto a lo posdramitice: la quicbra del concepto de drama
y Ia apertura de su sentido mis alld de las definiciones aristorélica
y hegeliana permite repensar y practicar Ia teatralidad sin zecurrir
a categorias, o bicn afiadiendo tantas categorfas como las distintas

tradiciones culturales requieran. Las lectoras y lectores en espafiol -

podrdn confrontarse con esa apertura, repensar la historia de la
modemidad y de sus realizaciones, y observar en relacién con ellas
el paisajc de un reatro pos- (que, en algunosasos,puedc ser también
pre-, para-, anti- o simplemente) damdsico.

La virtud del libro de Hans-Thies Lehmann es ka de proponer
una claboracién tedrica muy préxima a la préctica artstica y con la
intencién de que sea usada. Esta virmd ha sido la dave de su &xito.
Y esta virtud implica cambién una apertura: este no es un sistema
tedrico cerrado, sino una propucsta abierta que debe ser contrastada
en su aplicaci6n, modificada por el uso, continuada, ampliada en su

potencial complejidad. Este libro se escribié en didlogo con la préctica

y prestando especial atencidn a aportaciones sumamente relevantes
de autores como Tadeusz Kantor, Heiner Miiller, Peter Stein, Robert
Wilson, Heiner Goebbels, Claudia y Romeo Castellucci, Jan Fabre,
John Jesurun y otros. En sodos eltos latfa una voluntad de disolucién
de fronteras, que afectaba tanto a lo estético como a lo social y lo
politico. Lamentablemente las fronteras reales, queinciden ambiénen
la produccién, circulacién y visibilidad de la cultura, especialmente de
las obras cfimeras, no son tan fécilmente borrables como las formales.
Por ello es preciso lees este libro (y cualquier libro) teniendo en mente
otros referentes y otras tradiciones, practicando la negociacién, en

un constante ejercicio de aprendizaje y propoﬁcién' Muchas de las

categorias y de las ideas aportadas por ¢l profesor Lehmann resultarén
de enorme utilidad para cotiprender la historia de la prictica
escénica en las tltimas décadas. Pero serd necesario también traer a
primer plano el trabajo de muchos creadores iberoameri®anos, cuya
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“obra aporta otros temas al pensamiento tedrico, nuevas cxigencias

analfticas y nucvos matices y visiones en la composicién del paisaje.
Asf, en ¢ drulo mismo del libro resuena d término acuiiado en
Jos afios cuarenta por Joan Brossa, que denomind Posteszro a una
serie de obfas que cuestionaban la relacién jerdrquica entre ¢l 1exto
¥ la escena y entre la escena y la plates, y cuya dramaturgia de
imdgencs, heredera del surrealismo, anuncié desarrollos posteriores
tanto en ¢ dmbito de la poesia visual como de la creacién escénica
y petformativa. ¥ en el concepte central del libro, Ja idea de
perturbacion y la trascendencia del drama respecto al texto y ha
escena, podriamos reconocer una continuidad con la préctica y o
pensamiento escénico-visual de Juan José Gurrola, que insistia en
afirmar: «El teatro no existe, yo lo bajos. Las acciones poéticas de
Brossa y las conceptuales de Gurroka se podrian situar en los origenes
o antecedentes del teatro posdramdtico, junto a los cfimeros pdnicos
de Alcjandro Jodorowsky, el experimentalismo artistico del grupo di
Tella, los Vite-dite de Alberto Greon y las pricricas participativas de
Helio Oiticica y Lygia Clark. El teazo de dramarusgias colectivas
practicado por La Candelaria, el TEC, Escambray, Yuyachkani, entre

.otros, plantea otro importante reto a la reflexién posdramitica, pucs

lo estrictamente dramdtico aparecia efr sus propuestas mucho mids

" encarnado (e incluso rirualizado) queen el teatro documental européo,
“al tiempo que la coherencia de 1a estructura de grupos, la relacién con,

las formas y temas populares y la urgencia politica les dotaban de

) una relevancia social que, efectivamente, resquebrajaba la autonomia
- . estética. Otras propuestas se dejarfan incorporar més ficilmente 2

paisaje posdramiético: las de Antunes Fitho y Macunaiimna, Els Joglars,

- ." Albert Vidal, La Claca, ¢l Gran Circo Teatro, Teatro Oficina, Carles

Santos, Gerald Thomas, La Fura dels Baus, La Zaranda, Teatro del
Obsticulo, O Grupo Galpio Sportive Teatral, Denise Stoklos, O
Néis Aqui Traveiz, Mapa Teatro, Periférico de Objetos, Legaletn
Teatro, La Carniceria, Teatro del Obsticulo, Teatro da Vertigem, La .
Troppa, La Patogallina, Teatro de los Andes, Cia dos Atotes, Teatro |
Ojo, Lagartijas y tantos otros, aunque en muchas de sus obras (como
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en todo buen trabajo artistico) hallariamos matices y resistencias que
nos forzarfan a desplazar, aunque fucsa minimamente, las lineas de
reflexion y carégotizacién con las que tratamos de comprender y
compartir nuestra expericncia y nucswo conocimicnro. En la némina
paraddjica de dramarurgos posdramiricos habria que citar, entre
muchos otres, a Eduardo Pavlovsky, Rodrigo Garcla, Danicl Veronese,
Federico Le6n, Angélica Liddell o Jesusa Rodrigucz. El cabaret de esta
diltima, como el de Astrid Hadad o Leo Bassi, se presenta como un
nuevo reto para la reflexién posdramética, lo mismo que las fiestas y
. propuestas parateatrales de Andrés Perez Araya o las pricuicas hibridas
'de Guillermo Gémez Pefia. También serfa preciso tener én cuenta la
herencia del conceptualismo, la incidencia en la creacién escénica
latinoamericana de performanceres como Maris Bustamante, Clemente
Padin, Carlos Zerpa, Eduardo Kac o la actividad performativa de
artistas de formacién teatral como Martia Teresa Hincapié, Rocio
Boliver o Amapola Prada. El conceprualismo latineamericane wvo

una dimensi6én politica forzada por las dictaduras y la violencia de |

los setentas y ochentas que dio lugar cambién a acrivismos artisticos y
teatrales, que requeririan un capimio apanccnunestud:oddtcauo

posdramdtico; Luis Camnitzer y la Red de Conceprualismos del Sur )
han realizado un abajo fundamental para recuperar esta herenciay |
reactivar |a obra de artistas y colectivos como CADA, TIT, Cucafo,

Las yeguas del Apocalipsis, que tendrian continuidad en colectivos

activistas mds recientes como los grupos Ercétera, CKE (Corredores -

de arte), CUDS (Disidencia Sexual) o Esqueleto Colectwo, por citar
algunos nombres.
Lj ausencia de estos y otros muchos referentes 1gun|mente relevantes

en el libro y de Jos matices conceptuales que podrign haber provacado

no constituye en absoluto un defecto del mismo, pues 1a reflexién

sobre Ig escena estd més sujera que ninguna otra a la dependencia de

contextos culturales y politicas de programacién, y porque; por otra
parte, la virtud de una buena véoria reside ¢n su capacidad para ser
Gl y prodw:]r nuevos resultados en contextos diferentes a aquel en
que fue formulada La excelente acogida del libro en sus versiones
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japonesa, persa o china (ademds de numecrosas lenguas curopeas,
entre cllas o porwugués) avalan la calidad de esta propuesta tedrica y
anuncian excelentes resultados para esta nueva versién en castellano.
Corresponde ahorz a quien lec abordar la wrea' de ks comprensién
y la critica, contrastar ideas, instrumentos y modelos con su propia
experiencia y memoria de la escena, aportar otros referentes, sugerir
otros problemas, plantear nuevas preguntas, leer postedtrabmense
este libro no desde la butaca de un lector-espectador, sino desde I

" mesa-pantalla de trabajo de quien practica una lecrura agente, La

lectura posteatral exigird tener en cuenta el campo expandido de la
teatralidad, el cruce del teatro con owras disciplinas en las pricricss
contemporineas, la reviralizacién de lo dramdtico en imbitos
extra-estéticos y la relaciém de la creacién arvstica y/o escénica con
otras pricticas sociales y politicas. Esta tarea corresponde a lectores
implicados activamente ¢n el pensamiento del presente, que podedn
asi dar continuidad (incluso en la polémica) a una obra que surgié de
la prictica y con vocacién de retomar a ella, poniendo a su disposicién
Jos instrumentos tedricos construidos también gracias a [a herencia
de la creacién lireraria y del pensamiento critico.
Jost A. Sieiches
Londres-Madrid, 20+1-2013
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Prologo

Premisa

Con el final de 1a galaxia Gutenberg® el rexto escrito y ¢l libro se
vuelven a poner en cuestion. El modo de percepcién se desplaza: la
vision simultdnea y muldi-perspectivista reemplaza a Ia sucesiva y li-
neal. Una percepcién mds superficial y, al mismo tiempo, més abarcs-
dora acupa el lugar de otra mis cenwrada y profunda, cuyo prototipe
era la lectura def wexto lieerario. La lectura lenta, asi*como ¢l reatro
prolijo y pormenorizado, corre ¢ riesgo de perder su estatus anté' ka
circulacién miés rentable de imégenes en movimiento. La literanira
y o teatro, en una productiva relacién estética de mutuz repulsién y
atraccién, asumen e estatus de una prictica minoritaria. Fl segundo -
deja de ser un miedio de masas, de ahi que resulte cada vez mds ridiculo
desmentir obstinadamente este hecho y mis urgente reflejarls. Debi-
do a la presién que el estimulo de la unién de dos fuerzas —rapidez
y superficialidad— cjerce en e discurso teatral, este se emancipa del
discurso literario. Asimismo, en lo que respecta a su funcién en ka

‘I.a'gahda Gutembery es un 1éomino acufiado por Marshall McLuham en su obra
La galaxia Gutenberg: pénesis del homo rypographricns (Barcdona: Galaxia Guremberg,
1998) pasa hacer referencia al periods comprendido entre k2 creacién y difusién de
ta imprenca en ¢l sigo xv hasta las primeras décadas def siglo xmx, cuando L aparicién
del telégrafo cambiarfa la historia de la comunicacién humanz [N. del E.].
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cultura, tanto ¢l teatro como la literatura tratan con texturas que,
cn gran medida; consisten en una liberacién de energfas y fantasias
activas que quedan debilitadas por la civilizacién del consume pasivo
de imdgenes ¢ informacién. Ni el teatro ni la literatura se organizan
principalmente mediante imdgenes, sino mediante signos. Dado que
ol secior cultural se sometc cada vez més a la ley ded mercado y la ren-
tabilidad, cabe remarcar una desventaja adicional para ¢l reawo, pues
no ctea un producto comercializable ni, en consecuencia, ficilmente
distribuible, como en ¢ caso de un video, una pelicula, un disco o
~un libro.

Las nuevas tecnologias y los nuevos medios de comunicacién se
vuelven cada vez mds fnmateriales en impactantes saltos cudnticos
~Let Immateriawe [Los inmateriales] era- ol titulo precisamente de
una cxposicién organizada por Jean-Frangois Lyotard en Paris en
1985—. El teatro, por ¢l contrario, se identifica principalmente con
la materialidad de la comunicacién; a diferencia de owas pricricas
artisticas se destaca por el considerable peso material de sus medios
y recursos. En comparacién con el Hpiz y el papel del poea o la
pintura al éleo y Ia tcla del pintor,.el teatro requiere muchas cosas: la
permanente actividad de personas, ¢l mantenimiento de fos espacios
escénicos, su orgapizacién, la administracién de mano de obra,
ademds de los requisitos de cada una de las artes que lo integran.
Y, sin embargo, esta institucién aparentemente anticuada sigue
ocupando un lugar sorprendentemente estable en la sociedad junto
a las avanzadas técnicas multimedia. Es evidente que cumple una
fanci6n que tiene que ver precisamente con sus desveniajas,

El teatro no es Gnicamente el lugar de los cuerpos pesados, sino
también ¢l de la concurrencia real, donde sucede una singular inter-
secci6n cntre la vida organizada estéticamente y la vida real. A di-
ferencia de las artes del objeto y de la comunicacién medidtica, en

el teatro tienen lugar —como hecho real en un aqui y, un ahora- el
mismo acto estético en st (la actuacién)‘y‘ el acto de la reccpéién {la
asistencia al teatro). El teatro significa un lepso de vida en comsin que
actores y especradores pasan y dgpan juntos, respirando el mismo
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aire del espacio en donde tiene lugar esa actuacién y esa observacién.
La emisién y recepcién de los signos y las sefiales ocurren simdednea-
mente. En la representacién teatral* sc origina un texto conjunto a
partir del comportamiento en la escena y en la platea, aun cuando ne
exista ningiin discurso hablado. Una descripcidn precisa del teatro

. estd estrechamente vinculada a la lectura de este texto conjunto. Tan

profito como se encuentra la mirada de todos los participantes, la

situacidn teatral construye una totalidad de procesos comunicativos
evidentes y ocultos. La presente investigacién se emprende con la

pregunta sobre ¢l modo en que la prictica escénica ha empleado,
desde 1970, cstas circunstancias esenciales, cémo las ha reficjado y
c6mo las ha convertido en tema de su presentacion, ya que el teatro
comparte con las demis artes de la (pos-)modernidad la propensién
ala auto-reflexién y a la auto-tematizacién. Siguiendo a Roland Bar-
thes cuando seiiala que en la modernidad cada texto plantea ¢l pro-
blema de su posibitidad ~de si su lenguaje pucde alcanzar lo real-, |a

prédctica ¢scénica radical problematiza su estatus de reafidad aparente.

Las palabras dlaves quto-reflexidn y estructura auto-temdtica tenden a
entenderse en selacién con Ja dimensién del texro, pucs o lenguaje
es por excelencia ¢l que abre o espacio para un uso auto-reflexivo de

los signos. Sin embargo, en el teatro ¢l texto escd sujeto 2 las misraas

leyes y prohibiciones que los signos visuales, auditivos, gestuales; ar-
quitectdnicos, etc.

~ Un modo-profundamente distinto en el uso de los signos teatra-
les nos permite describir legftimamente como posdramdtico un sector
significativo del nuevo teatro. Asimismo, el nucvo rexio veatral, que
reflcja repetidamente su condicién de estructura lingiifstica, ha deja-
do de ser dramdsico. Fl tinulo Teatro posdramdtico —en tanto que alude
a un género literasio del drama- sefiala la permanente interrelacién

* A lo largo del wexto, ¢l autor realiza una distincién entre los téeminos Auffilrwng
¥ Theaterauifihrung. Este dltimo, wtilizado en este fragmento del original, se tradu-
cirta como represensacion teatral, cn un senddo coloquial; micntras qpe Aufiibriny
hace alusidén a cualquicr evento escénico, con independencia de cstar o no represen-
tando un texto dramdtico [N. del E.]. '

L]
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e intercambio entre teatro y wexto, aunque en esta investigacién
discurso sobre el teatro ocupe una posicién ceneral y, por tanto,
texto no se trata como su soberano sino solo como un elemento més:
estrato y matcrial de la configuracién escénica, Esta constatacién no

se debe a un juicio de valor a priosi ya que siguen escribiéndose tex-

tos significativos y Ia expresién watre de toao, utilizada 2 menudo de
forma despectiva, Ecjos de significar algo simplemente superado, se
confirmard como una variante genuina y auténtica del reatio posdra-
midtico. No obstante, tenicndo en cucniz la posicién absolutamente

. insatisfactoria del anilisis vedrico de los discursos eschmicos surgidos

* recientemente, en comparacién con el andlisis del Zwma, parece per-
tinente considerar la dimensién del vexto desde l2 perspectiva de |a

Como sefiala Poschman, en «el texto teatral no dramdticos de la
actualidad desaparecen los eprincipios de narracién y figuraciéns,
asi como ¢l onden de una «fbula’, alcanzindose una vauronomia
del lenguajes®. Conservando en diferentes grados fa dimensién dm-
mitica, Werner Schwab, Elfriede Jelinck o Rainald Goetz producen
textos en los cuales ¢l lenguaje no se manifiesta como un discurso

. . de personajes —si es que todavia s¢ pueden definir como tales—, sino

como una teatralidad auténoma. Ginka Steinwachs, mediange su no-
‘cibn del teatro como una institucién ornl, intenta crear una realidad
escénica a través de la intensa realidad poético-sensorial det lenguaje.
Ilyminador, para esclarecer lo que ocurre aqui, es el concepto acu-
fado por Elfriede Jelinek de capas de lenguaje yuxtapuestas, en lugar
de diflogo. Como explica Poschenann®, esta férmula se posiciona en
contra de Ia dimensién profunda de los personajes hablantes, que
comportaria una ilusién mimética. En este sentido, la metifora de las
capas de lenguaje se corresponde con el giro que en la pintura moder-
na reemplazé la ilusién del espacio tridimensional por la superficie

' Poscnmann, G Der nivht mebr dramatische Theatrrtext. Akruslle Bibnenticke
und ikre dramatische Analyse. Tubingen, 1997, p. 177.

? Tbidem, p. 178

3 Tbidem, p. 204,
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plana de la imagen, y pasé a escenificar su cardcter bidimensional vk
realidad de los colotes como una cualidad aurénoma. Sin embargo,

la interpretacién de un lenguaje autdnomo no evidencia necesariw-

mente un desinterés por ¢l scr humano®. ;No s¢ trata més bien de
un cambio de visién sobre este? Siguiendo esta hipétesis, se articuta

“menos una intencionalidad —caracreristica del sujeto— que ¢l cese de

tal intencionatidad; una menor voluntad consciente mis que un de-
seo impulsivo; menos ¢ yo que el sujeto del inconsciente. Asf pucs, en
los textos organizados de modo posdramético, en fugar de echar de
menaos una imagen predefinida del ser humano, deberiamos pregun-
wmos qué nucvas posibilidades de pensamicnto y de presentacién
proponen para el sujero individual.

Objetivos. .

El propésito de este estudio no es hacer un itventario exhausti-
vo sino, mids bien, desarrollar una Mgice estéiica del nuevo reamo. Bl
hecho de que todavia no se haya levade 2 cabo este estudio se debe,

entre otros motivos, a que raramente s¢ produce un encucntro e

d tearo radical y los teéricos ciiyo pensamiento podria correspon-
derse con las tendencias de este teatro. Entre sus estudiosos sGn uns
minorfa aquellos que consideran | teorfa del teatro como usa re-
Slexion de la oxperienciu teasral. Los fil6sofos, por su parte, reflezionan

2 menude sobre ¢l s2afro como concepro ¢ idea, convirtiendo excens

y teairo en concepios estructurados para el discurso terico; poco es-
criben, sin embargo, sobie la gente del teatro o sobre formas testrales
concretas. Las lecturas dch Jacques Derrida sobre Artaud, los comen-
tarios de Gilles Deleuze sobre Carmelo Bene o el clisico ensayo de
Louis Althusser’ sobre Bertolazzi y Brecht son algunas excepeiones
importantes que confirman esta regla®. 5in embargo, la declaracién
de una perspectiva estética del teatio quizés advierte de que las inves-

{ Thidem .
* Cir. Lz il antologia de vexros poliden-filossficos sobre rearro claborada por

Murpay, Timothy (ed.). Mimesis, Masochism & Mime. The Politics of Theatricality in _

Comtemporary French Thoughs. Michigan: University of Michigan Press, 1997.
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tigaciones estéticas siempre implican preguntas que, en su sentido
mds amplio, son éticas, politicas y juridicas —merales, como se hubiera
dicho antiguamente-. El arte, y especialmente ¢l teatro, que sc com-
promete con la sociedad de varios modos —desde el caricter social de
la produccién pasando por la financiacién pablica hasta los modos

de recepcién conjunta—, se inscribe en el dmbito de la prictica real -

socio-simbdlica. La habitual reduccién de lo estético a posiciones y
declaraciones sociales cae en el vacio; sucede Jo mismo, a ha inversa,
con toda pregunta sobre ¢l teatro que pase por 2leo la reflexién acerca
de los modos de percepcién y comportamiento sociales en la prictica
artistica del teatro. , T
La descripci6n de cada una de las formas de teawro entendidas aqui
como posdramiticas intenta ser ttil: pretende, por un lado, examinar
¢l desarrollo del teawro del siglo xx desde una pesspectiva inspirada
en la evolucién evidente, aunque dificil de categorizar, del weatro mis
novedoso; por otro lado, pmn&mﬁrakw_mmf
7 a la verbalisacion de ls oxperiencia de eske wcauo contempordneo,
a menudo dificil, y contribuir asf 2 su percepcién y discusién. Pues
¢s inncgable que las nuevas formas teatrales han caraceerizade a los
direcrores mis significativos de la época y han hallado uri piblico més
©0 Menos NUInEroso —en su mayoria joven, que se congregaba y se con-
» grega todavia hoy en salas como ¢} Mickery Théater, el Kaaitheater, el
.+ Kampnagel, el Mousonturm y ¢ TAT en Frincfort, ¢l Hebbeltheater
-, de Berlin o la Szene Sabkzburg en Salzburgo, entre otros—, han fascina-
do 2 un cierto niimero de criticos y algunos de sus principios estéticos
. han logrado infiltarse incluso en teatros ya establecidos (si bien, la
mayoria de las veces, con poca consistencia). De todos modos, la gran
. mayoria del piblico espera del teatro —dicho toscamente— la ilustra-
cién de textos chisicos y, aunque quizds acepte b escena moderna, esc
abonado a una fibula comprensible, a una coherencia del sentido,
a una awtoafirmacién culwural'y a l.l.;l teatro que agite <l sentimien-
to. Las formas teatrales posdramiticas de Robert Wilson, Jan Fabre,
Einar Schheef o Jan Lauwers —por nombrar solo algunos de los arti-

fices mds aceprados~ han encontrado péea acogida por parte de este
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- piiblico; pero incluso aquetlos que estin convencidos de Ja autentici-

dad artistica y de la calidad de dichas propuestas carecen a menudo
de ks herramicntas conceptuales para formular su percepcién; algo
patente dada la preeminencia de criterios puramente negativas, El
nuevo teatro, scgiin sc oy y se ke, no es ni esto ni aquello ni fo otro,
pero escasean las categorias y los términos para una definicién y una
descripcién positivas del mismo. Este estudio pretende contribuir un
poco mis a solventar esta carencia y, al mismo tiempo, alentar méto-
dos de trabajo que amplien nuestro comsenso sobre lo que ¢l teatro es
0 deberia ser. ' :

Asl pues, este ensayo aspira a facilitar una orientacién en ol va-
riado dmbito del nueve teatro. Muchos de los temas que-en €| se
plantean apenas se encuentran esbozados y este libro habtfa cumplido
Su objetivo si lograse inspirar fururos andlisis més detallados. Queda
descartada una abarcadora visidn de conjunto del nuevo teatro en to-
das sus variantes escénicas y no solo por la razén pragmisica de que

_su diversidad es dificilmente delimitable. Esta investigacién se aplica

al teatyo del presents como una tencativa vebrica de definir fos requi-
sitos para o reconocimiento de su especificidad. Unicamence se ha
tomado en consideracién una parte del teatro de los dltimos treinta

“afios. No se trata de lograr una red concepual en la que cada cosa
" encuentre su lugar, ya sea porque su estética demuestre contcmpo-

raneidad o porque se ajuste 2 modelos antiguos con gran pericia. La

. estética clisica idealista decretaba el concepro de idew como esbozo de

un todo conceptual en el que pueden concretarse los detalles 2 medi-
da que se despliegan simultineamente en la realidad 'y en el concepto.
Asi, Hegel podia examinar cada fase hisebrica de un arte particular
como un desarrollo concreto y especifico de Ja idea del arte, y cada

obra de arte como una toncretizacién paricular del espiritu objetivo
" de una época o forma artistica. Las ideas de dpoca o de fase histdrica
del munds le otorgaron al idealismo la llave unificadora que permita

darle al arve una locatizacién, tanto en la Ristoria como deqtro de un

¢ Chr. FLoecx, Willried (ed), Tend. des Gegrmuaristh ITEI:’ gen: Frank-
ke, 1998. . :
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sistema. Cuando se debilitd la confianza en tales construcciones —por
ejemplo, la d2f teacro, segiin la cual el watro de cada época constitui-
ria un desarrollo- especifico—, el pluralismo de los fenémenos obligé
a un reconocimicnto de la naturaleza imprevisible y rqpmtzm de la
invencion, su rasgo de indeterminacion.

Asimismo, la heterogeneidad hizo tambalear las certezas metédi-
cas que debian posibilitar la afirmacién de causalidades a gran escala
en el desarrollo artistico. Es necesario, por tanto, accpm |a coexisten-
cia de conceptos teatrales divergentes que no pueden subordinarse
~ bajo la preponderancia de un paradigma vinico. En ese caso se podria
considetar suficiente —como una posible consecuencia- la presenta-
_ cién acumulativa que hiciera justicia aparente a todas las variantes
escénicas del nuevo teafro, aunque serfa insatisfacrotio restringirlo.a
un listado empirico-histérico que clasificara todas sus formas ceatra-
les, ya que supondria la mera transmisién al presente de una mo-
destia historicista —de acuerdo con el criterio de que cualquier cosa
es digna de consideracién sole por el hecho de haber existido-. La
worfa del teaao no puede aproximarse a su propio presente bajo la
mirada del anchivista. Es preciso, por tanto, hallar una solucién a
este dilema, o 2l menos posicionamos al respecto. Ea investigacion
académica resuelve solo aparentemente las dificultades que surgen de
la merma de modelos histdricos y estéticos rotalizadores: la mayoria
de las veces mediante la divisién en especializaciones pedantes que en
si mismas no son ofra cosa que una prolija recopilacién aglurinadora
de fuentes y sus respectivos datos. Tales esfuerzos catecen de’interés y
no suponen ningiin apoyo para los incentos de conceprualizacion en
los campos tedricos adyacentes. Ourd respuesta consiste ‘en situar la
teoria def teatro dentro de la Hamada interdisciplinariedad. Aunque
los impulsos detivados de esta otientacién son importantes, se debe
constawar que, bajo ¢l eslogan de lo interdisciplinar, los investigadores
" muchas veces escamotcan la verdadera razén de la reorfa: la experien-
cia estética en si misma, como algo inseguro, experimental y frigil;
como un clemento incémodo que se deja de lado <n favor de grandes
estrategias de categorizacién.
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Para quien no quicra someterse a la wansformacién del pensa-
miento sobre el arte mediante los métodos igualrnenrc absurdos de
la archivistica 0 la mera categorizacién, queda adn por trazar una
doble trayectotia. Por un lado, siguiendo a Perer Szondi, la lecrurs
de las formas y pricticas cealizadas a través del arte como respucs-
fa a preguntas artisticas, como manifiesto de las reacciones ante los
problemas de la represenitacién en torno al teatro. En este sentido, ol
término posdramdtico —en contraposicién a la etiqueta dr época del
término posmoderno— hace referencia al plinteamiento de un proble-
ma concreto de la estética tearral; el propio Heiner Miiiler constatd

que wvo dificultades para seguir.considerando su propuesta artistica _
dentro de la forma dramética: Pér otro lado, existe aqui una cierea

confianza (controlada) en la reaccién pérsonal o, en palabras de Adot-
no, idissincrdtica. Alli donde el tcatro provocaba conmecign mediante
la exaltacidn, 1a razén, la fascinacién; la emparia o la incomprensién

* curiosa (no paralizadora), el campo definido por tales experiencias

era examinado meticulosamente, Solo en ¢ transcurso de la siguiente
explicacién sc ird justificando Ia efeccién de los principales criterios
que abordard este libro.

Secretos de oficio del teatro dramético
A lo largo de varios siglos predominé en el teatro europeo un

paradigma que se. distinguia claramente de las tradiciones veatrales -

no-europeas. Por ejemplo, el teatro kashakali de la India o el teatro

N3 japonés estin estructurados de modo totalmente distinto y cons-

tituidos fundamentalmente por aspectos provenientes de.la danza,
el coro y la misica, procedimientos ceremontiales muy estilizados,
textos nareativos y liricos, mientras que el teatro curopeo acumuléd
discursos y hechos sobre la escena mediante la actuacién dramdtica
mimética. Bertole Brecht escogid la expresién seatro dramdtico para
designar la tradicién a la que debia poner fin su teatro de la dpoca
cientifica. Este concepto de zatre dramdtico pucde designar, en un

sentido mds amplio {induyendo {a mayor parte de la obra del propio
Brecht), la esencia de la tradicién ceatral europea de la modernidad.”
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Existe asf unz interrelacién de motivos, en parte conscientes, en parte
asumidos como cvidentes, que a menudo s¢ consideran indudable-
mente constitutivos de/ teatro. El teatro s entendido ticiamente
como feasra del drama. Entre sus elementos téricos conscientes se
_incluyen las categorfas imitacidn y accitn, asi como la estrecha co-

+ «rrelacién, casti automdtica, entre ambas. Como motivo asociado de

modo mds inconsciente a la concepaidn clisica de teatrs puede de-
ducirse la formacién o reafirmacién de una cohesién social mediante

el teaard, de una comunidad que integra escena y piblico emocional

y menaalmente. La catarsis cs Ia denominacién tedrica reservada para
"esz funcién del teatro, que en absoluto es principalmente estética:
- instauracién de reconocimiento afectivo y de cohesién mediante las
emociones representadas y transmitidas a los espectadores a través del
drama. Es imposible disociar estos rasgos del paradigma dd teasro

dramadico, cuyo significado trasciende & mero encasillamiento den--

tro de la poética de un género concreto.

El teatro dramvdtico estd subyugado a la preeminencia del texto.
En d teatro de la modernidad a realizacién escénica consistia en la
declamacién y la ilustracién del drama escrito; aun cuando la masi-
_ca y la danza se agregaban o dominaban, cl zexio continuaba siendo
determinante como una sotalidad natrativa y cognitiva mds compren-

sible. A pesar de la caracterizacién cada ver mayor de los personajes,
drarndticos (dnamatis persomae) por medio del repertorio no-verbal -_

de la gestualidad, el movimiento y la cxpresién mjmica que traduce

- estados psicolégicos, atin en los siglos xvin y xix los personajes se’
siguieron definiendo principalmente por medio del discurso. El texto

conservd, por su parte, su funcién central como un guidn de roles.
Y, de este modo, el coro, ¢l narrador, los entreactos, ¢l teatro dentro

del teatro, el préloge y el cpilogo, los apartes y un sinfin de sutiles

aperturas del cosmos dramético —incluyendo el repertorio brechtiano
de los modos de acruacién épicos—, podian ser incorporados € inte-
grados én ef drama, sin perturbar la experiencia especifica del teatro
dramdtico. Es irrelevante si, y en qué medida, eran efectivas las for-
mas lingiiisticas liricas en la textura dramitica o hasta qué punto se

36 Teatro pesdramatico

aplicaban las dramarurgias épicas: ¢f drama era capaz de apropiiarse de
todas ellas sin perder por ello su cardcrer dramdrico.

Resulea atin muy cuestionable de qué modo el piiblico de los g~
glos pasados se entregaba a las ifusiones brindadas mediante trucos
escenogrificos, juegos de luces artificiales, acompafiamicaro musical,
vestimentas y bastidores: e teatro dramitico era una maquinaria iy~
sionista. Se pretendia erigir un cosmos ficticio y presentar las sablas,
gque significan ¢l munde como represeatado, abstraido pero cseableci-

" do de modo que la fancasia y Ia empatia de los espectadores contribu-

yeran a una dusién para la que no son imprescindibles ni la incegridad
ni la continuidad de la representacién, sino ef principio de que jo
percibido hace referencia a un munds, 2 una wtalidad. La globalidad, -
la ilusién, la representacién del mundo son inherentes al modelo del
drama y, a la inversa, <l teatro dramdtico constara, mediante su for-
ma, ia coralidad como modelo de lo real. El eatro dramético tecmina

cuando estos clementos dejan de ser el principio regulador y se con-

vierten en una posibilidad entre otras dentro del arte del teatro.

La cesura de la sociedad medidtica

Se ha exvendido 1a opinién de que lus forras cxpenmcnmla del
teatro contemporineo desde 1960 enrafzan sus modelos en Ia época -
de las vanguardias histéricas. No obstante, el presente estudio par- .
te de la conviccién de que la ruptera indudablemente profunda de
aquellas vanguardias en tomo a 1900 —a pesar d¢ las innovaciones
revolucionarias que introdujeron—, conservé por mucho tiempo la -
esencia del seazro dramdtico: las formas teatrales emergentes conti-
nuaren, aunque modemizadas, al servicio de la representacién de
universos textuales; intentaron salvar el texto y su verdad, de la defor-
macién a ravés de una préctica teatral que ya se habia vuelto conven- -
cional, cuestionando solo parcialmente ¢l modelo tradicional de la
representacién y la comunicacion reatrales. Es cierro que los recursos
escénicos.de Meyerhold alienaban de modo extremo las picﬁras acrua-
das, pero continuaban presentando una cohesién global. Es también
verdad que, aunque los revolucionarios del teatre rompieron con casi
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todo lo anterior, mantuvicron ka mimesis de una accién sobre la esce-
na,apes::dclosmrsosmc&lioosabsmosyalicmmm En cam-

bio, ka propagacién y la omnipresencia de los medios de comunicacion -

en la vida cotidiana desde 1970 trajeron consigo una nueva forma

de discurso teatral designado aqui como teatre posdramdsice. Esto no

refura el hecho de que el importandsimo significado histérico de la
revolucion del arve y def teatro en el cambio de siglo allané el camino
al teatro posdramitico (se dedicari un apartado entero a sus antece-
 dentes, planteamicntos iniciales y andcipaciones). Pero, a pesar de

_ todas Jas similitudes entre las formas de cxpresién, se debe considerar

* que los mismos recursos pueden vatiar su significado radicalmente
segiin los contextos. Las formas de expresién desarrolladas desde las
vanguardias histéricas se convierten en ¢l tearo posdramitico en un
arsenal de gestualidad expresiva que sirve como una respuesta del tea-
tro a fa comunicacién social modificada bajo las condiciones de la
generalizada tecnologfa de la informacién.

Se considera un efecto colateral positive de esta investigacién el he-
cho de que ka demarcicién de un nuevo territorio teatral, realizada aguf
con otros criterios, valores y procedimientos, haga surgir la necesidad

demhrumscﬁcflcimpﬁcadonwmrwismsnbréloquemdavia :

hoy constituye la concepcién comiin del teatro. Junto a estz critica a las
evidencias del discurso tebrico sobre ¢l drama —atin més cuestionables
tras una inspeccién mis atenta-, es necesazio definir enérgicamente el
teatro posdramdtico como Un concepto contrapuesto a tales evidencias.
Esteconccptopcnmtcada:arrcmspccumemcaspmosmn’:md
ticos del teatro del pasado, aunque ha sido desarroliado para definir el
teatro prescnte. Las nucvas estécicas emergentes permiten observar bajo
una nucva huz formas tearrales andguas y los concepros weéricos eon los
que considerarlas. Ciertamente, hay que tener precaucion at establecer
las cesuras en la historia de una forma artstica, éspecialmente cugndo
se trata de contextos tan recientes, pues existe ¢l fesgo de que se sobre-
valore la profundidad del corte aqui postulado: la destruccién de los
fundamentos del teatro dramético —al fin y al cabo vélidos a lo largo
de cientos de afios— y la transformacién radical de la priciica escénicy

st
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concebir lo nuevo dnicamente como variante de lo'ya conocido —espe-
cialmente en el dmbito académico- parece amenazar con juicios falsos
y cegueras mucho més desastrosas.

Nombres

La lista enumerada a continuacién propane una suerte de paronama
del campo de investigacién definido bajo <l nombre de teatro posdra-
‘midtico. Se rata de fenémenos extremadamente heterogéneos, de artis-
s de teatro reputados mundialmente junto 2 compafifas dificilmente
conoéidas fuera de un circulo pequefio. Cada lector encontrard unz
lista mds o menos larga de nombres conocidos. No wodos han creado
obrus, 5i es que es posible aplicar este concepto a direcrores, compafifas,
escenificaciones y accipnes deteatro considerados posdraméticos, y no
todos serdn objeto de un estudio detallado en este libro, En este senti-
do, y aunque 1a lista resulee incomplexa, pertenecen al watro posdramsé-
tico: Robert Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Einar
Schileef, Jiirgen Manthey, Achim Freyer, Klaus-Michael Griiber, Pever
Brook, Anatoli Vassiliev, Roberv Lepage, Elisabeth Lecompte, Pina
Bausch, Reinhild Hoffmann, William Forsythe, Meredith Monk, Anne
“Teresa de Kéersiacker, Meg Stuart, En Knap, Jirgen Kruse, Chriitof
Nel, Leander Haussmann, Frank Cascorf, Uwe Mengel, Hans-Jirgen -
Syberberg, Tadeusz Kanvor, Eimunras Nekrosius, Richard Foreman,
Richard. Schechner, John Jesurun, Theodoros Terzopoulos, Giorgio
Barbiero Corsetti, Emil Hrvatin, Silviu Purcarete, Tomaz Pandur, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, Saburo Teshigawara, Tadashi Suzuki. Tam-
bién pem:neoen a esta lista incontables acciones de teawo, artistas de
performance, happenings y estilos reawales inspirados por el happening:
Hermann Nitsch, Otto Mithl, Wooster Group, Survival Research Fa-
boratories, Squat Theatre, The Builders Association, Magazzini, Falso
Movimento, Theatergroep Hollandia, Theatergroep Victoria, Maats-
chappij Discordia, Theater Angelus Novus, Hotet Pro Forma, Sera-
pionstheater, Bak-Truppen, Remote Control Productions, Tg Stan,
Suver Nuver, L2 Fura dels Baus, DV 8 Physical Theatre, Forced En-
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tertainment, Station House Opera, Théitre de Complicité, Teatro

Due, Socictas Raffacllo Sancio, Thédme du Radeu, Akko-Theater,’

Gob Squad. Innumerables compatifas de teatro, proyectos pequedios,
medianos y grandes, y realizaciones escénicas asociadas de un modo
u otro a los lenguajes ieatrales distintivos de les nombres aqui men-
cionadgs: jévenes creadores como Stefan Pucher, Helena Waldmann,
René Pollesch, Michael Simon; autores cuya labor, al menos en parte,
es afin al paradigma del teatro posdramitico: en ol &mbito de la len-
gua alemana especiaimente Heiner Miiller, Rainald Goetz, la Escuela
de Viena, Bazon Brock, Peter Handke, Elfriede Jelinek. ..

Paradigma

La seric de fenémenos caracteristicos del paisaje teatral de las wld-
mas décadas ~polémicos con las formas uadicionales del drama y su
teatro mediante una ‘coherencia estética y una gran riqueza de inno-
vaciones— permite hablar de un nuevo pandigma el teatro posdramd-
#iro. Pamdigma es un término aunxiliar para indicar el conjunto de las
fronteras negativas que demarcan las varjantes alumente diversas del
ieatro posdramdtico de las del dramético, Estas produccioncs de teatro

se vuclven paradigmiricas porque, si bien no son siempre aplaudidas,
son ampliamente reconecidas como testimonic auténtico de una épo- -

ca 'y, ademés, despliegan una fuerza propi:'n en &l establecimientg de
criterios. Con el término paradigma no se pretende fomentar la ilu-
sién de que o arte o la teorfa s¢ dejan encasillar deptro de la logica de

desarrolle y alternancia de un paradigma. Al discutir sobre los factores -

estilisticos posdramdticos resulrariz sencillo reconocer aquellos que et
nuevo teztro comparte con el teatro dramidtico tradicional. Durante la

gestacién de un ndievo paradigma, las estructuras y los rasgos estilisticos
fusuros surgen casi inevitablemente mezclados con los wradiciontdes. S,

bajo ¢l conocimiento de estas mezclas, la investigacién se contentara.

con un mero invenario de la diversidad de estilos y formas escénicas,

. drjaria completamente de lado un conjunto de procesos productivos .

subyacentes y no destacaria ni mencionaria las categotias propias de
Jos trazos estilisticos qye, a menudo, se realizan dnicamente de un

»
L ]
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modo impuro. Por ejemplo, junto a la fragmeneacién de la nagracién,
la heterogencidad de estilos, los elementos hipernaturalistas, grovesons
¥ neocxpresionistas, que son tipicos del teamo posdramético, se ens
cuentran también realizaciones escénicas que perténecen al modelo del
teatro dramdtico. Al fin y al cabo, la constelacién de los elementos es la
que decide si un factor estilistico debe interpretarse en el contexto de
una estética dramitica o en elde una posdramitica. Es cierto que hoy
setfa impensable que un Lessing pudiera desarrollar &s dramarurgia de

" un tearo tico, El teatro de la proyeccién del sentido y de la

sintesis ha desaparecido y, junto a &, la posibilidad de la interpretacién
sintetizadora. Es recomendable atenerse iinicamence a respuestas gise se
mantengan en un work in progress: respuestas dubitativas —las perspec-
tivas parciales son posibles— para evitar cuglquicr panca y prescripeién,
La tarea de la teoria consiste en aportar conceptos y no en postularios

COIMO NOMNAs,

Posmoderno y posdramético

Para d teatro del periodo que nos interesa —aproximadaments des-
de 1970 hasta 1990~ el término teatro posmoderne ha sido ampliamen-
te utilizado y se puede clasificar de diversos modos: teatro de la de-
construccion, teatro multimedia, teatro de reinstauracién tadicional/
convencional y teatro de gestos y movimiento. La dificulvad de abarcar
una época tan vasta se comprueba en numerosas investigaciones que in-
tentan caracterizar ¢l seatro posmoderna desde 1970 mediante una larga
¢ impresionante lista de rasgos inequivocos: ambigiiedad, clogio ded -
arte como ficcién y del teatro como proceso, discontinuidad, heteroge-
neidad, antitexrualidad, pluralismo, diversidad de cédigos, subversién,
multiplicidad de ubicaciones, perversién, el actor como tema y figura
principal, deformacién, el texto solo como material de base, decons-
truccidn, ¢ texto como valor auteritario y arcaico, ki actuacién como
un tercer clemento entre el drama y ¢l teatto, cardcter anti-mimético,

Techazo de b interpretacién, ctc. El tearro posmoderno carecerfa de un

discurso en el que predominen la mediracién, la gestualidad, &l tiemo y.
el tono. Cabria afiadir fas formas nihilistas y grotescas, el espacio vaco,
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el sitencio. Por mucho que casi todas estas palabras clave se aproximen
con mayor o menor acierto a la realidad del nuevo tearro, pueden no
ser pertinentes por, separado (muchas de ellas —ambigiiedad, rechazo
2 la interpretacitn, diversidad de cAdigos— son igualmente aplicables
también a formas teatrales del pasado),.ni ofrecer en conjunto més que
picos que forzosamente se quedan en una aportacién muy general
{deformacién), o designar impresiones realmente hewrogéneas (perver-
sién, subversién). Mids de una provoca contradicciones inherentes al
discurso del teauro posmoderno. Como sucede en cualquier otra pric-
tica ardstica, el andlisis, fa zeeriz, la reflexién y |z auto-reflexion en el
. -ane no estin excluidos del desarrollo a partir del cual se introdujeron
en la modernidad, en una medida inusitada hasta entonces. El reatro
posdramidtico no solo conoce el espacio wacss, sino también el espa-
cio sarurzdo; de hecho puede ser nibilista y grotesco; pero esto sucede
rambién en el Rey Lear. Proceso/hererogencidad/plusalismo sirven asi-
mismo para definir cmlquier tipo de teatro, & disico, el moderno y
el posmoderno. Cuando Peter Sellars escenificd Apex (1986) y Los persas
(1993), o en sus realizaciones originales de'éperas de Mozart, fue de-
nominado pasmoderne porque habia recomado &) material disico en la
contmpmﬂneidaadeun modoﬁg.tmsoeim:wrmte. .

Seleccidn de términos y -
El términe teatro poudmmdnm ysu objcto de esmdio, que introdu-
je en el debate tedrico hace algunos afios, ha side utilizado posterior-
mente por otros investigadores, por lo que resulta 2conscjable mante-
ner fa terminologfa. El presente estudio retoma preguntas que fueron
brevemente abordadas ¢h-mi temprana oposicién entre ¢l discurso
predramditice de la wagedia dcica y el teatro posdramdtico contempa-

réneo’. Anteriormentg, Richard Schecliner, aunque con un énfasis

distinto al que s¢ lleva 2 cabo aqui, éPlicé‘cl térming posdramdtice a
los happenings. De hecho, llegé a hablar de wteatro tico de
los happenings»*, estableciendo de pasada una referencia algo paradéji-

7 Levnann, H-Th. Theater und Mythos, Diz Konstitution des Subjekts im Diskyrs
drr antiken Tragodie. Smmpart: J.B. Merzler, 1991,
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tituye su matriz genenmiva. En el marco de nuestro uso rerminolégico,
esto se corresponde con 1a estructura dramdtica de una fiecién y um
situacién escenificada. Respecto a textos de teatro més recientes, se ha
hablado de texe de teatro no dramidtico, pero todavia falta un incento
mis detallado de analizar el auevo zeatro en la diversidad de sis recur-
$os teatrales a la Juz de una estética posdramdtica.

Se pucden afadir owos motivos a favor del vérmino posdrarmndsi-
co, sin pesjuicio del escepricismo terminolégico ante las formaciones
de palabras mediante ¢l prefijo pos-. En este sentido, cabe sefialar que
Heiner Miiller dijo en una ocasién que dnicamente conocia a un poe-
f2 posdramirico: August Smamm, que trabajaba en correos™. Este es-
cepticismo, sin embargo, parece mids justificado ante el concepto de
posmodernidad, que pretende definir toda una época. Muchos rasgos
ge la prictica del teatro que se consideran posmodernos —desde fa gra-
tuidad aparente o Ja arbitrasiedad real de los recursos y formas citadas
hasta la udlizacién despreocupada y el acoplamienio de rasgos estills-

. mhcmogéneos,dadedmdemdgwmalamadademum

multimedia y performance™ no muestran en absoluto una renungia
a la modernidad como principio, sino a tradiciones que reficren a'la
forma dramddea. De igual modo sucede con un sinnimero de vex-
tos due, desde Heiner Miiller hasta Elfriede Jelinek, son etiquetados
como posmadernos. El teatro se cucstiona concretamente las posibili-

“dades que existen mds aild del drama, 'pero no necesariamente mis alls

de Ja Modemidad, caando el transcurso de una historia con su légica
interna deja de constiruir ¢f elemento central, la composicién deja de
ser experimentada oomo una citalidad organizadora y se percibe como
una manufactura insertada anificialmente, como una trama aparente-

-V ScHECHNER, R. Pnﬁrmw Thcory. NumYorl: Routledge, 1998, p. 21.
E Tbidem, p. 22
“&d&nﬁnllpalabmpuadmgmrhoﬁcmadccomcsth.:siquenene

“sentido | ironia de Miiller [N. de la'T.).

* En ol contexto de este libro ¢l rérmine performance no se refiere al ane de accién o
al arte de pevformance sino a la actuacién no mimética o no representativa [N, del EJ.
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mmtebglmquemloaﬁmdcacﬁchﬁ,wgﬁnabonudaﬁdomodclm
productos de ba industria cultural. Heiner Miiller lo expresé asf en una
entrevista con Horst Lambe, a mediados de los afios setenta;

Brocht pensaba que e veatro épico no seriz posible hastz d dfa en que termina-
sala perversién de hacer de un lujo wna profesisn, que acabara k constitucién
ded teatro a partie de b separacion entre o escenario ¥ h sala. Solsmente el
da en que e fractura s derre (0. al menos, se tenda 1 efio), sole oo
dramaturgia. Y & de esto de o que st tacs ahora, de fabricar un teatro sin

« exfuerios. Cuando yo voy al tearro, noto que me resuln cada vex s aburrido
scguir una tnica accién <n d curso de b velada. En efecto, e0'no me interesa
lo mis minimo. Cuando en la primera escena se eshoza unz acciéng coando
en |a segunda comienza ctra que no tiene nada que ver con b primera, luego
uDa tercery, ¥ huego una cuarta, entonces s trandformy o algo divertido y
agradable, pero no s mds b picrs pesfecea de anmafio!!, ‘

En ¢} mismo contexto, Miiller lamend que ¢f mérodo del collage no
- se empleara suficientemente en el veatro. Mientras los grandes tearros,
bajo la piesién de las normas usuzles de la industria del*entretenimien-
to, dificilmente tienden a arriesgarse y a2 desviarse del ficil consumo

" de fibulas, nucvas estéticas del teatro practican consecuentemente e
rechazo a una tramalaccién y a la perfeccién del drama; sin que esto
implique per se una renruncia a la modesnidad. -

Tradicidn y talento posdramatice :

El adjetivo posdramdtico designa un teatro que se dispone a ope-
rar-mis alld del drama cras una época en la que este habja primado
dentro de la escena teatral; Jo cual no quicre decir ni negacién abs-
tracta ni mero soslayo de la wadicion del drama. Tras ol drama sig-

- W MOLLER, H. Gesammedse Irreimer. Frincfort: Verlag der Autoren, 1986, p. 21,

Existe una waduccidn al castellano en Rrva, Pavla. «El teatro posdramidico: una
inwroduccidne. En Teldn de Fondo, Revista de Teeria y Critica Teatral, ntim. 12 (di-
cicmbre, 2010}, ’
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" pifica que —aunque debilicado y exhausto— este contintGa existiendo

como estructura del teatro normal como cxpectativa de gran pare

) 'delpﬁblico,mmofundammtodcmuchosdcsusmodosdc repre-

sentacién y como norma de su drma-turgia, la cual funciona casi
automiticamente. Miiller califica su texto posdramdtico Bildbeschrei-
bung [Descripcién de un cuadrof’? como un «paisaje més alld de la
muertes, como la sexplosién de un recuerdo en una estructusa dra-
Atica inuertas', El teatro posdramidtico se podria concebix como los

" ‘miembros 0 ramas de un organismo dramdtico que, como material
~ entumecido, siguen estando presentes y configuran ¢ espacio de un

recuerdo floreciente en doble sentido. También o prefijo posz- en o
término pos-moderne, donde conforma algo més que una mera mar-
ca, remite al hecho de gue una cultura o una prictica arcistica ha
surgido del horizonte previamente incuestionable de 12 Modernidad,
con la que todavia sigue mantenicndo alguna relacién —de negacién,
de confrontacién, de fiberacién o quizd tan solo de discrepancia y
cxploraci6n lidica de lo que sea posible més allé de ese horizonte-.
Asimismo, s¢ puede hablar de un reawo pos-brechtiano, que no es
precisamente un teatro que rechace cualquier referencia 2 Brecht sino
que, siendo consciente de las exigencias e interrogantes sedimenrados
en su obra, ya no puede, sin embargo, aceptar sus respuestas.
Asf pues, d teatro posdramdético incluye la presencia, la readmi-
5i6n y Ja continuacién de estéticas antiguas, incluso de aquellas que
ya habfan rechazado anteriommente la idea dramitica al nivel del vexro
o del reatro. El arte no se puede desarrollar sin remitirse a formas an-
teriores: aquello que se cuestiona es meramente ¢ nivel, la conscien-
cia, ¢l cardcrer explicito y el modo particular de dicha referencia. No
obstante, €s preciso diferenciar entre ¢l recurso a lo anterior dentro de
lo nuevo y su apariencia (falsa) dc validez persistente o la necesidad
de normas tradicionales. La dfirmacién de que ¢l teauo posmoderno

2 L gmANN, Ho-Th. sTheater der Blicke, Zu Heiner Milters Bildbeschreibungs-
En Proreriuce, Ulkich led). Dromarik der DDR. Fréncfort' Shurkzmp, 1987.
pp. 186-202.

12 Thidem, pp. 186-202.
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requiere nortnas clisicas para poder establecer su identidad, mediante
una demarcacién polémica respecto 2 ellas™, sc podria basar en una
confusién entre I, perspectiva externa y b légica estérica interna, ya
que, a menudo, el discurso critico sebre o nuevo eawro echa mano
de ral recurso. Es realmente dificil librarse de la sermeinologia clisica

que ha transformado el poder de la tradicién en normas estéticas. Es -

.. cierto que con frecuencia la nueva prictica del teatro se establece para
la opinién piblica a través de la oposicién polémica respecto de la
tradicién, dando asf |z impresién de que debe su identidad 2 kas nor-
~ mas cldsicas. La provocacién en si misma, sin embargo, no constituye

- ningupa forma; también ¢l arte de la negacién debe crear afgo nuevo -

desde su propia fuerza, y solo entonces puede ganarse una identidad
propia sin recurrir a las normas cldsicas.

Lo nuevo, la vanguardia
Endmmmdcmnnvmgaaénschabhﬂammudo del
nueve tzatre pars hacer referencia a las formas teatrales de las dltimas
décadas, aungque en parte solo se correspondan con el paradigma pos-
dramdtico. El concepto en af mismo es habirual ya desde la década de
lot cincuenta, momento en ¢l que sc empieza a hablaf casi de modo
crénico del whédire nowveaw o new theasre. Michel Corvin publicd
su libro Le thédtre mouvean iniciados los adics sesenta®®; por su par-
te, Genevidve Serreau escribi6, ya en 1966, una Histoire du nouveau
thédre’s;: Menos interesante que la critica sobre el carderer vago de
_este término es la reflexién sobre su obstinacién ya que testifica el
sentimiento de despedida de algo que ha avejecido mediante formas
.que apuntan a un future y, de este modo, contienen mis de lo que
proyectan de antemano, buscdndolo en ¢l herizonte de lo imagina-
ble, donde-lo logtan como obra. Lo que cuenta en definitiva en los

4 Pavis, P «The Classical Herirage of Modemn Drama. The Case of Postmodern
‘Theatres. En Modern Drama, vol; XXTX, Toronto, 1986, p. 1. El teanv de van-
guardia, segin se dice aqui, encesits de la norma chisica para establecer su propia
identidads.

13 Corvin, Michel. Le ehédtre nouweaw. Pasis; Pressess universiggires de France, 1966.

¥ SepmEav, Genevidve. Hinoire du nosveax thédsre. Paris: Gallimard, 1979.
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- asuntos del arve & lo abierse mds que lo alcanzado. Adormo observé

con razén que todas Jas obras de arte significativas permanecen come
meras sndicacionse de otras obras bien logradas. Las prandes veladas '
de teatro fascinan méds como promesas que por su cumplimiento, En
ellas lo que sucede regisera la experiencia estética como sucesos de orre
cosa, una posibilidad que deja pendiente utépicamente la condicién . ,
de algo anunciado de forma difusa.

En este libso, no nos asociamos con el concepto de fo nuevo, con”
¢l pathos adberido al término desde ] Noven Organum de Bacon
hasta el nuevo arte de actuar de Brecht, ni con e critico semitono que
resucna en ¢l concepto de nucves fildsofos, porque esta denominacién
no denuncia algo realmente nucvo o radicalmente modemo. Mucho .
menos estamos de acuerdo con el énfasis de Adorno que llamé a lo.”
nuevo una invariante de todo lo modemo. En cambio, se advertirs
que en el llamado teatro experimental de las Glrimas décadas (una £#r- -
mula que a menudo debe marginar lo marginal y raramente lo hace, .
en forma de clogjo) ha surgido algo nueve cuyas raices, sin embargo,
se hunden mis alld de las sublevaciones y rupturas de los afios sesen-
ta y, setenta. Del mismo modo, cabe evitar la sentencia equivocada
de-que los fenémenos teatrales de los afios noventa fueran directa o

L]

* indirectamente causados por la revolucién y el cambio politico quie

conllevé 1 caida ded muro de Berlin en 1989. Este novum se incluye.
en una perspectiva de estética teatral que se engloba bajo ol concepro
de po:drmdm

En contexros similares se habla también de rearro de mngumﬁd.
Ahora bien, este otro tipo de designacién se debe romar con escepti-
cismo ya que, prescindiendo de la connotacién bélica de la expresién,

. se hace dificil aceptar sus implicaciones en una clara lfnea de progreso

camcnzadaporldasyvmld:syunamamhaquepa:eocmr

. " hacia adelante. El térming ocasionalmente empleado dc teatro teatral,

obviando la desagradable raurologia, suscita una tensién menor que
el concepto de teatro posdramdtico, dejando a un lado el problema

" planteado por esa definicién terminolégica. Mientras que la cuestién -

aqui es que el teatro, cuya esenciz (teasral) no se ascgura de antemano,
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se desarrolla y s¢ modifica histéricamente, y debe redefinirse nucva-
mente was ¢l drama, o wmmino waire seatral obliga a esta pricica
artistica -2 encongrar finicamente su esencia primigenia y verdadera.
El concepto es ambién insatisfactorio cuando Christopher Innes,
en su presentacién de la vanguardia —mds orientada a la literawra
que al teatro y no por casualidad—, reduce los distintos movimientos
vanguacdistas a la idea de un primésivismo, subordindndolos a una
idealizacién de lo primitivo y lo elemental y a la repeticién de mo-
delos arcaicos, sin reflejar la radical desviacién del sentido que expe-

rimentan ales motivos cn fa prictica estéica bajo las condiciones de.

la actuacién teatral'’. Vanguandia es un concepto que se originé en
¢l pensamiento de la Modernidad y que necesica una revisidn urgen-
te. Tanto si se enaltece la vanguardia como si se atestigua su fracaso
profundo, la visién a partir de finales del siglo x¢ hasta ahora debe
concebir ¢l teatro de otro modo ¥, sobre todo, independientemente
de la auro-comprensién o la no auto-comprensién de las artes y de
las corrientes artsticas. .

Mainstream y experimento,

El teatro posdramdtico estd esencialmente, umque nodemancra
exclusiva, ligado al 4mbico del ccatro intencionadamente experimen-
tal y dispuesto artisticamente al riesgo. La frontera entre el t=atro
establecide y la cscena vanguardista es en gran medida real; de hecho,
en aquel se encuentran continuamente fenémencs de esta y pueden
llegar a clarificar el paradigma posdramitico. Utjl juicio de calidad
no implica necesariamente acentuar las formas experimentales del
teatro: se wrata del andlisis de una idea de teatro-modificada y no de
ula valoracién de resultados ardisticos individuales. En el mainstream
‘nadan peces maravillosos, del mismo mddqqhe.hay chatarra en los
sétanos de la vanguardia. En efecro, existié y existe en las institu-

. cignes del nuevo teatro un conformismo de vanguardia que pucde
resultar tan inanimado como ol seatro muerto, ¢n ol sentido que em-
plea Peter Brook. No obstante, deberia saltar a la vista que en este

17 NNaes, Ch. Ay Garde Theatre 1982-1992. Londzes: Roudedge,1993, p. 3.
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oonlwtmsoloseinbladelmtromwgsopwm.%d
retraso acostumbrado se adopta el nuevo vocabularfo formal, aunque

a costa de su efectivo impulso vital. Sin embargo, no es objeto de este

debate la funcién musefstica del teatro, legftima hasta cierto punto.
La discusi6én acerca del teatro minoritario, a menudo solo conacido
por un piblico especializado, y sus concepciones teatrales fundamen-
talmente cambiantes, no implica que aqui sicmpre encucntre lugar
el are significativo o el realizado por celebridades. La desviacién de

Jos modos de percepcién realizada en el subsuelo de los teatros més

sintomdticos y la influencia de ofros realizadores de teatro son, al fin
y al czbo, més influyentes que la mayoria de las producciones de los
teatros convencionales, log cuales, dicho de modo exagerado, siguen
¢l lema de que ¢l teatro més exitoso del siglo xx es el teatro del siglo
ax. Es preciso constatar una y otra vez la escisién entre éxito y eficacia
y, al mismo tempo, deberfa contrarrestacse ambién el olvido que
amenaza injustamente a todo aquel teatro que por motivos materiales
estd desprovisto de los medios para una publicidad costosa y expuesto
a la inminencia de un perfodo de vida breve,

Rlesgo :

Se mvcsugaaquiunu:uro especialmente arriesgado, y:querompe
con muchas convenciones porque sus textos no se corresponden con
las expectativas con las que se abordan los textos draméticos. Muchas
veces e dificil distinguir un Gnico sentido, un significado coherente
en su realizacién escénica. Las imigenes no son ilustrationes de una
fibula. Sc desdibujan las fronteras entre los géneros: danza y panto-
mima, teatro musical ¥ teatro hablado se encrelazan, miisica y acma-
cién se asocian dando lugar a conciertos escénicos, etc. Emerge asf un
paisaje veatral milltiple para ol cual todavia no sc han definido wodas las
reglas. Este teatro surge con frecuencia en forma de proyectos en los

_ que se rednen un director 0 un equipo con artistas de distintos 4mbi-

ws (bailasines, disciadores grificos, msicos, actores, arquitectes), para
poner en prictica un proyecto determinado (a veces incluso una serie
de proyectos). De este modo, se ha generalizado <! término rearro de
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proyecto. Esta labor teatral es esencialmenee experimental, ¥a que con-
siste en la bisqueda de nuevas interrelaciones y combinaciones de mo-

dos de trabajo, instituciones, lugares; estructuras y personas. Knut Ove

Amtzen** describe cdmo el teatro de proyecto se lleva a cabo fuera de
los centros establecidos de Escandinayia, primero en o Billedstofteater
<n Copenhage, que cxisti6 desde 1977 hasta 1986, después en ol Ho-
tel Pro Forma, fundado por Kirsten Dehiholm, entre owros. También

mencionz una lista de otros teatros escandinavos, por ejemplo, e sueco

Remote Control Preduction, dirigido por Michael Laub.

Es comprensible que la mayoria de los grandes weatros no parezcan

. adecuados para presentar este tipo de propuestas (@nte de que obten-
gan un amplio reconocimicnto). A pesar de la buena voluncad de mu-
chos de los que alli trabajan, dependen de subvenciones, expecrativas
del piblico y exigencias administrativas, es decir, de requerimientos
burocriticos. Ademds, el pensamiento de los responsables de estas ins-
tituciones estd 2 menudo fuertemente anclado en ka tradicién del tearro
literario (hablado). En tiempos de cscasas subvenciones pueden asumir
todavia menos los riesgos que comportz un teaeto experimental (esto
es, motivado por aspectos genuinamente artisticos). Nunca se insistitd
losuﬁdmucq;luc,mmmdmmmomhcimda,dﬂmhmde
la experimentacién implica pasar por fracasos, errores y desvios. La-
mentablemente, ¢l tratro experimental es, con frecuencia, un teatro
legftimamente desacersado. Sus innovaciones no deben ser plausibles de
inmediito,cnlapricﬁcasusrcsukadospuequuedarscpordcbaiode
las ‘expectativas, su potencial innevador puede, en principio, revelarse
esmmmente. En esta siruacién diversas instituciones curopeas, sobre
todomlosaﬁosochmu}'nmu.hanhechogrmdsm&ntospor
prommclmemn-aly,a aavés de la cooperacion y ol valiente y per-
's:stcntccompromlso han csmbloadolasbnsmpamdpmgmsodela

a cstéucztmtraldcdﬂcmunadosamsms aunqueestosnohzyanlogrado_

un éxito arro]lador A éstas instituciones pertenccen orgamzadorcs de

" OVEARN:IZ!N., ¥nut. «A Visual Kind of Dramarurgy: Project Theater in $can-
dinavias. En Small is Bezurifid Small Countries Theatre Conference. Glasgow: Theaue
Studies Publicaions, 1996, pp. 43-48.
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" festivales de varios paises dispuestos a correr ricsgos que, paralelamente

a los ya establecidos, han ofrecido oportunidades a grupos y artistas

jovees. Pueden mencioparse al respecto Ia Kampnageifabrik en Hamo- -

burgo, fa Szene Salzburg y las Wiener Festwochen (que junto al pro-
grama principal promovieron o watro de vanguardia bajo ¢l lema Big
Motion) o el Festival Mondial du Théitre en Nancy. También existen
museos y centros artistipos que jugaron y juegan un pape importante a
favor de ha prictica artdstica que transgrede fronteras; por gjemplo, una
fundacién como De Appel cn Amsterdam, fundada por Wics Smals en
1975, que hizo posibles proyectos de artistas en ¢ terreno froneetizo
entre las artes plisticas, o arte de accién y o teatro, como Urban y Ulay
(Frank Uwe Laysicpen) o Rebecca Horn, entre otros.

Diversas instituciones en Dinamarca, Noruega, Finlandia y Sue-
cia; asf como en el este de Europa, se anricsgaron, a pesar o precisa-
mente porque actuaban al margen, a confrontar cl teatro mainstreem
CON Un Proyecto propio y s convirticron en lugares en los cuales se .
podfa mastrar ¢ teatro innovador y marginado cn las metrépolis cul-
turales. Pero sobre todo fue en Alemania, Austria, Bélgica y Holanda
donde una seric de featros arriesgades Hegaron a acuerdos para realizar
co-producciones regulares y representaron un importante factor finan-
cicro, al mismo tiempo que brindaron Ja posibilidad de dar a cofis-
cer ka actividad teatral 2 un amplio pblico europeo. Me refiero, enue
otros, al Kasitheater en Bruselas, ef Shaffy Theater en Amsterdam, d
Hebbel-Theater en Berlin v el Theater am Turm en F_r.in‘cfort; desde
hace algunos afios mmbién el Frankfurter Kiinstlershaus Mousonturm,
¢l Berliner Podewil y otros. Estas instituciones fueron y siguen siendo
indispcnmblcspandnmmctuml,)mquchaninuﬂdmidoam-
merosos artistas y grupos reconocidos posteriommente y han'creado la
posibilidad de que, en tomo a ellos, se pudiera establecer un piblico y
un terreno de discusidn que, en colaboracién con academias, universi-
dades y revistas, proporcionaren la base que requiere la cultura teatral.

Existen una gran canddad de directores de teatro excepcionales, como -

Nele Hertling en Berlin, Hugo de Greef en Bruselas, Tom Stomberg”
en Frincfort y otros, con los que ¢l nueve panorama teatral estd en
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deuda: no solo por las producciones arriesgadas que han hecho posi-
bles, sino también por k1 motivacién que supone esua actividad para
artistas jévencs que, sin la perspectiva o incluso la esperanza de poder
trabajar en estas instituciones, quizd no hubicran podido invertir su
talento en el 4mbiro teatral (¢l cine y los medios de comunicacién ofre-
cen ya suficientes alernativas lucrativag), Merecen especial mencién
en éste CONLEXto una Persona y un tedtro que pueden ser considera-
dos precursores de las instituciones menicionadas: o holandé Mickery
Theater y su fundador y direcior Ritsacrr ten Cate, Creado en 1965,
en las cercantas de Amsterdam, en una granja especialmente preparada
para 1l fin, wrasladado a Amsterdam en 1972 y cerrado en ina 'ocasién
 en 1987, el Mickery Theater mostré pricticamente toda la vanguardia
americana y europea entre 1975y 199]‘)5mneﬂo.logl6unpotcndal
de pereepeidn sin o cual seria impensable 1z teoria y la prictica del
teatro cxperimental, posibiliando, al mismo dempo, algo asf como la
formaci6n de la uadicién del nuevo reawro. El Mickery presenté, entre
otros, ¢ Club Teato Roma, a Spalding Gray, « Falso Movimento, 2
Jan Fabre, la Needcompany, La Mama, el People Show, a Pip Simmons
y al Woostes Group. Tras su trabajo £n el Mickery en los afios noventa,
Ritsacre ten Cate —que durante més de 25 afios de actividad incansable

schaconvrmdocnunattfcmnuaddmuonoooummlymuna '

figura pionera para la gente del reatro en toda Europa~ creb la escuels
-deruuouperimentlemmenAmmm,uncmmendondc

se relinen artistas de varios pafses ¢ intercambian ideas y proyectos en

una atumésferz libre. En 1996 le fue concedido en Maastricht ol prcmlo'

cu]tu.ralcumpmSphmx"‘

* Ritsacre ven Cate fallecit ol 5 de sepriembre de 2008, después de la redaccién de
este libro [N, de la E.).
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Drama

Drama y teatro

Epicizacion. Peter Szondi, Roland Barthes

Ef teatro de k2 modemidad ya negaba ol modelo desfasado del
dram2 cn sus aspectos mds esenciales. La pregunta que entonces se
planteaba era: ;qué lo puede reemplazar? La respuesta cldsica de Peter
Szondi consistia en considerar las nuevas formas texruales que sir-
glan a conginuacién de lo que & habifa descrito como la erisis del dra-
ma como un conjunto de variantes que preparaban una epicizacién
y una convesién del teatro &pico cn una especic de llave macstra de
los desarrolfos draméticos mds recientcs. Sin embargo, csta respuesta

. ha dejado’ de ser satisfactoria. La radical Teoria del drama moderno,

teniendo en cuenta las nuevas tendencias de lo dramitico desde 1880
reflejadas por Szondi como dialéctica entre forma y contenido, con-
trasta of modelo del drema puro ideal con una wndencia opuesta muy
determinada. Casi sin fundamento, baséndese solo en ¢ recurso a
la oposicién clisica entre represeiitacién épica y dramdtica a pardr
de Gocethe y Schiller, Szondi escribe: «Puesto que o tearo moder-
no en su evolucién se aleja del drama, es imposible prescindir en su
consideracién de un término opuesto. Con ese objeto se recurre a lo
“épico”, que recoge ¢l rasgo estructural comiin a la epopeya, el relato,
Ia novela y otros géneros, que consiste cn la presencia de lo que es

»
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descrito como “sujeto de Ia forma épica” o ¢l “yo épica™'. Desde en-
tonces, esta contraposicién ha reducido la perspectiva de considerar
otras muchas dimensiones dentro del desatrolio del zearre. Un factor
esencial para la aceptacién casi incuestionable de Ja concepcién de

la épica como succsora de lo dramdtico fue ka poderosa autoridad

de Brecht, ya que, durante muche tiempo, su obra se convirtié en
el polo central de 1a reflexién sobre k2 estética del teatro mids reciente
{una circunstancia que, junto a toda su producdién, 2carreé verdade-
ros bloqueos de percepcitn y una aceptacién demasiado apresurada
sobre lo que significa ¢l teatro moderns).

También resulta revelador ¢l caso de Roknd Barthes, quien se

ocupé intensamente del teatro entre 1953 y 1960. £l mismo actué
en un grupo de tearo de estudiantes (como Dario en Lot Persay) y
junto a Bernard Dort fundé ke importante revista Thédire Populaire.
Sus escritos tedricos esthn profundamente influidos por el modelo del
teatro épivo: Barthes hace uso repetidamente de wped ceatrales como
excena, representacion y mimesis, entre otros. Sus articulos sobre Brecht
—tras la residencia del Berliner Ensemble en Francia, en 1954, que
marcé una época— son de gran valor todavfa hoy. Esta experiencia
afecté tanto a Barthes que después no quiso escribir nada mds sobre
ningyin otro tipo de teawo. Tras la iluminacion con el teatro de Brecht
no hallé placer en un teatro menos perfecto. Barthes crecié con el

teatro del llamado Cartel (Jouvet, Pitoeff, Baty, Dullin) en los afios

veinte, sobre ¢l cual enfatizé recrospectivamente una claridad dpa-
sionada («une sorte de tlarté-passionnées). Entonces csta era ya mis
importante para & que lo emotivo del teatro. La concentracién en la
racionalidad, la diseancia brechtiana entre ¢l mostrar y lo mostrado,
lo representado y el proceso de representacion, signifians y signifié ge-
neraban, junto 2 su productividad semiolégica, una ceguera curiosa.
_Barthes no vic ha linea general que conduce deésde Artaud y Grotowski
hasta el Living Theatre y Robert Wilson, 2 pesar de que sus reflexio-

' SzoNDt, B Das brische Drama. Frincfors, 1975, p. 360 [ed. cast, Teoria del
drama moderne (1880-1950). Tentasiva sobre lo trdgics. Madrid: Ediciones Destino,
1994, p. 16].
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" nes semidticas sobre, por ejemplo, la imagen, el sens obtus, la voz, ec.,

poseen una gran valia para la descripcién de este nuevo teatro. Breche
supuso un blogqueo para &, Podria decirse que la cstérica brechtiana
representd para Barthes, de forma demasiado abarcadora y absoluta,
¢l modelo de un teatro de 2 distancia inrerior. Esta huz tan cegadora
ofuscé la posibilidad de la existencia de otras estrategias para superar
la ingenuidad de una realidad ilusoria, una emparia psicolégica y un
pensamiento apoliticd. Tras Brechy surgieron o tcatro del absurdo,
el reatro de la escenografia, el Sprechstick [pieza habladal, ha draima-
rurgia visual, ¢} teatro de situacién, el teatro concreto y otras formas,
que son objeto de estudio en esie libro. Sin embargo, su anélisis no se
puede llevar a cabo a parrir del vocabularic de la &pica. ‘

Distanciamiento entre et teatro y el drama . .
Ya de modo introductoric en su Tevria del drama moderna, y de
formmﬁsﬂgumenmmudiospostcﬁom'sobreddnmalﬁm
Szondi ampli6é su diagndstico y enmendé su interpretacion parcial
sobre la metamorfosis del drama como epicizacién. Aun asf, un con-
junto de prejuicios obstruye todavia la comprensién de aquel proceso
de mansformacién, del cual fenémenos como h epicizacién'y o dra-
ma lirico solo son aspectos: a saber, la transformacién que ha heche
mutuamente cxtrafios al teatro y al drama, distancidndolos progresi-
vamente el uno del otro. Los procesos de desintegracién del drama a
nivel textual, descritos por Szondi, se corresponden con el desarrolio
de un teatro que ha dejado de basarse en ¢l drama —ya sea (segin la
categorizacién de Ja reoria dramitica) abierto o cerrado, piramidal
o circular como un carrusel, épicoolfrim,méscc‘lit.fadocn los pes-
sonajes o en }a trama—. Hay teatro sin drama. La pregunta clave res-
pec;to al desarrollo del nuevo teatro es de qué n'_bd‘o'y con qué conse:
cuengias se rompid, ¢ incluso se abandoné, 1a idea de un teatro como
representacidn de un cosmos ficticio, un cosmos cuya clausura estaba
garantizada mediante el drama y su comespondicnte cstética catral.
Escicnqqucparasusdcvotos;:l teatro de |2 era moderna era an even-
to en el qual el texto dramético constitufa solamente una parte de las
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experiencias prerendidas y, 2 menudo, no la mds imporcante. A pesar
de cads uno de los efectos de entreteniimiento de ba realizatién escénica,
- los clementos teatuales de fa wrama, los personajes (o, 2 fin de cuentas,
el dramatis personae) y la historia conmovedora, principalmente con-

tada mediante ol didlogo, permanegieron como estructurales. Fueron |

asociados mediante la palabra clave drama y condicionaron no solo la
teorfa, sine también las expecrativas depositadas en el teatro; de ahf que
una gran parts de piblico dcl teatro tadicional tenga dificultades con
el teatro posdramitico, ¢l cual se presenta 2 sé mismo como un puite
de encuentro de las arces y desarrolla —y exige, por tanto— un potencial
de percepcién desvinculado del paradigma dramdtico (y especialmente
de Iz literaturz). No debe sorprender que los devotos de owas artes
{pldsticas, darza, miisica...) se interesen generalmente mis por este
tipo de teatre que los comprometidos con un teawo literario narrativo.

"Discurso dramaético

Debido principalmente a motivos terminolégicos no hablaré de
discxrso dramdtico del modo en que lo hace Andrzej Wirth, a pesar de
que, por lo genenal, estoy de acuerdo con sus perspicaces observacio-

nes’. Wirth puso o acento en o hecho de que o teairo s ransforma, -

en cierto modo, en un instrumento a través del cual o ausor (director)
dirige sw discurso directamente al pablico.” El aspecto culminantc de

la propuesta de Wirth consiste en que la aloceidn se convierte en la-

estructura fundamental del drama y reemplaza el dislogo conversacio-
nal. Ya no ¢s vinicameénte la escena, sino todo ¢l teatro ol que funciona

como un espacio hablante. De hecho, sc trata verdaderamente deun

cambio decisivo y de una estructura que culmina, por ejemplo, en el
teatro de Robere Wilson, Richard Foreman y otros expenentes de la
vanguardia americana’ En opinién de Wirth, resultan determinantes
para estz evolucién la epicizacién brechtiana (ciryo medela,de k esce-
na callejera no contiene didlogo), la desinsegracidn de la voberencia del
didlogo en ¢ teatro del absurdo y la dimensién mitica y ritual en la

1 Wikrn, A «Vom Dialog sum Diskurs. Versuch einer Synthese der nachrechs-
chen Theatcrkoneeptes. En Theater Heute 1/1980, pp. 16-19.
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de Heiner Miiller, la forma de un disourse polifinico en el Kaspar de
Peter Handke o 1a apelacién direcra al piblico (Publibumsbeschimpfiong
{Trasultas al priblice]) sirven, segiin Wirth, como «un nuevo modelo de
teatro épicos. Wirth considera la linea Brecht — Araud — teatro del
absurdo — Foreman — Wilson como €l «surgimiento de un idioma casi
intercontinental en ¢l drama del presentes, como un discurse dramdtico,
encaminado a una redefinicién del actor uilizado por <] director como

"una stech en b méquina de comunicacién del weatros. «El “modclo”
* emergente del teatro es radicalmente épico. Y en este reatro sin dislogo

los personajes solo parcccn estar hablando. Serfa mis adecuade decir
que han estado hablando a través del autor del texto o que el publico
les ha prestado su voz interion’.

Estos impulsgs fueron importantes para la comprensién del nuevo
teatro (y también asant Lz lettre para la del veatro de los afios ochenm
y noventa), y han conservado gran partc de su validez. No obszante,
no podemos dewenernos en dlos, teniendo en cucnta que Wirth wan
solo planteé sus ideas someramente y en forma de wesis. De momento

el modeo-dd disaso con su dualidad de puntes de vistz y de fuga

~director omnipotente aqui'y observador solipsista alli- preservan el
modelo clisico de ordenacién de la perspectiva que era caracreristica
del drama. Pero f poléloge (Kristeva) del nucve teatro rompe con una
ordenacién cenorada en wx logos. Sc alcanza una désposicion de espacios

- de sentido y de sonido abierra 2 muiltiples usos que no puede ser adscrita

2 un vdnjco-organizador u drgaron (yz sca individual o colectivo). S¢
trata, mds bien, de la presencia auténtica de cada uno de Jos actores que
no apaiecen como meros portadores de una intencién externa a ellos,

derivada del texto o de la direcdién. Actdian en un marco que pre-detes-

mina su propia l6gica corperal: impulsos ocultos, dindmica enerpérica

- y mecénica del cuerpo y. de la motricidad. Asi que es problemdtico con- -

siderarios como agentes del discurso de un director exxerno a ellos (algo
distinto es el caso de los hablantes en textos de Heiner Miiller que, en
ausencia de un signo individual independienic, deben ser entendidos

* Ibidera

" Drama #7




como portadores de un discurse). Para ¢l direcror désico s mds vilido
dejar a los actores hablar su discurso, o mds propiamenee d del autor
que Lo custodia, 3 que #¢2 35l como se comunique con lz audiencia. La
critica de Artaud al teatro madicional burgués se centraba precisamence
¢en que el actor solo era un agente del director que meramente reperia la
palabra predeterminada por el autos, y en que ¢l autor estaba, asimis-

. mo, comprometido con una representacién; es decis, con la repericién

de un mundo preexistente. Artand querfa distanciar el teatro de esta
16gica de la redundancia y del doble y; en cste sentido, el teatro posdra-

mdico le sigue: concibe la escena como principio y punto de partida,

ne como ¢l lugar de una manscripcibn, Unicamente si eitendemas dis-
currere literalmente corno «dispersarse en varias direccioness podriamos
hablar de 1in discurse del creador en el nuevo teatro. Mis bien parece ser
que la omisidn de la instancia originaria de un discurso en unién con la
pluralizacién de agentes emisores sobre la escena conduce hacia nuevos
modos de percepcién. Bl modelo de la slocucién, por tanto, requiere
ser precisado para aplicaro a las nuevas formas reawrales. Terminol6gi-
camente es erréneo aferrarse 2 un concepto de drama entendiendo o
discurso dramdtico como polo opuesto al diflogo. Se waea, en cambio,

del distanciamiento progresivo del teatro de la estructuracién dialégi- <

co-dramitica. El veatro posdramitico puede calificarse, por tanto, 'de
radicalmente épico solo en un sentido muy resuingido. .

El teatro después de Brecht

Andrze) Wirth escribe: «Bmchtsclhméasimmnoelﬁmswnde.

13 nueva forma dramitica, una autovaloracién que no es exagerada si
se entiende su teorfa del reawro épice, que marcé una época, colmio un
invento extretnadamente efectivo y operativo. Esta weotfa dio un im-

pulso 2 la disolucién del dislogo escénico tradicional en. in forma del: -

“discurso o del soliloquio. Lz teorfa de Brecht indica implicitamente
que la enynciacién en teatro no es de neturaleza meramente lireraria
sino que surge a través de la panicipacién equivalente de elementos
verbales y cinéticos (Gestus)v*. ‘ '

* [bidem, p. 19.

-
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Pero, jproceden estos impulsos realmente del teztro de Breche o,
en igual medida, de su refutacién? ;Acaso no es el gesto, entendido de
modo tan general, la médula de Ja actuacién en 2odo tipo de teatro? Y,
;pueden realmente, prescindiendo de una relectura concienzuda de
sus textos, separarse las invenciones gperasivas de Brecht de las con-
venciones auibuidas por &l al tearr de fithyls con las cuades rompio el
nuevo teairo? Mediante estas preguntas se puede vincular la teoria de
un teatro posdramético con las lacidas observaciones chird'n sobre
Iz herencia brechtiana en e nuevo teatro.

Lo que Brecht consiguié no puede ya entenderse como un contra-

punto revolucionario respecto de la tradicién sino que, ala huz de Jos |

dltimos desarrollos, se ve cada vez mis claramente que en la teorfa del
teatro épico se produjo una removacidn’'y un perfeccionamiento de la
dramaturgia cldsica. La teoria de Brecht contenia una tesis alamente
tradicional: b1 fitbuls continuaba siendo el alfa y omega del 1eaumo.
Pero, desde &l punto de vista de la fbpla, es imposible comprender
la parte decisiva del nuevo teatro que se realiza entre las décadas de
los sesenta y noventa, ni siquicra fas formas reauales que ha adoptado
{Becketr, Handke, Strauss, Miiller...). El teatro posdramdrico es un

teatro pos bmcbmo,qucsemmamunespaaoabmto,pnmm,por
lasavenguac:oncsbmchmnassobmlapmenaaylammennadd ;

procese de representacién en lo representado (arre de mostrar) y, se-

gundo, por su pregunta sobre un nuevo 4re? del espectador. Al mismo
tiempo, deja tras de si ¢l estilo politico, la tendencia hacia ¢l dogma-

tismo y ¢l énfasis en lo racional presesrtes en el teatro brechtiano, po- *

siciondndase en una época posterior a la de la validez del concepto de
teatro autrizado de Brecht. Una mucstra de la complejidad de cstas

relaciones s el hecho de que Heiner Miiller haya considerado a Ro-

bert Wilson como legitimo heredero de Brecht: «Sobre este escenario
¢l teatro de marionetas de Kleist tiene un espacio para la acmaaén, la

dramarurgm épica de Brecht un lugar para Ia danzas®.

} Cim womada de Horck, Frank. Heiner Miller Material Toxte und Kommenta-
re. Gortingen, 1989, p. 50.
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iEs tensa la tension? : :

Teatro y drama se encuentran estrechamente unidos y son casi
idénticos en la tonsciencia de muchas personas (incluso en la de Jos
* estudiosos de teatro). Ambos forman una pareja, por asi decir, tan
inextricablemente entrelazada qué, pese a todas las transformacio-
nes radicales del teatro, se ha conservado el concepro de drama como
una idea normativa latente del mismo, Cuando e discurso cotidiano
identifica de todos modos dranma y teatro (cf espectador, tras su visita
al teatro, expresa que la obra le ha gustado cuando, probablemente,
se referfa 2 la realizacién escénica, sin hacer una distincién clara en-
tre ambas) no dista tanto de numerosos criticos y de la bibliografia
especializada. Pues también en estos casos, mediante el uso de los
términos y una impliciea o incluso explicita equiparacién entre ¢
teato y o drama puesto en escena, se perperiia la suposicién (fal-
sa al fin y al cabo) de una identificacion wndengiosa entre ambos,
presentada progresiva e imperceptiblemente como norma. Con cllo
se excluyen realidades cruciales del teatro y no solo contemporéneo;
la eragedia antigua, los dramas de Racine y la dramarurgia visual de
Robert Wilson son todas forntas teatrales. Puede decirse, sin embar-

£0» que Ia primera, asumiendo la concepcién modemna del drama, es

pre-dramdtica, qa.ic las piezas de Racine son indudablemente teatro
dramitico y que las dperas de Wilson deben Hamarse posdraméricas.
Cuando ya no se trata sencillamente de fa ruptura de ka ilusién dra-
mitica o de la distancia epicizante; cuando ya no son necesarias ni la
. trama ni el dramatis personae rerocado plisticamente, ni una colisién
dialéctico-dramdtica de valores, ni siquiera personajes identificables
para producir -zeatro =y ¢ nuevo teatro fo demuestra con creces-,
entonces el concepto de drama, sujeto 2 tantas diferenciaciones y por
tanto debilitado, reticne €an poca sustancia que pierde su.valor de
reconocimiento. Deja de ser witid para facilitar. la tarea de conceptos
tedricos que agudicen }a percepcibn y obstruye el conocimiento tanto
del teatro como del eexto teaual. ) ‘
Entre los motivos externos de por qué, a pesar de rodo, el nuevo
teatro debe continuar leyéndose en relacién y en contraste con Ja cate-
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goria del dnoma, cabe mencionar la tendencia de la critica periodistica
a operar 2 partir de juicios de valor dominados por la contraposicién

. entre dramdtico y aburrido. La necesidad de fa accién, el entretenimien-

m,[adivcrsiénydmspenscsesirmderegl:scs&ﬁc;srcfuidasal
_ concepto tradicional de drama, aunque en sy mayoria inconscientes,
. para medir un teatro que rehiisa abieramente las exigencias de estos

estindares. Por los pueblos. Poema dramdtico de Pever Handlte se estrend
en 1982 en la Felsenreitschule de Salzburgo. Mientras que k critica se
quejaba de que en e texro de Handke no aparediera ningtin confliceo
wrigico-dionisfaco -.«una piera mis adecuada para leer en silencios—,

"Urs Jenrty alabé la escenificacién en Hamburgo de la mano de Niels-
- Peter Rudolph por haber revelado «en ¢l poemar un «drama cargado
de tensiéna. Sin embargo, la calidad de [a realizacién escénica en Ham-

burgo —la dinica que conozco— consistié mucho mds en los ritmos di-
ferenciados que debian sostener la gran forma pretendida por Handke,
En cualquier caso, para €] autor no se trataba ciertamente de escribir
un drema cargado de tensidm, Es significativo que, incluso en un andlisis
cientifico de este caso, tal criterio continie siendo indiscutible y resulve
evidente su vigencia®. En el criterio del susperse persiste la concepeién

_ldsica del drama; pues es un ingrediente inurfnseco a 4. Exposicién,.

accibn progresiva, peripecia, catistrofe —tan anticuade como suene-,

sloqueseespmdchshi_sto;iasdemucmnimicmomddncych,

¢l teatro.

La idea de suspense que la estética disica —no solo la que con- .
cierne al teatro~ conocia perfectamente, no debe confundirse con
el ideal de suspense en la era del entretenimiento de Jos medios de

comunicacién, ¢l cual, pese a todas las tecnologias de simulacién,
es profundamente naturalista. Aqui no se trata de otra cosa que del

contenido, alli de Ia 16gica del suspensey del desenlace, de un suspense

en un senride musical, arquitecténico y, generalmente, compesicio-

¢ STeeanzcE, P sLesedrama? Uberlegungen zur ssenischen Transformation bih-
acoftemder Dramaurgies. En Fischer-LicHTE, E. (ed.), Das drarmae un seine fnsze-
niering. Conferencia def coloquio internacional sobre semidtica de liseratura y teatro
celebrado en Fedncfort en 1983. Tbingem, 1985, pp, 133-145.
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nal (como cuando en pintura se habla de una tensidn de la imagen).
En cambio, ¢ compuesto conceptual drama/suspense genera juicios
sobre ol nuevo teatro que, en realidad, son prejuicios, pues los pro-
cesos texales y esoénicos se perciben segiin el modelo de una srema
centrada en la tensién dramiérica; de modo que las condiciones de
percepcién verdaderamente teatrales, s decir, las cualidades estéticas
del teatro como tal, quedan en un segundo plano (la contemporanei-
dad repleta de acontecimientos, la pardoular semibtica del cuerpo, los
gestos y movisicntos del actor, las estructuras compositivas y forma-
les def lenguaje como paisaje de sonidos, la calidad de las imdgenes
visuales mds allé de la ilustracidn, el proceso ritmico y musical con
su propio tiempo, eic.). No obstante, estos elementos (la forma) son
precisamiente los principales aspectos de muchds producciones del

teatro contempordneo, no solo de las més extremas, y no s¢ emplean -

COMO meros recursos para ilustrar una accién cargada de tensién.
jYaya drama!

También el lenguaje coloquial crez expectativas que condicio-
nan la recepcién. Las palabras drema y dremdtico se udilizan en gran
cantidad de frases hechas. La gente afirma «Aquelio fue un dramals
cuando sc refice a una situacion ylo un acontecimiento de la vida
diasia que fue atipico. Expresidn y acontecimiento estin connotados
por esta palabra. «E] dramérico secuestro terminé sin derramamien-
to de sangres, dijo el presentador del telediario; lo cual quiere decir
~ que ef desenlace de los acontecimientos fue incierto durante mucho
tiempo, dando lugar a un suspense dramdtico respecto a su desarrollo
y su final. Esto es lo que significa el cpiteto dnamdiico aplicado a un

suceso, una accién o un modo de accién. Cuando una madre habla

acerca del padecimients de su hijo cuando se ke prohibié ir al cine

y. sefiala ;Menudo dramals, la palabra distancia el acontecimiento °

_y hace resonar con ironia que &l motivo fue insignificante; sin em- * .

bargo, ‘hay una similirud respecte al drama; suﬁ_imicnto, al menos
decepcion, asi como una manifestacién de los sensimientos —probable-
mente bastante expresiva— como reaccién.ante la prohibicién. Hay

& Teatro posdramatico

' dos aspectos destacables en este uso cotidiano del lenguaje: por un

lado, se concentra en la faceta mis seria de ka actuacién dramdtica,

cuyo modelo permanece en un segundo plano. Se comenta que algo-
es dramdsico y sc quicre decir que una situacién es grave. La gente no

habla de embroflos en la vida real del mismo modo que en los dramas

(posiblemente debido a que desde d siglo xvi el uso corriente de

drame y drama se aplicaba a una puesta en escena burguesa de tono

grave). En segundo lugas, es interesante que el uso cotidiano de la

palabra carczca pricticamente de roda referencia al patrén bdsico del -
drama, lo que Hegel denomina colisidn dramdtica y que, de un modo

u owo, s¢ encuentra en ol centro de casi toda teorfa del drama. Bl -
drama es, por lo tanto, un conflicto entre posiciones representadas
por personas mediante las cuales el personaje dramitico estd com-
pletamente identificado con un parkos fundado objetivamente; es de-
cir, busca asegurar apasionadamente posiciones éticas a expensas del
prestigio y la imposicién de la persona. Estc modelo del antagonismeo
dramitico dificilmente se resalta en el uso cotidiano de Ia palabra ya
que, por cjemplo, e llama dnema ambién a la larga blisqueda de un
animal doméstico desaparecido, en la que no aparccen oposiciones,
posiciones enemigas, etc. Por lo visto, en ol lenguaje cotidiano ‘las
palabras drama y dramdsico estdn mis asociadas a una aumésfers, 2
una intensificacién de la emocién, al miedo y a fa incertidumbre que
a una determinada estructura de los acontecimientos.

Teatro formalista e imitacion

Ante las imdgenes de Jackson Pollock, Barnett Newman o Cy
Twombly todo observador entiende que dificilmente puede hablar-
se de la imitacién de una realidad pre-existente. Hubo ciereamente
construcciones aventuradas —hacia el siglo xvni— para sabvar el prin-
cipio de imitacién incluso en la misica, entendiéndola, por cjemplo,
como imiracién de las emociones. Los te6ricos mantistas intentaron
proteger el principio del reflejo para la pintura no representacional,
pero las emocioncs o los estados animicos no son plésticos ni sonoros,
y su relacién con las imdgenes €s mis compleja: una suerte de alusiép.
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Obviamente, la pintura, que desde los inicios de la modernidad a
menudo evita la representacién, puede entenderse como un nuevo
posicionamiento propio: el modo en que se coagulz y sc manifiesta
una inncrvacién y un gesto; la reafirmacién de la exigencia de una
realidad propia; un trazo que no s menos concreto o real que una
mancha de sangre o una pared recién pintada. En estos casos la ex-
periencia estética requiere -y posibilita- el placer visual reflcjado, la,
vivencia consciente de una percepcién pura o visualmente dominan-
te, independientemente del reconocimiento de realidades reproduci-
das. Mientras que este cambic de actitud en ks artes pldsticas puede
considerarse como algo establecido desde hace tiempo, en la accidn
escénica, con la presencia de los actores, resulta obviamente més di-.
ficil la'inspeccion de la realidad y la legidmidad de lo abstracto. En
el teatro la referencia al comportamiento humano reaf parece dema-
siado directa. Por este motivo, la accidn absracta debe considerarse
finicagnente como un extremo’ que es imelevante para Ja definicién
de teatro. Pero ha hecho falea csperar a los afios ochenta parz que ¢l
teatro obligue —por retomar las palabras de Michael Kirby—-a tcner en
cuenta que ung aecidn absivacta (abstract action), un seatro formalisa

donde el proceso real del performance reemplaza 2’k actuacién mi- -

mética (mimetic acting) —aquel tearro basado en rextos poéticos en los
cuales.no se Hustra casi hinglin argumento—, ya no define solamente

un extreno sino una dimensién primordial de la nueva realidad tea-.

tral. Esto es resultado de una intencién distinta a la de pretender la
reproduccién y el doble ~aunque diferenciada, condensada y artisti-
camente formada— de otra realidad. Este desplazamiento de las fron-
teras entre los medios provoca que of drama-y la accién dramdtica ya
no sean el centro estético del teatro (aunque obviamente lo continiie
siendo instrucionalmente),

Mimesis de accién

La Poética de Aristéeles emparcja imitacibn y accidn en la co-
nocida férmula de que la tragedia es una imitacién de las acciones

? EssuN, M. An Anatorny of Drama. T. Smith: Nueva York, 1979, p- 14.
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humanas, mémesis praxeas. 1a palabra drama deviva del griego Spav
[hacer]. 5i se entiende el tearo como drama y come imitacién, la ac-
cién se presenta como objeto auténtico y mideo de dicha imitacién.
De hecho, antes de lacmguicia del cine ninguna otra prictica ar-
tstica podéa monopolizar de forma 1an plausible como el teatro esta
dimensién: la mimesis de las acciones humanas (representada por ac-
tores reales). Precisamentc la fijacién en la accidn parece implicar una
cierta necesidad de concebir la forma estética del teatro como una
variable dependiente de ofre realidad —la vida, el comportamicnto
humano, la realidad, etc— que precede al doble del teatro como su
otiginal. Centrada en e programa cognitivo accién/imieacién, la mi-
rada soslaya la wextura del drama escrito, y también aquello que mues-
tr2 a los sentidos como accién representada, con ¢ fin de-ascgurarse
Gnicamente lo representado, ¢ comsenido (asumido), el significado y,
finalmente, el sentido.

Mientras que, por buenos motivos, ninguna poética del drama
ha abandonado hasta ahora of concepto de accién como objeto de
la mimesis, la realidad del nuevo teatro se inicia precisamente con ha
supresién de esa triada de drama, accién ¢ imitacién, en la cual d
teatro sucle sacrificarse al drama, o drama a lo dramatizado y, final-

mente, lo dramatzado —lo real en'su incesante retitada— a su com-

cepto. Si no nos liberamos de este modelo, nos resultaré imposible
reconocer hasta qué punto aquelle que registramos y sentimos en la
vida estd estructurado y moldeado por el arte: por un modo de ver,

de sentir y de pensar, un modo de significar articulado solo mediante’
. ¢l are —tanto es asi que tendriainos que admitir que el componeunte.

real de nuestros mundos experienciales estarfa principalmenze creado

por ¢l arte—, Basta con recordar que la formulacién estética, en senti-

do transversal 2l entramado conceptual, inventa imigenes percgptivas

y miufidos de afectos o sentimientos diferenciados que no existen al

margen de su represgntacién ardstica en el texto, ¢l sonido, la ima-

_gen o la cscena. Los gestos que derecte un oyente ¢n una sinfonia
* de Beethoven como desafiantes, agitados, triinfales y arrebatados no

existen extermamente a.csta invencidn estética de organizaciones de
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sonidos especifica y Gnica. Los sentimientos humanos imiran el aree,
del mismo modo que, a la inversa, cl arte imita la vida. Victor Tumer
hizo la importante distincién entre cl drame social, que zconece en
la realidad social, y lo que Hamé drams estético, principalmente para
evidenciar ¢l modo en que este dlimo reflga las estructuras ocultas
del primero. Sin embargp, remarcé que, a la inversa, la formulacién
cstética de los conflicros sociales facilita modelos de su percepcién y,
en parte, ¢s responsable de las formas y modos de ritualizacién de la
vida real y social, y que ¢l drama configurado estiticamente produce

mundos imaginarios, formas de desarrollo y patrones ideolégicos que

estrucruran lo social, su organizacién y su perccpeién®,

Tealro energético

Jean-Frangois Lyotard cita un bello ejemplo de Hans Belimer en
el cual la representacién se convierre en un problema: «Siento un
intenso dolor en un diente, apriero ¢ pufio, las ufias se clavan fues-
temente en la palma de mi mano. Dos posibilidades. ;Quiere esto
dexir que el gesto de la man® representa el sufrimiento del diente? Y,
gaqdémnimelsigno?»’. Lyotard habla aquf de una idea modificada
del teatro, de la cual debemos partir si queremos pensar en un teatro
mds all4 del drama. Lo llama teaire energérico™. Este no serfa un teatro
del significado, sino de las «fiterzas, interisidades, afecros presentess''.
Quien no se percata de lo mngéuao en, por ejemplo, los coros can-
tantes y danzantes avanzando en dircccién al publico del teawro de
Einar Schieef, sino que solo busca signos y representacién, aprisiona
lo cscénico en ¢l modelo de la imitacién y de la accibn y, por tanto,

-

-

* FunNER, V. On the Ecige of the mer:‘luﬁmydogmw Asimna. Univer-
sity of Arizona Press, 1983, pp. 300y ss. '
¥ Lyoramn, J. E «The Tooth, the Palms. En Musray, T. (ed.). M{mmr, Munmhm
and Mime. The Politics of the Theatricality in Comtemporary Frech Thought. Michigan:
University of Michigan Press, 1997, pp. 282-288, esp. p. 262 [ed. cast., «El diente,
la palma de la manor. En Dispositioos pulsionales. Madrid: Fandamentos, 1981, pp.

89.97].
* Ibidem, p. 21.
3 Jhidemn.
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" del dnama. Estos coros se comportan con esa realidad mds bien como

o pufio apretado por el dolor de un diente en Belimer. Obviamente,
Lyotard ya hubiera podido encontrar en Artaud imigenes y concep-
tos que muestran que en teatro son posibles gestos, figuraciones y
encadenamicntos que en cuanto signos icdnicos, indexicales o simbé-
licos refieren a o270 lugar, aluden o apuntan a d y, al mismo tiempo, se
presentan a sf mismos cormo efecto de una corriente, una inervacién,

_un furor. El teatro energético estarfa mds alli de la representacién;
esto no quiere decir, sin embargo, que carezea de representacién, pero

sf que su 1égica queda al margen, Pasa el reawro posdramdtico podria

- postalarse un tipo de produccién de signos a partir de lo que Arrand

menciona al ﬁnaldcﬂm_yfa&fmm cuando reclama «ser como
hombres condenados al suplicio del fuego, que hacen sefias sobre sus
hoguerass'. No se debe asumir,sin mds la dominante trigica de esta
sepresentacién, a pesar de que aporta ideas decisivas para el nueve
teatro, a saber: la sefializacién comptiesta por gestos vocales y corpo-
rales reactivos. Esta idea tiene mucho més que ver con el concepto de
mimesis de Adorno —quien la entiende en ¢l sentido del mimétisme de
Roger Caillois: como un hacerse a semejanza preconceptual y afecti-
vo—, mds que en d sentido resrictivo de mimesis como copia. ’
Tanto los signos de fucgo de Aptaud-como ef concepto de mfniesis
de Adorno induyen. et horror y el dolor como elerentos constitisti-
vos del teatro. Estos elementos tampoce omiten la idea de Lyotard
de un teatro energético de intensidades (dolor de un diente, pufio
aprerado). Armaud y Adomo, sin embargo, insisten también en el
hecho de que el espasmo se organiza igualmente mediante signos o,
siguiendo a Adorno, de que la mimesis se realiza a gavés de un pro-
ceso de racionalidad y construccibn estéticas. Esta obtiene su l6gica,
asi como st_l_mata'iaf 30nord, a través de la organizacién musical. No
reproducird una légica (por ejemplo, nna trama) {pre)existente a los
signos teatrales. Curtiosamente, ¢} ejemplo de Lyourd se a.seme)a a .
una formulacién de Adome mbrc cste tema:

2 ARTAUD, A. Le thédire et son dowbiz. Paris: Folio, 1964, p. 13 [ed. cast., Ff teasre
§L doble. Barcelona; Edhasa, 1996, p- 16].
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El arce no s ni copia nl conocimiento de alge objerual; o lo conerario,
degenetatia en esa duplicacién cuys ciitics Husscrd lievé 3 cabo con wdo
@mdéﬁﬂmdd@mdmhnwm.b&bmdmm
gestualmente 3 la realidad pars resroceder anee el coneacto con ella. Sus letras
son marcas de este movimiento'”,

En las explicaciones siguientes sc evidenciard cémo el concepro de
teatrs posdramdtico estd relacionado con ¢ de -teatro enengdtico, pero
cs preferible continuar avanzando para no perder de vista la disputa

con la tradicién teatral y el discurso sobre el teatro, asf como las .

miltiples mezclas de los gestos teatrales y los procedimientos de la
represenoacion. '

Drama y dialéctica

Drama, historia, sentido
En!am&mdismdmaomﬂalmladlal&ucadclafor-

ma del drama con sus implicaciones filoséficas. Por eso fuc necesa-

rio cerciorarse de lo que realmente quedaba atris con el abandono

del drama. Drama y wragedia funcionaron como & forma méxima,

o una de las méximas de la manifesracién del espiritu. La esencia
dialéctica del género (didlogo, conflicto, sofucidn/desenlace, la exme-
ma abstracciéon de la forma dramitica, la exposicién del sujeto en su
conflictividad) permitié al drama un distinguido papel en el canon
' de las astes. Como forma artistica por antonomasia de o procesual se
identifics -y asi sigue siendo hasta el dfa d¢ hoy-- con et movimiento
dialéctico de cxtrafiamiento y superacién. Asf pues, Szondi auibuye

la dialéctica al género del drama y de la tragedia, y diversos tebricos.
.marxistas confirmaron ¢l drama como una encarnacién de la dialécti-

ca de la historia. Algunos histpriadores han recurrido frecuentemente
a las metiforas del drama; la ¢ragedia y la comedia para describir ¢
sentido y la unidad interna de los procesos histéricos. Esta tendencia

_ 1 Anopno, Th, W, dithetische Theorig. Frinclort, 1970, p. 425 {ed. case. Tzoria
esthvica. Obra complea, 7, Madrid: Akal, 2004, p. 378
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" se ha visto favorecida por ¢l cardcrer teatral objetivo de la historia en

sf misma. Asi, especialmente Ja Revolucién francesa, con sus grandes
puestas en escena, sus discursos, sus gestos y sus exteriorizaciones,
ha sido concebida repetidamente como un teatro con sus conflictos,
sus tramas/desenlaces, sus papeles heroicos y sus espectadores. Sin
cmbarg’o, entender la historia como drama comporna as incvitable-
mente la aparicién de ha teleologia y Ja orientacion del drama hadia
una perspectiva finalisticamente significativa: la reconciliacién en la
estética idealista y el progreso histérico en Ja conicepcidn marxista de
la historia. El drama promete dialéctica’. Algunos estudiosos cnta-
siasmados por esta carga estética significativa di la historia pudieron
atreverse incluso a formular que Ja historia en sf misma posefa una
belleza dramdrica objetivat®. Autores como Samuel Beckett 0 Heiner
Miiller, por el contrario, han rehuido la forma dramdtica precisamen-
te debido a sus implicaciones teleolégico-histéricas.

Se ha observado a menudo Iz estrecha imbricacign entre drama
y dialéctica y, de un modo mds general, entre drama y abstraccién,
La abstraccién ¢s inherente al drama. Gocthe y Schiller fueron cons-
cientes de esto y, consecuentemente, plantearon en sus reflexiones
la pregunta acerca de la correcta seleccién de la materia (apropiada
a la forma del drama): ;qué matenacsmésapmpmsaﬂrahlu
la coherencia mental del ser interpretado, sin accesorios excesivos de
informacién inncoesaria que enturbien la mirada sobre la” estructura
abstracta del destino, la colisidn trdgica, la dialéctica en ¢l conflicto
dramdtico y la reconciliacién? Esto marcaba una diferencia con res-
pecto a las gestas de los escritores épicos, que precisamente enfatiza-

ban aquelios detalles secundarios {que en el drama aparecen como:

prolijidad excesiva) para evocar la sensacién de abundancia y credi-
bilidad de las realidades ingidas. El drama, en cambio, se basa ¢n un
teabaje de.abstraccién que esboza un modelo de mundo en el coal la

M L zamanm, H. Th. «Dramatische Form und Revolution in GeqrgBuchnmml-
soms Tod und Heiner Millers Der Aufinage. En von Beckes, F. {ed). «Dianoms Tows.
Die Traserarbeit im Schénen. Frindor: Syndikae, 1980, pp. 106-121, esp. 107.

> SCHUMACHER, E., cit. de H.-T. Lehmann, ibidem, p. 109.
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abundancia, no de la realidad en general sino del compottamiento
humano en estado experimental, se hace visible. Mucho antes de 2
invencién del seatro de la fpoca cientifica levada a cabo por Brecht, la

forma dramdtica tendfa a lo conceprual mediante la abstraccién y a la
. condensaci6én intensa y abreviada. En esto se basa también la simili-

tud frecuentemente destacada entre novela y drama.

Aristoteles: el ideal de la conmensurabilidad
La Poética de Aristdteles concibe 1a belleza y el orden de la rage-

dia de acuerdo a una analogfa con la légica. Las normas dictan que

la cragedia debe ser un #do con planteamiento, nudo y desenlace,
unido al requisito de que la magnitud (la extensién temporal) deberia
bastar para ] movimiento que implica una peripecia y de ahi'a la
catdstrofe concluyente, concebida segiin el patrén-de la légica. En la
Poética el drama funciona como una estrucnura que otorga una légica
(concretamente dramdtica) al caos desconcertante y a Ja plenitud del
ser. Este orden interno, sostenido por las célebres unidades, sella la
estructura de sentido que representa d artefacto de Ja tragedia frente
a la realidad externa y, al mismo tiempo, lz constituye internamente
como una unidad y una totatidad fnegras. El todo de ki trama ~una
ficcion teérica— funda el logos en unia totalidad en la cual la belleza
se concibe esencialmente como,un progreso temporal controlable. El
drama implica un transcurso temporal controlado y conmensurable.
Al igual que Ia peripecia, ¢! drama puede considerarse como una ca-

tegorfa eminentemente /dgica, algo que también sucede con una de
las ideas mis profundas de la Podrica. el extraordinario efecto emocio-

nal de la anagndrisis {reconocimiento], un motivo relacionado con la
cognicién. Pero de un modo particulas; pues. el shock de la anagndrisis
(«Eres mi hermano Orestesh, « Yo misma soy el hijo y el asesino de
Layol»} manificsta <n la‘tragedia la conjuncién Je la comprensién y
la pérdida del sentido. La luz hiriente del réconocimiento ilumina ¢l
todo y, al mismo tiempo, lo convierte en un enigma indescifrable en
lo concerniente & las Jeyes que negulan la constelacién recién revelada.
Asi pues, el instante del reconocimiento es la cesura, la interrupcion
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del reconocimiento. Esto consta implicicamente en |a Podtics, porque
Aristércles crata sobre lo filoséfico en la tragedia. Concibe la mime-
sis como una espede de marhesiz. como un aprendizaje que deviene
més placentero mediante el goce en el reconodimicento del objeto de
la mimesis; un placer que solamente es necesario para las masas, no
para e fil6sofo: el caprender es algo sumamente grato no solo para los
figsofos, sino i te para los demids hombres, si bien participan
de cllo en escasa medida. Por ello se complacen en ver las imégenes,
porque al contemplarlas resulta quc aprenden y deducen qué es cada

cosz...w5,

La tragedia surge como un orden para-légico. El criterio de la
visidn abarcadora sirve ambién como un procedimiento intelecrual

no perturhado por la confusidn. Lo belle, segiin los argumentos de
la Po¢tica, no puede entenderse sin una cierta magnitud (extensién):

[.--] por Jo cual no puede resultar hermoso un animal demaxiado pequetio
(ya que Ja vizién se confunde al realizarye en un tiempo casi imperceptible) ni
demasiade grande {pues La visién no se produce entonces simultfpesmente,
sino que b unidad ¥ la roralidad escapan u ka percepcién det especrador,
por cjemplo, § bubjers un animal de dicz mil estadios); de suerte que, asf
mmohnunrposylmnﬁmhapmisoqt:c&npnmmﬁmd,pﬂom ’
deber ser ficilmente visible en conjunto, as{ txmbién las Fbulas han de wener
extension, perd que pueda recordarse ficibmente™,

E! drama cs un modelo: lo sensorial debe ajiistarse a kas leyes de lo

comprensible y lo setenible (por la memoria). La prioridad del dibu-

jo {logos) sobre ¢l color (sentidos), posteriormente significativa para
la teoria de la pintura, estd ya evocada aqui mediante comparacién;
la estructura ordenadora del logos-fibula estd por encima de todo:
«[...] algo semejante sucede en la pintura: porque si alguien pintase
con los mis bellos colores pero mezclados sin orden ni concierto,

% Amisréreves. Poeik. Sturgart, 1982, pp. 11-12 [ed. cast., Podtice. Madrid:
Gredos, 1999, cap. 7, 1450b-1450a].
¥ Ibidem. .

Drama T




no complaceria tanto como quien bosqueja una imagen en blanco
y ncgm»“ Segin Aristéreles, cl hecho de que {a wragedia, debido a
su cstnlctun 16gico-dramdtica, pudiera pasar sin escenificacién real,
de que no necesitara del teatro para desplegar su efecte completo, es
solo el punto sobre Ja i de 1a logificacién.

El teatro en si mismo, la realizacién cscénica visible (o;ux);
ys pasa Aristételes ¢l reino de lo incidental, los efectos meramente
sensoriales ~notablemente efimeros y transitotios—; después resulta
también progresivamente el lugar de la ilusign, del fraude y la crai-

¢i6n. En cambio, e logos dramitico desde Aristételes se atribuyé al -

avance de la légica detrds de la ilusién fraudulenta. Su dramaturgia
revela las leyes tras las apariencias. No en vano Asistételes considera
la tragedia mds filosdfica que la historiograffa: demuestra una 16gica
+ de ofro mado oculta, de acuerdo con una aevesidad conceptual y una
probabilidad igvalmente analitica y comprensible. Cuando se esfu-
mo la creencia en la posibilidad de una modelabilidad, eswictamenne
separada y scparable de la realidad cotidiana, salié a la luz la propia
realidad o mundialidad* del proceso teatral, disolviendo Ja seguridad
de las fromteras establecidas entre el mundo y el modeio Con dlo s¢
suprimié, sin embargo, un fundamento esencial del reatro dramdrico

- que era axiomitico para la estética occidental: la totalidad del logos.
"Casi imperturbable, la complicidad entre drama y légics, enton-

ces drama y dialéctica, domina la tradicién arissotélica curopea, que se
confirma rodavia muy presente en el drama no aristosélico de Brechr.
Segiin el modelo de la Iégica lo bello se concibe como su varfante. La
estética de Hegel representa ¢l apogeo de esta tradicién al desarrollar,
bajo la férmula general del ideal de belleza como aparicidn sensible de

- iz idea, una compleja teoria sobre la acrualizacién del espiriu en la
. sensorialidad del material artistico correspondiente, hasta ¢ lenguaje
. poético. Gracias-a ella es posible comprender por-qué la idea del dra-
" maha podido ejercer un impacto tan extraordinario: nunca podria

¥ Ibidem, p. 47,
* £l concepro de mundialidad procede de La novels Fistérica, d¢ Georg Lulkides,
publicada en 1937 [N. del E.].
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" haber desplegado una efectividad de ranto alcance si no se hubiera

concebido tan profunda y rica en contradicciones como su reduccién
en ¢l resultado dramanirgico; lo cual permite'que se manifieste o
esquema del género dramético. Por est2 rzén, la compleja linea de
Ia especulativa teorfa del drama de Hegel debe esbozarse en algunos
aspectos siguiendo las disquisiciones de Christoph Menke'.

Heget 1: 1a exclusién de lo real

El drama, como género esencialmente dialéctico, es al mismo
tdempo el lugar exquisito de lo-trigico, de modo que podrfa deducir-
se que un tearo después del drama serfa un teacro sin lo trigico. Esta
suposicién se alimenta de la localizacién hegeliana de 12 tragedia en
la pre-modernidad. Del mismo modo que el arte, segiin Hegel, llega
a su final cuando la materializacién sensorial deja de ser la méxima
necesidad del espiritu y este se aviene con o reino de la abstraccién
conceptual, existe también un pasade de lo migico™ que Hegel, por su
parte, vincula 2 la poesia dramdtica. Lo mis elevado y lo miés bello no
coinciden en ¢l arte, El ensamblaje ideal entre lo sensible y lo espiri-
tual alcanzb su culminacién en ka escultura cldsica de los dioses, de fa
cual Hegel puede decir, no sin pathes, pera en una l6gica estricranhen-
tc diakécrica: «Nada puede ser ni Begar alguna vez a ser mds bello. La

. argumentacién hegeliana sobre la insuficicncia existente no obstante

en la escultura antigua —insuficiencia que exige un progreso del arve y
del espiritu—, insiste en la falta de swbjerividad inserior y de alma (que

32 puede encontrar en la forma artistici romdntica como, por ejemplo,

en la imagen de la Virgen Marfa). De ahi la conocida observacién

sobre las esculturas antiguas segiin la cual estas estaban tedidas por..

una-sombra de luto; el punto ilgide de la belleza, ha perfecta fusién
enure lo sensible y lo espiritual mediante el progreso del Espiritu tras
la Antigiiedad, debe, por tanto, ser superado debido al progréso del

espiritu a favor de una abstraccion intelectual progresiva, la cual lleva -

Frincfor: Shotkamp,1996, p. 42,
® Tbidem, p. 42.

. Menkx, Ch, Trgadic im Siclichen. Gerechrigheit und Freibeit nach Hegel
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a creaciones cada vez mds ¢levadas, aunque ya no bellas, hasta alcan-
zar un estado del sec en ¢l Espftitu absolute, que debe ser entendido,
en tltimo término, como més allf de cualquier forma. '

Mientras que en la escultura antigua de los dioses, es decir, en el arte
plistico, se alcanzé el absoluto de belleza, Hegel considera, en cambio,
la Anstgona de Séfodkes como la obre de arte mids savisfactoria canto del

mundo antiguo come del moderno, aunque solo en un cierto aspecro: 2

saber, como representacion ideal de la divisién y ka reconciliacién de la
forma objetiva y subjetiva del espiritu édco. La tragedia cldsica, como

forma del conflicro &tico, trasciende la mery bellera perfecta, jincluso-

dentro del dmbito de K forma artéstica cldsical Es mds que bella, se en-
cuentra y2 en camino-hacia el concapto puro y [a subjetividad. Por esto
Menke propone reconciliar Ia representacién hegeliana de la disolucién
de la forma cldsica con su teorema del final del arte en la Modernidad,
de tal modo que redlmente solo ka concepcién de esta disoducion da
sentido a este teorema. «Para Hegel ol drama, ambién en su forma
griega, se encamina hacia un arte “que ya no es bello®. En e drama
comienza o fin del arte, demsro del arres™. De ello resulta, en cierto

modo dentro de una légica extraoficial de ka represcatacién histrico-
teleolégica —y, en cualquier caso, desdela .Fmommabg!" del espiritn—,

una estética mvg:mhmzén&fdmm,en]amedldaenque,md
dmbiro del arre (de Yo bello), la belleza en si misma puede cuestio-
narse en su pretensién de reconciliacién. Si Hegel entiende la belteza
artistica como una reconciliacién de opucstos intggrada por muchas
capas, especialmeite entre lo bello y lo ético, sc puede corroborar
que. bajo el concepto de lo dramdsico, Hegel destaca aquellos rasgos
de lo estético que hacen fracasar la pretension de reconciliacién, El
drama no es tnicamente la apariencia (poco problemstica), sino, al
mismo tiempo, la crisis manificsta de lo bello ético.

La filosofia del dramz presenta, en la culminacién de su formu-
lacién clisica, una notable duafidad: pos un lado, la afirmacién de
la reconciliacién exitosa entre belieza y ética, semsualided y paz del
alma; pero ambién, por el otro lado, li conflictiva manifestacion de

¥ Thidem, p- 45.

L]
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" su divisién®. Vamos a cxaminar esta ruptura en ks tragedia mis deta-

lladamente. Frente a la épica, Hegel considera ka tragedia un lengugie
mds elemade. Ex ka forma del ¢pos Ia divergencia abstzacta de Moim
{destino/neccsidad) y el cantor impersonal hacen aparecer al héroe de
un modo en que & ssiente rota su vida en su fucrza y en su belleza, y se
entrisrece con o anticipo de una muerre prematura®. La contingencia
de 12 abundandiz de elementos de la trama épicz desconoce todavia la
necesidad dialéctica. Por tanto, ka voz del narrador épico, que perma-

nece externa al héroe, debe ser reemplazada por la original estractura
" dramdtica def destino y, junto a ella, ka aurv-articulacién del ser huma-

no {mediante la encamacién/corporeizacién escénica). Menke muestra
entonces Que si se Jec atentamente el argumento hegdliano, ¢ cardcoer
extrafio del destine trigico en Ia tragedia (ya inherente a la épica), en-
tendido como «un poder sin sujeto, sin sabiduria, indeterminado en
si mismos, como una «fria necesidads, no solo apunta a un poder que
rompe lo bello, sino wmbién a que la reconciliacién dramdtica ya lleva
consigo o dardo envencnado de su fracaso. Y asf, efectivamente, en ha
propia concepcién de Hegel, b experiencia del destine constivuye b
inédula del drama. Esta es, sin embargo, una experiencia diea: algo
elude ¢l control de la voluntad ética, lanzando una consingencia mukrta
para el concepto ético en lo dramitico y, con ello, en la acruscién del
espiritn. Mediante esta contingencia o pleralidad que aparece tanto en
lo divino como &n lo humano, s¢ anula roda posibilidad de una recon-
ciliacién Gldma. Lo que distingue lo dramdtico es una ruptura que sc
debe intentar recomponer provisionalmente para maneener la verdlad
de la reconciliacién mediante una estilizacién que despoja al drama de
realidad material. El drama como arte bello stechaza todo lo que en la

- representacién no responde 2 ello y por esta purificacion produce, en

primer término, o idealy™,

2 pe Man, P Die Ideologie devAstherfchen. Frincfore: Suhrkamp, 1993, p. 54.
* Hecm, G: W. . Phanomenologie dev Geiste. Frincfore Werke Band, 1986, p.

507 led. cast., Fewomenologla del esptritu. Ménco' Fondo de Cultura Econémica,

1971, pp. 424-425].
* fo., Athesik. Frincfort: Werke Band, 1386, pp. 205 y 5. led. cast, Enttica. Bar-
oclonz: Bibilioveea de los Grandes Pensadores, 2002, vol, I, p. 86}
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La casarsis de Ia forma dramidtica es la que, junto con la apariencia
de la reconciliacidn, produce ambién el inicio de la destructién de
dicha apariencia. Aquello que, entendido estéticamente, motiva fa nes
ccsidaclmtetnadclamrﬁmdndch real y que, al mismo tiempo, pone
en pchg'o Ia pretensién de una mediacién abarcadora, no es otra cosa
que ¢l principio del drama mismo. La abstraccién dialéctica posibilica
¢l drama principalmente como forma, pero, paralelamente, lo elimi-

na def dmbito de la reconciliacién esvética que acontece mediante la

penctracién de fa materia sensible. En las profundidades del teatro
dramdtico yacen tensiones ocultas bajo la forma de una experiencia
" indisolublemente contradictoria del problema ético y de la materiali-
dad abyecta, que abren [z posibilidad de su cxisis, de su disolncién y,
finalmente, de un paradigma no-dramético. Si de algo catece el ideal
disico es de la posibilidad de aceprar lo impuro y ajeno al sentido.
Igualmente aguda y clarificadora es la conclusién de Menke de que a
partir de Hegel puede pensarse 1a modernidad como un mundo que
«mis alld de la carenciz de la bella eticidad 1...}, debe excluir toda
carencias. Mis alld de una estética de la mediacién con su paradigma
estético central —el drama—, ¢s imaginable una modernidad (o pos-
modernidad) ambién para el teatro, que «no excluye la multiplicidad
y la diversidad, sino que las toleras™, El teatro ha atravesado, desde
la época, posclisica hasta ¢l presente, una seric de mutciones que co-
rroboran ¢ derecho al disparare, lo parcial, lo absurdo y lo feo frente
a los postulados de unidad, totalidad, reconciliacidn y sentido. Tanto
en el fonds como en ka forma, el teatro ha ido incorporando aquello
que, con total disgusto, no se deseaba adoptar anteriormente. La re-
flexién sobre Ia dualidad interna de la tradicién clisica confirma que
" este oiro del teatro cldsico ya estaba presente en su cuestionamiento
filoséfico: como una posibilidad de ruptura oculta bajo ¢l marco de

la kabor de reconciliacién tensada al méximo. En este sentido, teatro

) posdramdtico, de nuevo y més definitivamente, no significa un teatro
que existe mds alld del drama, totalmente desvinculado de él, sino

¥ Menxe, Ch. Tragadie im Sistlichen, op. cit., pp. 54-55.
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" que puede definirse de modo mucho mds preciso como desarrolle

y forecimiento del potencial de Ia desintegracién, ef desmontaje y

* - iz deconstruccién dentro del drama mismo. Eera virtualidad que ya

estaba. presente en la estética del weatro dramitico, aunque era dificil-

mente legible, fue contemplada en su filosofia pero, en cierto modo,

Unicamentc como una corriente bajo la superficie reflectante de su

proceder dialéctico oficial

: Hegel 2: performance -
+ . Para Hegel en e drama era esencial que los persomajes estuvieran

encarnados por seres humanos reales —con voz, corporalidad y ges-
rualidad propias— y que no fueran meros accidentes, como en Aris-
tétcles. Con cllo se da una particular suto-reflexidn performativa del
drama que apunta, como demuestra Menke, en la misma direccidn
que §a ruptura latente en el arte bello, basada en la «deficiencia de
su labor de reconciliaciéns®. Mientras que no se pueda alcanzar la
realizaci6n tnicamente mediante la voz del narrador o rapsoda, sino.
mediante una necesaria pluralidad de voces, los sujetos particulares
¢ individugles ganan una legitdmidad tan auténoma que se vuelve
imposible relativizar su derecho individual en favor de una sinvesis
dialéctica. Ademds, los actores —~que Hegel ve como estatuas pucseas
£n movimiento y en mutua relacién enure ellas- levan a cabo una
désviacién escandalosa desde el punto de vista del idealismo objetiva
del filésofo. En fa medida en que cn cl drama scan tinicamente seres
humanos emplricos los que contribuyan a hacer realidad el ideal {es-
piritual} y la belleza artistica {los héroes dramiticos), estos se acercan

a una irdnica consciencia performativa. Se origina asf, con otras pala-

bras, el impensable fenémeno hegeliano de que lo particular y pre-

conceptual —el mero actor individual- se siciz por encima del conte-
nide ético. Este depende del simple rendlmlmto representacional del
actor, en vez de imponer su propia ley al pamcula: Segiin Menke:
«¢n vez de ser meras herramientas quedésaparreom en un rol, los acro-

% Jbidem, p. 51.
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res experimentan una inversion de la dependencia entre |a belleza, més -

bien, entre moral y subjetividad [...). Lz principal experiencia del acror
es la productitn de lo moralmente vilido a ravés de fos individuoss™.

El caricrer performadve del drama (es decir, ¢l teatro) abre una
tmsiénmuclb'hcchoydham;qucsakahlmmhmﬁmiﬁn
esoénica, de tal modo que los Aomébres reales (los acrores) disehan los
personae, las miscaras de los héroes y los representan sen un lenguaje
real, que no ¢s un lenguaje narmativo, sino o suyo propios™. Segiin
Hegel, por este motivo puede ocurrir un desewmascaramiento de esta
relacidn inverrida entre subjetividad y sustanda é&iica objetiva: cuando
en la parébasis cémica los actores sc salen de sus papeles y actfian con
la méscara, Con gran perspicacia, Hegel observa en la particularidad de
ka experiendia feasral que esta ofrece la unidad de la realidad espiritual y
la gjocucién material como una hipocresia®: «el héroe, que aparece ante
el espectador, se disocia en su mdscara y en cl actor, en fa persona y en
el sl mismo real®. Esto cs especialmente perceptible en la pardbasis
cémica donde el yo en sf 2criia por un momento en la médscara, pero
" al instante siguiente aparece en su sev desnudo y cotidiano. 12 actuacién

teatral, en general, presenta algo fundamentalmente impensable para la _

filosofia del espiritu: el yo subjetivo, sin esencia, del que actita, que pro-
" duce signos artificialmente; este yo individual meramente accidental,
s¢ experimenta a sf mismo como ¢f fundador y donante de lo esencial,
del contenido ético, como el creador del dramaris personae, es decir, de
las figuras que unen ya de por si o bello y o ético: «L.a arroganciade la
a&ic‘nlidadunimmlscdehucn:lsfmimno[...].ﬁqu!,dsimismo.
presentindose en su significado como real, acniz con la' méscara que se
POnC una vez para ser su persona. . .»%,

En esta realidad det teacro Hegel debe observar una «disolucién
univérsal de la esencialidad formada wralmente en su individuali-

Z [bidem, 178. ot

% Heepr, G. WF%omnobpe&sGwop cit, p Slslcd.a.u.
Fenomenslogia del espiritu, op. cis., p. 413).

® Ibidem, p. 431. '

* [bidem. .

* Ibidem.
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dad»*. Consccuentemente, en términos de la historia del espirim

esta tendencia a la disolucion debe flevar, légicamente, a la emer-
gencia de la abstraccidn y la consdiencia dialécrica del pencamionts

racional: 2 saber, desde ol drama trégico y cémico hasta la filosoffa
gricga. El drama esud necesariamente posicionado en los mérgenes det
arte, en el limite fronterizo que separa ef ideal del arte, ka gparividy
sensible de la idea, y la abstraccién filosdfica carente de forma. Tiene
sentido que Menke asocie su tensién interna, d cardcrer incompléro

* del drama, con la trascendencia romantica de la poesfa. Y dene senti-
do que entienda Ja teorfa del drama de Hegel como una mevéforade
unz nocidn de are que yz contiene csos motivos de argumentaciéer

en los cuales convierte el concepro oficial de lo ideal como aparicidn
sensorial de la idea en un fanstasma inalcanzable. Asf pucs, o} fin def

@rte apagece menos como unz tesis histdrica y filoséfico-ardistica gue .

como un acabamiento de ia idea cldsica del arte, un fin del arte en o
aree, que ha estado ahi desde siempre. Desde la perspectiva de un de-
sarrollo mis reciente de las formas del arve y del teacro, que intentan
partir de la forma como totalidad, mimesis y modelo, la presentaciéa
de Hegclsobmeldesamlloannguanospmporaomunmodelopm

+ la disolucién del concepto dramdtico de teawo.

% Jbidem, p. 426. °
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Prehistoria

- Sobre la prehistoria del teatro pasdramitica

Teatro y texto . .

Htmmyddmnhan@ﬁdoyaisﬁnmunﬁrdadéndcmm 3
dicciones cargadas de tensién. Destacar esta circunstancia y considerar -

sus implicaciones en toda su extensién es condicién previa para una
comprensién adecuada de] teaoro més reciente. El conocimiento del
teatro ﬁmm:pimoonhzveﬁgmdéndehmaquépu;ﬁ
su existencia depende de la murua emandipacién y de la divisién enae
drama y teawo. Por este motivo, la historia del género dramitico en
si misma es de escaso interés para Jos estudios teatrales. Sin embargo,
dado queel mtromEhmpncstumdominadopricﬁcaytﬁrimnm
por <l drama, es aconsejable, como ya se ha explicado, relacionar me-
diante o concepto posdramdtice las nucvis tendendas con o pasado
del teatro dramético; esto no s¢ reficre tanto a bos cambios cn los sexsos
teatrales, como a la wansformacién de sus modos de expresién. En las
formas teatrales posdramiticas, ¢l texto utilizado en escena (si sc udliza)
es considerado como un elemento mds entre otros y al mismo nivel
en una composicién geshal, musical, visual, etc. La escisién entre el
discurso de} texto y ¢f del reatro puede abrirsc hasta alcanzar una dara
discrepancia e incliaso una eliminacién del vinculo existenee.

B




El distanciamiento histérico del gran texto y ¢l teatro requiere wna
&i6n podria llevarnos 2 afirmar que e teatro existia primero: surge del
ritual, toma la forma de una mimesis dancistica y alcanza una pricrica
¥ un comportamiento plenamente formalizados con ancerjoridad a la
escritura. Mientras que o teatro y o drama primizives® son meramente
el objeto de rentativas de reconstruccién, parece bastante ciero, des-
de un punto de vista antropolégico, que ks formas teatrales rituales
mis tempranas representaban procesos con una carga afectiva eleva-
da (caza, fecundidad), realizados con ayuda de miscaras, disfraces y
acgesotios de un mode que combinaba danza, miisica y actuacién de
personajes’. Aunque esta prictica motora, corporal y semidrica previa
a la escritura represente un tipo de texzo, resulta obvia la distincién
mpccma!aformadéndei teatro Literaric modemno. El wexto escri-
to, la liveratura, tomé una discutible posicion de lider cn la jerarquia
culeural. Asi, la relacién todavia presente en el teatro representacional

barroco entre el texto y las formas del discurse musicalizadas, los ges-

tos dancisticos y B decoracién ostentosa y arquitectdnica desaparecié
en el teang literario burgués: ¢l texto impuso su dominio como dador
de sentide, al cual debfan servir los otros recursos reatrales controlados
" por la caurelosa auroridad de la razén.

_ Ha habido intentos de considerar la cénsciencia precisa de la auto-
npmiéa de los clementos no literarios del tcacro mediante amplias de-

. finiciones de Io que sesfa el drama. A< lo formula Georg Fuchs en L« .
revolucion del reatro: «El drama en su forma mds simple es movimiento

titmico del cuerpo en e espacios’. Drama quiere decit aqui accién
escétiica y, en ltimo téemino, teatro. Todo lo que pueda wener ugar
en la varieté, ya sea danza, acrobacia, juegos malabares, funambulis-
'mbmdomadcammales,opueﬂ,baﬂedcmiscamocua]qmer

'EnahﬁnMqummmhhdmndokwym
sdoprmmm del E].

| Espmuz, O. MM%TMWW&M%FW
Edaton, 1954,

2 Fyucus, G. <La tevolucién def veatro (1909 En Sincnez, J. A. (ed.}). La sseema

moderna. Manificstos y texios sobre o teatro de b 8poca de las vanguardiss, Madsid: Akal,

1999, pp. 211-216, csp. 214.
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teatrales de la primera mitad del siglo x% noe encontramos ocasional-
mente una forma expresiva —de las mds inspiradas de entonocs— que
sdenuﬁcadtmﬂumnoménd:mbomnddmmaemmpmm
accén simbélica y de culto del mime como tmitacién de la realidad.
Esta identificacién terminolégica del drama con todos los niveles de Jo

entre las distintas zrtes, en Jas cuales el weatro y la literatura dramési-

' ca s¢ unieron y se separaton en Ja Modernidad. Por eso tiene séntide

delimitar ol drama de un modo mis restringido, ¥ ponerse de acuenda
ent que hipétesis como la de Fuchs confunden indistintamente las di-
mensiones de Joagonal, lo teatral y el drama, aspectos que permanecen
diferenciados —y con razén— en Ja consciencia de la gente del ceawro, de

“los lectores y de fos toéricos. Lo mismo puedé aplicarse 2 observacionss

enunciadas por Heiner Miller, segin las cuales ¢l dlemento fanda-
mental del weatro y def drama serfa la sransformacién y que ¢l teatro ha -
tenido siempre que ver con un tipo de muerte simbélica: «Lo esenciol
en teatro ¢ ba transformacién, Morit. Y el cemor a esta ithima cransfor
maciéa es general, en clla s¢ puede confiar, con dla sc puede contan®.
Walter Benjamin, al discutir sobre la aparente mconcnhaaénmka
Afinidades electivas de Goethe, escribe; :

* El misterio et en lo dramirico o momento en e cual esto se gleva def smbieo
ddlmg:ujcquespmphauhoquﬁsindwhsupqi&ry,m-w
minﬁhnnﬁle.Ypormjamiapuedewbnr'npui@;i:npahbrn,ﬁm
¥a tnica y exclusivamente en la representacién, mlo&mldcpmcumma
macepddnmismncu’

* Cic Tomada de Juavicn, Peter, «Populire Thamalik, Masscnkulor und
Avanegarde: Berachtungen zum Theaser der Jahrhundertwendes. En Scain, Heres
¥y Sreeeorex, Jurij (ed.). Dyumasische und theatralische Kemmnikation. Beitrige sor
Guschichte und Theorir des Drtrnas und Theaters. Tiibingen: Gunter Nar, 1992, p. 257,

*Kwer, Ay Mowes, H. Ioh bin cin Landoormeser. Gespriiche, MFJQ' v

. Hamburg Rotbuch, 1996, p. 95.

* BES)AMIN, W, Gesammeelse Schrifien, 1, 1. Frindfort, 1974, p. 200 [ed. cast, -Ia
afinidades elertivas de Goether. En Qbnes. Libro 1fvol 1. Madrid: Abada Editores,
2007, p. 215].
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En cstc sentido, lo dmmdtice no mantiene ninguna relacién con
todo lo que de  se entiende en la discusién de los estudios reatrales.
La formulacién de Benjamin relaciona lo que d llama lo drimdtico
con Ia competicién fisica enraizada en el culto, el 4ggn mudo. Se rata
de la superacién {cristiana), a trav&:de la Gracia y ka Redencién o, en
cualquicr caso, mds alld del nguqt del limite del lengnaje humano.
Indudablemente se evidencia ia pertinencia de la identificacién entre
teatro y drama allf donde la concepcién de lo dramddco acennia su
gran proximidad respecto a la pantomims y al mutismo, en cierto
modo, solo enunarcados pot el lenguaje. Precisamente por ello seria
de utilidad considerar lo dramdtico benjaminiano como pertenecien-
te al featro: como fito y ceremonia, poerfa en la escena y semiosis
extra-lingliistica o, en cualquier caso, lingiiisticamente limitrofe. Esta
nocién de lo dramidtico implica una inconmensurable experiencia de
metamorfosis en la que no hay atresto del delirio utépico y angus-
tioso de las transformaciones que,manifiestz el teatro; en la cual no
existe [a determinacién que debe proteger del vértigo y en aryo lugar
queda ¢] festejo. De hechio, lo significativo aquf es una reatidad de su-
peracidn de la muerre mediante su escenificacién (aunque resee siem-

pre en la penumbra). Como ha puesto de relieve Patrick Primavesi, -

uloéwmduka,afcrrindosealapbﬁ&-muda,solopmdcgmmﬁz:aﬂa

redencién del mito de 12 culpa y la belleza allf donde & enerpo —came

en ¢l teatro— queda excluido de la comiprensiéns®.

[3

. El siglo XX

Hacia finales del siglo xmx o teatro dramético habfa alcanzado la

madurez de un largo florecimiento como formacion discursiva cla-
borada, incluyendo a Shakespeare, Racine, Schiller, Lenz, Biichner,
Hebbel, Ibsen y Strindberg como variantes de dicha forma discursiva,
a pesar de sus diferencias. Dentro de esto marco umbién se presenta-

ron los distintos tipos —zltamente divergentes entre si- ¥ [as aparien-

‘MW,RMWUWMfﬂWWWﬁM
Schrifien. Frinciore: SuoemfeldMNemus, 1998, p. 291; asi como la prescntacion
completa pp. 270 y ss. de las complejas refacionces que no pueden ser explicadas aqui.
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* cias individuales como variaciones de una formacién discursiva que

es esencial para la fusién entre drama y teatro. Su desarrollo hacla lo
posdramiético se tratard, por zhora, brevemente. La carrerz para ks
formacién del discurso posdramdtico en el teatro puede describirse

como una serie de etapas de awso-reflexion, descomposicion y divisién
de Jos clementos del teatro dramético. 1.4 rayectoria va desde el gran

- teatro de finales del siglo xax, pasando por la diversidad de l4s formas

teatrales modemas en las vanguardias histéricas y la neovanguardia

* de los afios cincuenta y sesenta, hastz las formas teatrales posdramé-

ticas de finales del siglo Joc.

Primera etapa: drama puro e impuro ‘

La situacién de partida es la hegemonia todavia intacta de un dra-
ma cuyvs aspectos esenciales se acufian en el ideal y, en parte, en bs
préctica de un dmmia puro. El drama no ¢s solo un modelo esvétioo,

~ sino que acarrea implicaciones esencialmente tebrico-cognitivas y so-

ciales: ol significado objetive del hérce, del individuo, la posibilided
de representar la realidad humana medianie of lenguaje, mediante la-

forma del didlogo escénico y la relevancia del comportamiento del ser
humano individual en la sociedad. Paralelamente, y antes del dhwsns:
puro, etisten (y2 en la Edad Media, en Shakespeare y en el Barfoco)
desvia;:iona considerables respecto al modelo. A grandes rasgos es-
t:spuuimmnndmclemcntosépmdeldrmysuabund&ﬁda
podria entenderse, para nuestro propdsito, como drama impure. La

. fomaminnumaddddrmumnﬁmcnadaupmo&c

estas formas: encarnacién de personajes o figuras alegéricas Hevadas a
cabo a través de los actores, representacién de un conflicto en eolisids
dramdsica, una elevada abstraccién en comparacién con la novela y
la épica ¢n la imitacién del mundo, la representacién de contenidos
politicos, morales y religiosos d¢ 1 vida social a través de una drama-
tizacién de su colisién, una accién progresivaymediante una amplia
desdramatizacién y [a representacién de un mundo a wravés incluso
de una accién real minima.
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Segunda etapa: crisis del drama, el camino propio del teatro
Bajo la premisa de un teatro que aiin no s ha transformado en un
sentido revohicionario, s llega en lSSOahmdddmmhqm
s¢ ve sacudido por dicha crisis ~y, en consecuencia, desaparece~ so
ciertos clementos constitutivos del drama que no habian sido cues-
tionados hast2 ese momento. La forma texiual del didlogoe cargado
de tensién y repleto de decisiones, el sujeto, arya realidad puede ex-
presarse csencialmente en discursos interpersonales, o la accién, que
se desarrolla prioritariamentc en un presente absoluro. Szondi dis-
tingue entre los conocidos inzensos de solucion o intentos de salvcion
alcanzados por los autores bajo la impresion de un entomno vital y
una imagen del ser humano ripidamente cambiante: dramaturgia del
yo. estatismo, pieza de coniversacibn, drama lirico, existencialismo y
tensién, enue owos. No obstante, paralela y andlogamente 2 [a crisis
del drama como forma textual referida al teatro surge el escepticis-
mo respecto a la compatibilided entre drama y teatro. Pirandello,
por ejemplo, estaba convencido de esta incompatibilidad’. Por su
paste, Edward Gordon Craig expone en su primer didlogo de & arte
del reatro™ que no sc deberdan llevar a escena (jbajo ningdan concep-
10}) las grandes obras de Shakespeare, ya que seria incluso peligroso
porque ¢l Hamler actuado debilira ka inagotable riqueza del Hamlet
iaginado -posteriormente Craig lkevé a cabo, efectivamente, la es-
cenificacién de ha pieza y aclaré que su tentativa habfa corroborade
Ia imposibilidad de su realizacién—. El teatro se concibe aqui como
_ algoqueu:ncmspmpnasraimsypompramm distintas a ks de
la literatura dramdricz, incluso hostiles a ella. Segiin concluye con-
secuentemente Craig, ¢l texto debe desistir del teatro precisamente
debido a sus cualidades y a su dimensién poética. =
En bas primeras décadas del siglo xx se desarrollan nuevas formas
textuales que desfiguran la narracién tadicional y las seminiscencias
dela mlid:d conteniéndola en ﬁ-agmmtos el LanstapePlay de Ger-

T Cfe. Doxr, Buna.rd.cUmémnugdcla npt&enwuom En I?}édh:mﬁwpt
10, pp. 18-21.

* Cuarc, Edward Gordon. Bl arve det reasro. Mnnmm(&mm
watre I). Madnid: Asociacitn Direcrores de Escena, 2011 [N. del E.).
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" uude Stein, losmmpanmmm&b@fdaddeﬁnﬁﬂnw

o ¢l teatro de la forma puna de Witkiewicz. Estas formar texouales

 deconstruidas presentan elementos literarios de la estética tatnal pos-
dramitics. Los textos de Gerude Stein hallan principalmente en

Robert Wilson una estérica teatral congenial a ellos (Wilson ha ads-
rado que fue a partir de la lectura de Gertrude Stein cuando adoped

la conviccién de que debia dedicarse al teatro). El de Arraud inaugurd .
. una forma de hacer teawro, al igual que la propuesta de Witkiewicz,
" que se adelanté al wawo del absurdo. El director francés Antoine
" Vieez sefialé, como escenificador de textos cldsicos mediante recursos

teatrales econémicos y funcionales, que desde finales del siglo Xax
todas las grandes obras que se habfan escrito y se escribirian para e
teatro se caracterizaban por una tozal indiferencia frente a los proble-
mas que prescntaba ka textura de la realizacion escénica®. Esto de-

muestra que se produjo una fisura entre teatro y texto. Gertrude Stein
fue considetada y; lo es todavia hoy, la creadora de un tipo de vexto

imposible de realizar en escena, lo que es cierto si se mide segiin bos

cdnones y las expectitivas del tearro dramdrico. Basta con preguntar
cudnto éxizo tuvicron sus textos en la escena teatral de su época para
dejar en evidencia su fracaso como aurora de teatro. En sus formas
textizales se anuncia ya aquella dindmica que invalida la tradlc.ién del
teatro dramdtico,

'La autonomizacién del teatro no es, como cuando se la banaliza,
¢l resultado de la auto-apreciacién de directores {pos)modemos con
afin de reconocimicnto. El surgimiento de lz figura del director de
teatro-ya se habfa intuido potencialmence en la dialéctica estérica del

teatré dramitico que, mediante su desarrollo como forma de presen- -

sacidm, fuc descubrierido los recursos que le son inherentes sin consi-
. sderar su referencia al texto. Al mismo tiempo, se debe reconocer una
faceta proclucnva en la falta de con,sldmcﬁn de los autores del siglo
xx frente a las’ posibilidades del teatro, ya que escribian y escriben
sus rextos de tal modo que el teatro siempre queda ampliamente por
inventar, El reto de descubrir las nucvas potencias del arte del teatro

# Véase el amicuks de A, Viver para la revista Thidire em Europe, 13,1987, 9. 9.
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sc ha convertido en una dimensién esencial de la escritura eatral.
La propuestz de Brecht en la quie sugerfa a los autores que no abas-
secieran el aparath teatxal sino que 1o cambiaran, s ha realizado y ha
superado con creces las previsiones del propio Brechr. A este respecto,
Heiner Miller aclara que un texto teatral solo alcanzaria su objetivo si
no pudiera realizarse en ¢l teatro tal y como estd escrico. '

Autonomizacién y reteatralizacién

Como consecuencia de la revelucidn ardstica que se apodcnﬁ de la
escena teaeral alrededor de 1900 ocurre, paralelamente a la crisis del
drama, una crisis de Is forma discursiva del 224t en sf mismo. El

rechazo de las formas teatrales tradicionales muvo como consecuen-

cia una nueva autonomia del teawo en ranto que prictica artistica
independiente. Desputs de este decisivo giro ¢l teatro abandond la
orientacién segura a la que estaba acostumbrado para concentrarse en
la sefeccién de sus recursos 2 favor de fas exigencias que le proponfa
la realizacién escénica. Esta nueva orientacién ha propordonado no
solo una coercién de log criterios del oficio rearral, sino también una
cierea seguridad respecto a ellos, una légica y una legitimidad en la
ueilizacién de los recursos puestos al servicio del drama. La nueva
libertad adquirida por el arte del teatro se acompafié dé una parti-
cular pérdida que se ha descrito, desde la faceta productiva, como la
incorporacin del reatro 4 la era de la experimentacidn. Desde la toma
de conciencia acerca de su propia independencia pary realizar o texto
mediante o potencial de expresién artistica oculto en &, ¢ tearro se
lanzé, del mismo modo que otras formas artisricas, ala dlﬁci! y arTics-
gada libertad de la experimentacién incesante.

A medida que la seazralizacidn del teatro experimenta un progresivo
avance hacia su liberacién de la hegemonia del dramm, esta evolucitn

" se acelera,con otra cesura histdrico-medidtica; Ta emergencia del cine.

Hasea Ia facha, el dominio en el teatro de la imitacién, del movimiert-
to de personas tealizando acciones, fue recogido y supcrado. por la
nucva matriz de representacién tc;:nolégica del cine. La teatralidad
sc comenzb 3 entender como una dimensién artstica independiente

88 Tealro pesdramitico

. ddmdrmﬂtico,alamquesecmpezéaremm—mdimud

contraste con la imagen-movimiento (image-mouvemens, de Deleure)

producida tecnolégicamente—- el proceso en vivo (a diferencia de kos
apariciones reproducidas o reproducibles), como uma diferencia es-

pecifica del teatro respecto al cine. Este redescubrimiento de que o
teatro, y. solo el teatro, posee un sipgular potencial de presentacién
planted la pregunta, 2 partir de entonces todavia mis crudial, acerca

de o que ¢ teatro tiene de inconfundible ¢ irremplazable frente a
" otros medios. En, efecto, el plantcamicnto de esta pregunta ha acom-

panado desde entonces al teatro —y no solo debido a su rivalidad
con otras artes—, pues evidencia una de las dos légicas que definen
el surgimiento de nuevas formas de.representacién artistica: aquella
segun la cual la aparicién de un nugvo medio de creacion formal y de

imitacién def mundo leva, casi automdticamente, a que fos medios .

definidos de repente como antiguos se interroguen acerca de su e

pecificidad en tanto gue arte 'y cudles son los elementos que deberian

ser destacados, consciente y enfiticamiente, tras ¢l surgimiento de ks
técnicas mis modernas. Bajo la aparicién de los nuevos medios, ks

demés se vuclven auso-reflecives (asl oqurrié con la pintara was Ia.
aparicién de la forografia, con o teatro tras el susgimiento del'cine,

¥ con ambos tras la emergencia de la relevisién y la tecnologis dek

video). Aunque este cambio eclipsara todo lo demis ya en su fase ind~-

cial, en clla la aurorreflexién conservarfa su potencial y su necesidad,
forzadas por la coexistencia y.fa competicién (paragon) entre las arres.

Al parecer, 12 otra constante del desarrolio antistico consiste en que la

dindmica experimenta un crecimiento a partir de la dcsintcgm':idn.
En las artes plasticas Ja dimensién de la reproduccién estarfa separada
de la experiencia ded color y de la forma (fotografia y abstraccién), de
modo que los elementos individuales rechazados ganen aceleracién y
surjan auevas formulaciones, De la descamposicidén de un género en
elementos individuales nacen los nucvos lenguajes formales de cxpre-

sién. Los aspectos del lenguaje y dcl.t‘:uerpo en ¢l teatro antes pegados

se separan los unos de los otros, la representacidn de papeles y la
apelacién al piblico se tratan como realidades 2uténomas y o espacio
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2 nuevas formas de representacién de la autonomizacién del teamo
segiin las distintas capas que lo componen.

La concentracién sobre la realidad teatral frenve a una represen-
tacién del mundo liveraria, fotogrifica o filmica se puede designar
' como rereamralizacion, un aspecto que identdfica a los movimientos de
las vanguardias histéricas. Los estudios de Erika Fischer-Lichte sc han
centrado particulanmente en este concepto; en ellos se introduce por
primera vez la figura de Georg Fuchs y ponen de relicve, entre otras

cosas, su conexién con la productiva recepcién tanto curopea como
extra-curopea de las tradiciones teatrales no literarias de las vanguar-.

dias histéricas’. El objetivo de esta reveasralizacion no fue anicamente
el recuperar las posibilidades estéticamente puras de lo teatral. No se
trataba unicamente de una teamalizacién inmanente al teatro, sino de
La apersuns del 4mbito del watro 2 otras formas de la prictica cultural
tales como las politicas, las mégicas, las flosdficas, erc.; asf como de
la confluencia entre fiesta y rivual. Por tanto, era necesario evitar las
reducciones encaminadas a una estetizacién de las vanguardias que
podian venir sugeridas por el uso de término retesralizacisn en ¢l
contexto del modemismo cldsico. El anhelo de Jas vanguardias de
trascender las fronteras muevidayarte {un intento cuyo fracaso
naturalmente no las condena) éra asirnismo uno de los motivos de la
reteatralizacion, : _
En el transcurso de este giro se forma lo que se denomina el zeatrs
 dedireccidno teagro.de director con fines descriptivos, de alabanza o de
difamaci6n. La autonomizacién del teatro y, con ella, la importancia
sicmpre creciente de la dircecién ¢s completamente irrefurable. Sin
nimo dc despreciar cualquier antipatfa legitima contra personalida-

des mediosres del teatro—que abarcan rextos significativos dentro de -

su horizonte arfstico hmmdo— cabe destacar que el alboroto sobre
Ia arbitrariedad de Jos directores nace en la mayoria de los casos de
una mentalidad tradicional hacia el texto teatral, en el sentido en

’mm:hpﬂmmﬂ]mm The Show and the Gare aof

Theasre, A European Perpective. lowa: lowa University Press, 1997, pp. 71y s, 115y ss.
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pesiencias teatrales desacostumbradas. Sin embargo; la difcrendiacién
entre d teatro de directores y d teamro de actores o de autor concierne
solo marginalmente a fuestro propdeito de diferenciar entre o teatro
dramitico y el teatro posdramitico. El teatso de director es una premisa
indiscutible para el dispositive posdramdtico (adn cuando un colectivo
entero sc ocupe de la direccion), pero no cabe olvidar que tamibién o
teatro dramdtico se presenta ampliamente como un teatro de director.
" Respecto a la nueva insistencia en of cambio de siglo sobre ¢l valor
intrinseco del teatro hay owo contexte que resulta importante tener
presente: ¢l teatio de entretenimiento y de especticulo de finales ded
siglo 20 reforzé a los artistas del teatro en la conviccion de que exis-
tia wn conflicto entre el texeo y el teatro de experimentacién. Para el
teatro, Iz recuperacién de la complejidad y la verdad fue un esfuerso
recurrente de los Craig, Chéjov, Seanislawski, Claudel y Coupesu.
Aunique a grandes pasos se fue produciendo una toma de distincia
respecto al modo de presentacién wadicional del drama, y alguncs
defensores de la autonomia y rerestrulizdcion del teao avanzarom
en su exigencia de desterrar ol texto, d teatro radical de la época

. no apuntaba simplemente a un mero menosprecio del mismo, sino
© también a su rescare. I:o'quemnbadehacercltatro'dcdimcuﬁ'&

emergente era precisamente eliminar la convencién de los texws y

- liberarlos de los ingredientes arbitrarios, irmelevantes o destmcttvu.

propios de la «gran cocinar'® de los efecros teatrales. Todo aquel que
apele al rescate del tc_xi‘o teatral de las acrocidades de la direccidn
se deberfa acerdar de este convexwo. La madicidn del wexto escrito se

encuentra més amenazada por la convencién musefstica que por las

formas radicales de tratarlo.

.Tercera etapa: neo-vanguardia

Respecto 2 la genealogia del teatro posdramitico, es significativo
el despegue teatral de la neo-vanguardia. En la Repuiblica Federal de |

¥ Roumine, Jean-Jacques. Thédore 2 mite en scéne 1880-1980. Parls: Preswes
universitaires de France, 1980, pp. 54 y ss. '
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Alemaniz la Bamada fase de revonstitucidn beneficié una sospechoss

restriccion de la cultura y del teatro hacia un Asmanismo apolitico.
Por una pary, durante el auge econdmico de los afios cincuenta se
construyeron nada menos que cien nuevos teatros; por otra, la escena
alemana estuvo dormninada por el conservadurismo de Gustaf Griind-
gens'' y por o intento de olvidar o pasado politico y de reflexionar
sobre 1a cultura. Las tentativas experimentales s¢ mostraron todavia
titubeantes en Alemania, mientras que en los Eseados Unidos se es-
taban abriendo nuevos caminos y John Cage, Merce Cunningham o
Allan Kaprow, entre otros, tomaban:-la escena.

A fhnales de losaﬁosancucnucomméddspegucmmmond
no solo de la vanguardia sino ambién de la cultura pop que revolu-
cioné todos los émbitos de la vida piblica y privada. Con la misica

rock {Chuck Berry, Elvis Presley) se produjo, por primera vez en fa

historia, misica dirigida y pensada exclusivamente para Ja gente jo-
ven. Se inicié asl el camino que llevaria ala_vicioria'delamlumj&—
venil. Por su parre, en Alemania, donde las artes plisdcas y la culiura
cotidiana siguen de buena gana 1z influencia americana, csta llega a
la esfera del teatro como reaccién al fosilizado teatro de formacion
{Bildungitheater], a través de una recepcién enthsiasta de los textos
de Beckett, Ionesco, Sartre y Camus. La confluencia de la filosofia y
el teatro del absurdo con ¢l existencialismo halla un cco también in-
tenso, al igual que ol conocimiento —tardio en Alemania— de formas
ardisticas como las propuestas por ¢l surrealismo y ¢l expresionismo
abstracto. Comienza la recepeién de Kafka, mientras la mésica serial
y el arte informal se hacen notar. Al mismo tiempo que en ia Repi-

blica Democritica Alemana la estérica brechuiana —especialmente tras
las exitosas giras internacionales del Berliner Ensemble— parecfa levir
la batura (aunque en realidad fuc también considerada sospechosa

Y combatida cn nombre de un llamado realismeo speialista), se desa-

mrollz en todo el mundo, y especialmente en la Alemania occidental
alrededor de 1965, un nuevo teatro de la provocacién y la protesta.

Y G. Griandgens (1899-1963) fue uno de los directores y actores de teawro mis
famosos de Alemania.
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'Un emblema para la revuclea ceatral ﬁ.mmnhsmhnmonesm

ddMan&édePcchmmMymlpndmdchmmdc
Konsad Swinarski y Peter Brook. - :

En I década dc fos sesenta surge un nucvo espiritu dee:pemnenu-
ci6n en todas las artes que culminari en la revolucién de mayo del 68.
En 1963 se crca en Frdncfort Experimenta y el nuevo Bremer Stil da
mucho que hablar: bajo la direccién de Kure Hibners surge un tea-
tro joven, politica y formalmente revolucionario, marcado por Peter -
Zadek, Wilfried Minks y Peter Stein. En 1969, este dltimo se traskada

a Berlin y hace de la Schaubiihne un teatro de referencia mundial du-
rante décadas. Por su paree, en Estados Unidos surge una vanguardia

creativa y alamente polifacética: junco a las arres plésticas, o reatro,
la danza, el cine, ia fotografia y la literatura formaron una comunidad
artistica (artistic community) cuya norma consistié en transgredir los
limites entre las artes, haciendo que el teatro convencional parecie-
£a anticuado. El nuevo arte ambientalisia (environmens) (anticipado

ya por las Merz-Baxten [consuucciones Mexz] de Kurt Schwitvers), -

avanzs mediante’la integracién conceptual de la presencia real del
observador (Rawschenberg) en el rabajo de la escena teatral, Los pro-
yectos de embalaje de Christo interacoian como obrs con los visitin-
tes que acuden en masa a sus instalaciones. La action painting esya
un tipo de ceremonia pictérica con reminiscencias teatrales, si bien
12 obra, después de la accién ardstica, contintia existiendo como un
objero idealmente ligido al acto de creacién original. Como direc-
tor, Yves Klein exhibe ante Jos espectadores sus antropernerrias como
un especticulo con misica y en los happening, principalmente de la
mano de los accionistas vieneses, ha accién adquiere los rasgos de un
ritual. En 1969 Richard Schechner escenifica Dionysius 6% en ¢l que
los especradores son exhorrados a contactar corporaimm;;c con los
Asimismo, en la década de los sesenta, el interés por el testro del
absurdo se vuelve central. Este renuncia a'la visible carga significativa
del desarrollo de la trama pero, de un modo desconcertante y en me-
dio de la desintegracion del sentido, se aferra con fuerza a las unjda-

-
-
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des clisicas del drama. Sin embarge, lo que une con la tradicién clé-

sica a Jonesco, Adamov y 2 los demiés aurores clasificados bajo formas
teatrales aboundus o poéticas, es el dominio del discurso. Para Tonesco las
. palabras devienen faroles sonoros sin sentido (Acores somores démunies de
sens) pero, precisamente por cllo, deben, como oowrre al final de La
carmanse calva, expresar una verdad del mundo bajo una nueva luz. La
realidad, como escribe Ionesco, expresa wsu bz verdadera, mis alld de
las interpretaciones y de una czusalidad arbitrarias («dans sa véritable
lumidre, au deld des intérpretations et d'une causalité arbitraires).

También ¢ teatro de la rigurosa critica del sentido se entendié como-

cl eshozo de un mundo y'al autor como su creador. Incluso como jue-
go def absurdo el teatre permancdid como imitacién ded mundo. Y, at
igual que pasé con el nueve teatro politico de ka provocacién, ¢ tea-
tro del absurdo permanecié comprometido con aquella jerarquia que
subordinaba el arve del teatro al texto, denomindndolo come teatro
dramitico, cuyo entramado de caracteristicas deja intacto el dominio
ddmm,elmnﬂmmdepumm;u,lamtahdaddcummmdm
grotesca y ba represencacién del mundo.

- Revisando o teatro del absurdo segiin la descripcién de Martin
Esslin, podriamos sentimos ransportados inicialmente hacia e tea-
tro posdramitico de los afios ochenta: sus piezas «no tienen historia
o argumento al que refesirnose, las obras «se hallan desprovistas de
personajes reconocibles», mds bien parecen «mufiecos mecinicos»; «a
menudo no tenen ni principio ni fins ¥, en vez de espejo de la reali-
dad, parccen ser wrcflcjos de suchios o'pesadillass, y «si una obra bien
hecha se basa en ingeniosas réplicas y agudos didlogos, estas no tienen
mis que chichara incoherente™, ;Estaria aquf descrito el teatro de
Robert Wilson? Dado quic en ¢l teatro posdramético puede constatarse

“Ioun.sm.E Nmr:mmnm Paris: Gallimard, 1962, p. 159. Cf, al respeoio:
Miciaup, Guy. slonesco. De la dérision 3 Panti-mondes. Fn Jacquor, jean (ed.).
Le thédsre moderne II, Paris: Editions du Centre de |a Recherche Scientifique, 1973,
pp. 3743, esp. p. 39 [od. cast., £ tearre maderno: hombres y tendencias, Buenos Aires:
Edirorial Universitaria, 1967).

1 Fasan, M. Abswrdes Theater. Frincort, 1967, p. 12 [ed. cast., & rearre del
absurdo, Barcelona: Seix Barral, 1966, p. 13).
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. algo as{ como una ausencia de sentido (abtence de sens), cabe Li posi-

bilidad de comparario con el tcatro del absurdo, que ya en su propio
nombre anuncia una renuncia al sentido. La aumésfera que alimenta

al veawro del absurdo estf basada en una concreta visién del mundo

(Wesanschasung) y sus fundamentos politicos, literarios y filoséficos: k
experiencia de la barbarie en el siglo x0¢ (el Holocausto), la posibilidad
real del final de 1z historia (la bomba de Hiroshima), las burocracias sin
sentido y la resignacién polftica. Fl absurdo y ol repliegue cxiscencial

sobre ¢l individuo estin estrechamente imbricados. La desesperacién

abmica s convicrte en ¢l humor predominante en Frisch, Dilrrenmare,
Hildesheimer y ouvs. La frmuba 2 nososros e solo nos llega la comedia
(Uns kommt ssur noch die Kombdie bei) expresa el fin de la posibilidad
de una interpretacidn trigica del mundo. En <l cine, junto a las peli-
culas exiseencialistas francesas, Dr: Serangelove or How I learns to soop
worrying and love the Bomb [; Telffono rojo? Volamos hacia Mosci, 1964),
de Stanley Knbrick, queda como la craduccién connatural de esta expe-
tiencia. Sin embargo, el contexw ideolégico confiere oo significado
completamente distinto 2 todos los recursos de la discontinuidad, o
collage y <l monaje, la desintegracion de 1z narracién, la estupefaccidn
y la supresién del sentido, que ¢ teatro del absurdo comparte coi o
posdramitico. Cuando Esdin sivta —con razén— los elementos forinsles
del absurdo en ¢l contexto de temas ideolégicos y realza especialmente
«la angustia metafisica, originada por el absurdo de 12 condicién huma-
nas', estd presentando un problema fundamental que arnbién propu-
50 <l teatro posdramitico en las décadas de los ochenta y Jos noventa:
tn es¢ momento, sin cmbargo, [a desintegracién de certezas ideokégicas
ne supone ya ningtin problema de angustia metafisics, sino uma-cir-
ounstancia culsural plenamente asumida

El teatro def absurdo se corresponde con drama lirieo pblque“- .
 participa de la genealogia {no def tipo) det teatro posdramético. En

este seatido, ¢l cilo de la segunda compilacién sobze teatro de Jean

. Tardiew (Poémes 2 jouer [Poemas para interpretar], 1960) maica esta

nueva direccién. Una pieza como Conversation-Sinfonietsa forma una

" Ibidem, p. 15.
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composicién musical a parrir de fragmentos del lenguaje cotidiano. En
o ’ABC de notre vie (escritz en 1958 y estrenada un afio més tarde) se.
encucatra ka denominacién del ginero poeme para la escena con so-
lisca y coro. En ¢l estreno se hizo uso de la miisica de Anvon Webern,
También existen piczas sin personajes en las cuales inicamente resue-
nan voces cn un espacio vacko (Voix sans personne). Frene al eauo
posdramdtico, ¢l r2atro padtico —que Esslin quiso distinguir del teatro
del absurdo'®-, s¢ aproxima bastante a este tiltimo. Se trata de un
teatro liverario dentro de la wadicién del teatro dramético, que man-
tiene una separacidn abismal con ¢ teatro posdramdtico. A modo de
conclusién, podemos constarar que el teatro del absurdo —asi como el
teatro de Brecht— pertenece 2 la tradicién dramidtica. Algunos de sus
textos dinamitan el marco de la 16gica dramdtica y narrativa pero, en
principio, dnicamente cuando los recursos teatrales van mis ald ded
lenguaie en equidad con el texto y pueden pensarse sistemdticamente
indumﬁn&,wamnalmuoposdnmﬁﬁw-?ormmigukme,no
podria hablarse de una consinwidad del tearo del absurdo y del teatro
épico en el nuevo teatro®, sino que habria que sefialar la ruprura
tinto con ¢l teatro épico como con el teauo del absurdo, pues am-
boosca&rranconrecumdunnmalaprmmahéndcuncosmos
rextual ficticio y smulado, mientras que el reatro posdramitico ya
no lo hard.

También el género del featro documental, desarrollado en los afios
mtﬂ.daunpmmésal!i‘délatmdidéndgimtmdmnﬁﬁm.
~ Escenas de asuntos judiciales, de procesos, interrogatorios.y decla-

.raciones de testigos ocupan el lugar de la presentacién dramética de
sucesos, Podria objetarse que las escenas judiciales y ¢f interrogatorio
. de testigos son también recursos del tearro tradicional para gencrar
tensién dramitica. Aunque esto sea cierto en muchos dramas, no &s
pertincnte aqui en la medida en que aquello de lo qaé traa &l teatro

documental (culpa politica o moral en la investigacién de armas aes-

" micas, la guerra de Victnam, ¢l imperialismo, la responsabilidad de

5 fbidem, pp. 15 y .
¥ PoscHManN, G. wwmm&mop cit., p. 183.
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" las atrocidades cometidas cn los campos de concentracién)} ha side

decidido histérica y politicamente al masgen del teatro. En este sen-

tido, d teatro documental se enfrenta a una dificulead similar a coad-

quicr drama hisedrico que prerenda intentar lo imposible: representar
como inciertos sucesos histéricamente yz conocidos y cuya condu-
sién dependa del curso ded procedimiento dramdiico. El suspense
no se loczliza en el transcurso de los acontecimientos, sino que e
algo abjetive, mental y, en su mayoria, &ico-moral: no se trata de un
mundo narrado y comentado de forma dramitica”?. Pot otro lado, au-

- tores menos consecuentes, como Rolf Hochhuth, no pueden rehuir

la venracién de convertir de nucvo ¢l material documental en moneds
de cambio dramdtica, lo cual provoca la mordaz critica de Adomo.
Es cuestionable si la pl&cnsién politica repetidamente implorada
del teatro documental puede cumplitse mediante su adaptacién for-
mal a la norma dramitica. Peter Iden opinaba en 1980 que Ef Vicarie,
de Rolf Hochhuths, permanexié demasiado «despreocupado respecto
a su propia forma dramdricas y, por cllo, no fuc un teatro realmen-
te politico, a diferencia de la famoda realizacién escénica de Peter
Stcin para Jasse™. Se hizo evidente que el traramiento de los clisicos
en ¢l teatro tradujo cads vez més «cf carécrer dramdtico del marerial
como drama del derrambamiento de todos los medios tradiciona-
les» (aunque no es apropiada la megifora del drama parz aludir 2 la
péidida de los recursos de representacién tradicionales). El conflicro
fundamental de la materia del drama «se habfa desplazado al mode

_ de tratarlo» . Esta observacién llama la atencidn sobre la oposicién

mis tijante que se. plantea entre ef madicionalismo dramdtico y los
enfoques que miran hacia una nueva prictica teatral que ya s¢ em-
picza a entrever en of Tase de Peter Stein. (De hecho, el propio Stein
decidié no llevar adelante este desmantelamiento del teatro. Apoya-

do incondicionalmentg por Dieter Smurm, pronto, desarrollé la con
razén famosa, y mis bien neoclisica, estética de la Scbaububmy,

© - T Whemnen, H. Besprochene und eredblee Welt. Sru CHBerl.l971
Empis. ttgar:

' Ipen, P «Am Ende dex Neulgkeiten. Am Anfang des Neuen?s. En Theaser 1980,
Jabrbuck Thearer Hewre, p. 126,
¥ Ibidem, p. 127.
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cieros momentos, una de Jas mis brillantes realizaciones del teatro
dramitico cn la época de su puesta en cuestién).
Hmmﬁmgmdmddmdoummulmammmw

luntad de efecto directamente polftico o su dramaturgia convencional

‘como aquel rasgo que empuja persistentemente al rechazo y 2 la critica:
aundue dnemarice documentos, muestra una chara tendencia hacia las
formas de tipo oratorio —a los riruales, tal y como se presencan a s
mnismos también los interrogatorios, los informes y los veredicwos. Esto
s¢ evidencia con contundencia en Die Ermitrlung [La indagacién], de
Peter Weiss, que no por casualidad surgié de su lectura de Dante y su
- proyecto de escribir & mismo sobre una suerte de inferno. E horror
de los campos de exterminio s¢ muestra en himnos que intensifican el
mat:naldclasda:hmoncshmakanmununtomtamotmdcn
te a la livargia,
Puededecmequemlmmmbmhmmdcaqucllosmms:
cuestiona el modelo de comunicacién dramdtico mis claramente que
. en la prictica de la direccién. De ahi que perenezcan a [a genealo-
gfa del reatro posdramitico las pieras habladas (Sprechsriicke) de Pexer
Handke. El reatro s¢ desdobha citando su propio discurso. Principal-

mente, mediante la erosién interna de los signos teatrales y ol uso de

la autorreferencialidad surge el mensaje indirecto, la referencia a o
real. La problematizacién de ka ralidad como realidad de los signos

teatrales deviene metdfora de la pérdida y la circularidad que se daen

. e} interior de las figuras de la lengua mds comunes. Si los signos ya no
- se dejan leer como referencia a un significado determinado, enton-

ces el piiblico se encuenua desconcertado entse la alternativa de no .
pensar en nada frente a esta asusencia y la de leer las formas mismas, | -
los jucgos lingiifsticos ¥ a los actores tal y como se presentan aquiy
ahors; o dicho en palabras de Heidegger: en su ser-ast (sosein). Ba

cierro modo; un texto como Insultos al piiblico permanece atrapado
en esta tradicién «como meradrama o merareatro»™ —como afirma,

" ® Praster, M. Das Drema, Theoric und Analywe. Miinich, 1980, p. 330, Existc
Cambridge University Press, 1988, p. 249.

-
L]

98  Teatro posdramatico

' con su caracteristica vacilacién, Phister—, en tanto en cuanto convierse

en tema negativo todos los criverios del teatro dramético. Sin embargo,
al mismo tiempo, sefiala hacia el futuro del teano después del drama.

Log'modmddtnmnmngmrdimsaaiﬁmn,chda'umamm- '
‘pera, ciertas partes de la representacion dramdtica, si bien al final pre-

servan of nexo decisivo y unificador entre e texto de una accién, un in-
fotme, un proceso y la representacién teatral osientada integraments a
ellos. Este nexo se rompe en o teatro posdramético de las tltimas déca-
das. Intermedialidad, civilizacién de imdgenes, esoepticismo frentve a las
grandes teorfas y las metanarraciones disuelven a jerarquia que habia
garantizado ne solo la subordinacién del teatro al texto, sino también
la coherencia entre ellos. Ya no se tratz solamente de la afirmacién y o
reconocimiento del rendimiento individual de I escenificacion como

" borrador ardstico-teatral, sino que sc invicrten las relaciones consti-
.tutivas del teatro dramético, primero de modo subterrineo y despuéds
~ abiercamente: la pregunta que sc sitta en primer phno yanoes s y

cbmo el teatro se cormeponde adecuadamente con un texto que eclipsa
todo lo demds. Mis bien se cuestiona sf y cSmo los textos pucden ser
un maresial idénco para la realizacién de un proyecto teawral. Ya no se
aspira a la rotalidad de una composicién teatral estética de palabras, dig-

' nificados, sonidos, gestos, etc., que se ofrece como construccidn holés-
tica de Ja percepcibn, sino que of teawo adopra su cariceer de fragmento

y de parcialidad. Renuncia a los criterios largo tiempo ifituesdonados
de unidad y sintesis y se abandona a la oportunidad (y al riesgo) de
confiar en los impulsos individuales, fragmentos de partes y micro-
estructuras de textos, con el propésito de devenir un nuevo tipo de
prictca. Se descubre con ello un nuevo continente de 14 actuacién, una
presencia novedosa del performer (hacia cuya figura muran los acores),
ystmbleccunpanonmatcatmlmu]ufbmcmésaﬂddehsform
basadas en ef drama. : .

Un breve vistazo retrospectivo a las vanguard'i’as historicas

Una discusién sobre las formas veairales mds innovadoras debe rec

rtir a las vanguardias histbricas, porque en ellas fue donde primero se
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efecrué 1a disolucién de la unidad dramanirgica ddsica y convencio-
nal. Naturalmente, no se trata shora de complementar la abundante

“bibliografla sobre ot época o-de elaborar sin mis ol inventario de lis.
miltiples influencias de las vanguardias hisbticas sobre el teatro pos-

dramirico, sino solo de poner de relieve algunas de las posicionés y los
desarrollos especialmente notables que son de particular interés pand

mmposdnméuco

Drarna lirico y simbolismo

Endanﬂnuddmdmom:nadaﬁmﬁmpordpmpmhﬁchad ‘

Kirby, este propone diferendiar entre un modelo de vanguardia antago-
nista y otro hermético. Observa con razén que el convencimiento habi-
tual seglin ¢ cual ef teatro vanguardista comenzd con ¢l escindalo de la
representacién def Ubsi rey de Albred Jarry, en 1896 en Paris, es, como
minimo, parcial. Soko L linea que Kirby designa como antagonista em-
pieza aqui y lidera, mediante ¢l furarismo, o dadaisme y o surrealismo,
las nuevas esvbticas de la provocacién (jen aquel momento la palabsa
merdre pronunciada al comienzo de una representacién escénica toda-
posdramético tuvo sus inicios en el timbolismo, en lo que denomina
como vanguardia hermética, qué se desaprolla‘de un modo paralelo, si
no anterior, 3 ests estéticas de la provocacién:

' El seawo de las vanguardias comenzs —antes de aquella primera realizacién de
Libsé rey— como muy tarde con kos simbolistas. La esvéticn sirmbolist propone
ungimluundmtexior,kjbadelmnndobu@n&ymwnduu,haua
un mundo més personal, privado y axtraondinario. La realizacién escémica -
simbdimasclndam(mpeqmﬂm.&lhﬂi&;mm,dimmeyuﬁﬁca,
implicando pocy energl flsica, Ly iliminacién éra 2 menudo tenue. Los
actores acostumbraban 2 actuar detrds de sortinas. [...] Elane era contenido,
aisiado, mmpiemendm:smo.Podemlhm:ﬂodmddobﬂmdd

u:modehsvmguaxdns’

3 Kirwy, Michael. 4 Formalist Theatre. Phhddphn.Ummmyobenmyhann
Press, 1987, p. 9.
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El teatro de los simbolistas marcd un importante paso en ¢ camino
hacia el seato posdramdtico con su estatismo anti-dramirico y su ten-
dencia a las foomas monolégicas. En este sentido, Suéphane Mallurné
sc centra cn una idea de Hamlet segiin la cual dicha obra solo reconoce —
realmente 3 un héroc mientras que relega a todos kos demds personajes
o rango dg comparsas. Desde ahi sc puede trazar una linea hasta f modo

en o que Klaus-Michael Gritber escenificé su Fausto o Robert Wilson .

su Hamlet: como teatro neo-lirico que entiende |a escena como lugar de

‘una escritwra (&riyre) en la cual todos los integrantes def teatro devie-

nen caracréres de un fexto poérico. Cabe mencionar una observacién de
Maeterlink al respecto: «L.a pidce de thédtre doit étre avant tout un pod-
me» [«la pieza de teatro debe ser ante rodo un poemas). A continuacién
explica Gue debido 2 la molesta presién que ejercen todas las circuns-
tancias que cuentan como realidad dentro de nuestras convenciones, &
poeta hace una pequesia trampa ¢ inroduce zlusiones a 1a vida cotidiana
aqul y all (g o2 id). Sin embargo, Maeterlinck se lamentz de que el pé-
blico tome estos elementos acasionales como lo tinico verdaderamente
importante, mientras que para e poeta {y también para of poeta teatal)
50N MCIOs COMPrOMISos, concesiones superficiales realizadas a peticién
del puiblico®, mammpmmﬁnsebtmloqmsemumdepu
realidad reconocible. Lo mismo sirve, coma dice expresamente Masser-
linck, también para lo que se llama ¢l &ude des canacteres [el estudio de
los caractéres). En este veatro se abandona la construccion del suspense,
del drama, la 2ccién ¢ imitacién y, como pone de manifiesto ¢l nombre
émm:ﬂﬁqw[dnmcsdnco],xmd:mﬂmumohldudémde
un gempo mmnblcqucmhauaaddanteydcmodohnalm

bmeﬁaodeunamagm—mplam.

Estitica y fantasmas
Es de sobra conocido que, por aquel entonces,  teatro asiitico, espe-
cialmente el tcamo N5, sirvié de fuente de mspmcnfm para el teatro en

2 SzowNpi, PDnWthmcp eir., p.360[¢d_cm Tmr!:dd&w
»wa‘emo,op Gl

-* El teatro N5 0 Nob es una de las manifestaciones mids destacadas det drana liico
japonés. Titvo su apogeo em <l sigho xvit, épeca en que daran los primeros texos
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Furopa. Panl Claudel, fascinado por su oposicién al drama, formulé:
«Le drame, Cest quelque chose qui arrive, ke N8, c'est quelquiun qui
arrives™ (ool drama es algo que acontece, o 6 es alguien que llegas).
Hacen falta pocas explicaciones para encontrar en esaa formnlacién

Ia oposicién esencial entre el rratro dramdtico y ef posdramdtico: apa-

riencia frente 2 trama, actuacién no mimética {performance) fyente a

sepresentacién. El teatro N6 es para Claudel una cspecic de drama

para una sola persona y muestra la misma estructura que’la de un

- suefio®l, En la bisqueda de lo que Mallarmé denomina un mouseas

cérémonial thédtral [nuevo ceremonial teatralf se encuentra o tcamo
japonés, un modo de representacidn total con un horizonte ‘meta-

* fisico. Del mismo modo que la oda en el simbolismo de Mallarmé,

también Ix misa catblica podria avanzar hacia una forma de rearro.
En este seniido, parece obvio que ¢l caricter ceremonial del teatro
asidrico ofrecia un estimulo 2 tales visiones. Si bien no tiene casi nada
mmndnmnd&mnrﬁlisneumpeo,elmﬁasiiﬁcoa!)muncs-
Ppacio a los modos de peroepcién rituales que permiten establecer un
puente hasta Wilson, pasando por Maeterlinck y Mallarmé.

En fa concentracion sobre el ritual se manifiesta una experiencia
que dificilmente puede designarse de otro modo gue mediante la des-
fasada palabra destine. En el caso de Maeterlinck el rema es explicito y

gentral. El weatro no debe articular la catsalided wivial de la experien-

cia couidians sino, por el conurario, la rendicién fatal ded ser humano
a una ley que permanece desconocida. Serfa inadecuado descarcar

impresos, amibuidos a Kwanarmi y 2 s hijo Zeami (ambos de comienzos del siglo
xzv). El NS procede de las danras rienales de los emplos, de los escriens budistas
y de la possia, mitologia y deyendas populares japonesas y chinas, En oposicién al
teatro kabuki, se trara de un drama aristocritico que sc representa en un cusdrilitero

elevado, rodesdo de piblico por dos de sus'lados. La temdtica de Jos dramas Nb es |

solqnmyuiglﬁ,yacrnpnaludcaalgﬁnupodcmdcnﬂénamvésddnmlmlnmo
aparente de alguna Jeyenda o hecho hiscérico. El lenguaje urilizado cs aristocritico y
elevado, y en él sbundan los arcafsmos [N. del E.J.
* Cfi. Waaarany, Moriaki. «Quelqu’on arriver. En Thédere on Eurnpe, 13, 1987,
pp 26-30 ; asf corno MarLawm$, Seéphane. Oruvres complétes. Pasis, 1970, p. 1167.
# «Drame mosopersonnel, offtant la méme strucrare que le rbves. Chr. WaTanase,
Moriaki. «Cuelqu’un arrives, op. 6, p. 3.
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" tales concepciones, cieramente problemdticas, sencillamente por

miedo 2 una critica ideoldégica, Aunque, posteziormente, ¢ lamado

| ;;ﬁdeﬁmﬁdadmhquchsﬁgumpamrm&maummqh

misteriosa, esta forma de actuacién teatral no pucde identificarse con
una tesis cenurada en una ideologfa del destino, @l y como afirma
el propio Wilson. La dramaturgia estdtica de Macterlinck consistia
en compartir una cxperiencia de entrega, que en el MV s halla en

I inclusién de la vida humana dentro del mundo de los fantasmas
" regresados det inframundo. No es casualidad que tanto en Wilson

como ¢n Macterlinck los maniquies, los autémaras en movimiento y
las marionetas se asienten en lo mds indmo de su idea de teatro. En
ol escrito temprano Un thédire dandroides [Un reairo de androides],
Maeterlinck explica: «Da ka imtpresién de que todo ser que posee ha
apariencia de la vida sin tenetl2 hace pensar en poderes extraordina-
rios [...} son muerros que parecen hablarnos, en consecuencia, voces
superiores...»*. E rearo posdramdtico de Tadeusz Kantor, con sus
objetos y aparatos enigmdticos’y animados, asf como los espfritus y

fantasmas hist6ricos en los textos posdraméticos de Heiner Miilles, s¢

sivtian en esta tradici6n teatral del destino y de los espiritus que, como
ha mostrado Monique Borie, son cruciales para la comprensién-dd

_ teasro®,

Poesia escénica ' _
* Sin embarge, queda por. resaltar wia distincién fundamental entre

.dnuﬂomuoydmmsimboﬁsu:losapccdculosmmlumdi-

zados en las dltitas décadas del siglo xix estaban encaminados, con-
tratiamente a bos que predominaban con anterioridad, al dominio del
lenguaje poético sobre la escena. En ésos afios sc deja de considerar
que la esencia del teatro sea el 2oap de personajes —como én'd ‘teatro

draminco—ypasaaseﬂoelmdepmkque,asum,scdcbeﬁa. -

3 Prassarp, D Lmrm:ﬁg ngu&!’hmmamﬁfefhuknh'm&
avantgardes bistorigues. Allemagne, Francr, lialie. Lausanne: Lage d’homme, 1992,
P38 ,

* Boriz, M. Le fantime ow le thidere gui doute. Paxis: Acies Sed, 1997,
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corresponder con la propia poesis del teatro. También Maeterlinck afir- .

mé {como Craig) que las grandes obras de Shakespeare no se podian
realizar e escena, pues no serian acénicas ¢ implicarfan una realizacién
peligrosa”. Con dlo, s¢ materializé la disolucién de la fusién radicio-
nal entre texto y escena, pero también se logré asentar la perspectiva
demnmmn};iénmmdim.ﬂmnddu:rdmmuﬂmmo
una dimensién poética independiente y conoebis, al mismo tiempo, la
poesia de 1a esceria desligada del 1exto como una poesia de espacio y de
luz atmosféficamente independientes, st hize posible un nucvo dispo-

 sitivo teatral cuya unidad automérica se reemplazé por la divisién —y la

consecuente combinatotia libre (iberada)- entre texto y escena, entre
todos los signos teatrales. . '

Desde ef pungo de vista del teatro posdramético el interés histérico
por cl drama lirico y simbolista del fimrde sidcke se desplaza de la periferia
al centro y, con o fin de lograr una nucva poesia teatral, rehsa los axio-
mas dramdrions tradicionales de L2 trama. Segiin Bayerdsefer:

ha exigencia de un thvidere saigue [eeawro esudrico)] por parte de Macrerlinck:
cs b primers dramatusgis antiaristotdica de ke Modernidad curopesz, mds
mqnmmmmmmmawm '
de la definicién aristbrelica, a sabes; 1 accién (pragme). Maeterlinck afirms,
pordﬂw,quhmmﬁimpotmwdémmqﬁayahbhnddo
realizados csencialmicote antes de Arisubrelcs, en lx 2ntigus tagedia gricga, -
especialmente en Esquilo™.

* Ciertamente, podrian mencionarse otras formas histéricas mds
tempranas que ya rehusaron las médximas draméticas. El monodrama,
¢l ducdrama y el melodrama a finales de! siglo xvim, .por cjemplo,
representan una especie de tragedia breve que restringe una situacién
en la escena y que, por aquel entonces, se llamé ocasionalmente draz-

7 Prassarp, D. Lucteur on effige, op. dit., p- 35.
» Baverpowres, H. P sMaterlincks Impulse fiir die Entwicklung der Theater-
theorics, En-Xamrz, Dicter (ed.). Draema und Theater der Jabrbundertivende. Tabin-

- gen: Francke, 1991, p. 125.
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" ma lirico. «La denominacién de drama lirico indica que en & no tene

lugar o desarrollo pauladino de una accibn, con impactos, intrigas
ni empresas que s¢-entrecruzan, como ¢n ¢l drama elaborado para

la acruaciéns, dice Sukeer en Theoric der schinen Kinste (Teorla de las

bellas arres] de 1775%. No obstante, este género poético del que ha-

- bla Szondi es muy distinco def drama lirico que plantean Mallarmé,
‘Macterlinck, Yeats o0 Hofmannsthal, En elios esta forma se convierse

en «igno de la imposibilidad histérica de Ja cragedia en cinco ac-

" eoss™. Todavia Szondi considera la obra temprana de Hofmannsthal,
* Aper, como un dnama en miniasuna que ajusea ¢ principio bésico del.

género dramdtico del proverdia (¢l reverso de la tesis-de partida del
héroc) a |a ley de la peripecia dramitica®. Con La mucree de Tiziano
comenzd [a serie de sus dramas liticos reales, «cuyz base no es [2 ac-
<ién, sing la situacion, [a escena, como en las Herodifas de Mallarmé,
como en La Gardienne {La Guardia] de Régnier y como en las dos -
piezas de Maexerlinck, La intrusa y Lot ciegor, aparecidas en 1890s.
El caricter «estético, unidireccional, exento de intriga de! drama liricos
manifiesta una «reaccion frente al drama o la dificultad del drama de
su tiemnpos™, que se encaminarfa hacia las formas del drama modermo-
y una prictica-teatral distinta. Revelador cs d comentario de Szondi
aceica de la préctica escénica simbolista, por ejemplo, del drama Hrico
La Gandienne de Henri de Régnicr. El poema se leypé ante ef pablico
por actores que sc cnoonaban en d foso de la orquestra ~por tanto,
esan invisibles—, mientras que sobre la escena, y tras un velo de gasa,
tenia lugar la accién 2 modo de pantomima. Por un lado, se trata-
ba de la idex osada ¢ innovadora de «escindir movimiento y lenguajer
¥, a través de esta «disociacién entre la accién escénica y la palabras,
abandonar ka «conoepcién tmdicional de los drumaris personae en tan-

mqm_ﬁg\mmmm.forﬁamdoeﬂosnﬁmunmdm”.%roup e

2 Cit. de Szowpr, P Das bnmﬁr Di%ma Des Fin De Siecle, op. cir, p. 19 [ed. cast.,
Teoria del dratrme moderno, op. ot ].

* Ibidem.

M Thidem, p. 352.

_ 2bidem, pp. 143 ¥ 5. .

» Ibidem, p. 144.
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Iado, esta descompoasicién del modelo dramdtico Gnicamente se pudo

rmlmrmmdo,mmmumnnuéahﬂuaénd:umm!h

.dadupmnd:.bmhnqmmbommrhmlsﬁms %
tardfas.Smndnpoddahabcrmndoqnndomi‘buycd&mdd
fucvo cstilo escénion a k «contradiccién entre o antiilusionismo de
la escisién de la actuacién muda y Ia voz, por una parte, y los medios

ilusionistas, por la otra, con los cuales la actuacién y la voz deberian

cobrar un aura de misterior. Sin embargo, al mirar haciz awds desde
la era del high tech theatre sc abriga la sospecha de que la existendia
. meramente episddica ded drama lirico pudo deberse ambién a hecho
*  de que los profesionales axin carecian de los recursos téenicos necesarios
para otorgarle a la poesfa esoénica una densidad suficiente como para
evitar la ruptura entre la palabra poética y Ja realidad escénica.

Actos y acciones :
Ompmmuqmumpmummwnmaquémhnén
. mandene el teatro posdramdtico con aquellos movimientos de las
vanguardias que proclamaron en sus pantartas b desarticulacién de
la coherencia y privilegiaron el sinsentido y la accidn en ¢l aqui y o

ahora (dadaismo); es decir, que abandonaron la idea del ceao como

0bnt y su concepto significativo en beneficio de un impulso agresivo,
un acontecimicnto que implicara al piiblico en accioncs (futurismo),
o sacrificara ¢] nexo causal narrativo en beneficio de otros ritmos de
presentacibn, especialmente ligados a la l6gich del suefio (surrealis-
mo).’Esta es ta linea antagonista, en e sentido que plantea Kirby, de
 Ia vanguardia. Dadaismo, futurismo y surrcalismo pretendieron kanzar

.. awques mentales, nervioso-animicos y también fisicos al espectador..
" Paraha estédica reatral fue de gran importancia ¢ waslado 2e k obra af

acontecimiznro. El acto de observar las reacciones ¥ las respuestas laren-

tes ¢ manifestadas intensamente por parte de los especradores ha side’ ™~

" siempre un factor esencial de ka realidad teatral. Ahors, sin embargo, se

convierte en un componente del acontecimiento, quedando obsok;a k-

idea de Ja construccidn que estructuraba coherentemente una dbra; el
teatro, que incluye las acciones y expresiones ded piblico como elemen-
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to de su propia constirucién, no puede, ni en ka pricrica ni en la weorfa,

encerrarse en un todo. Asf, el acontecimiento wcaral explicita su in-

. trinseca naturaleza procesual mediante su unpuunimpmdn:iblhdad.
. Andlogamente a k diferenciacién entre la clisere [clavisura] hwa

través de Derrida, a concepto tebrico-., el libro cernado en sf mismo y I
abierta naturalera procesual de texto, la obra de teatro —encerrada en sf
misma aunque cxtendida en ¢l tiempo— se convierte, a través de los ac-

* £0$ Y ProCEsos EXpuestos, en una comunicacién reatval agresiva, esotéri-
camente enigmética o comunal, En este giro hacia el acto performativo

se puede vislumbrar, en wez del mendje perfecamente constuido, una
continuacién de las especulaciones artisricas del Romanticdsmo tem-
prano, en las cuales se buscaba una simpoesia entre lector y autor. Esta
biisqueda no puede conciliarse con ta idea de una towlidad estética de
la obm de teatro: Si alentamos unz imagen antigua del simbolo —un
fragmento de poesia se parte en dos y una de las partes se identifica
ante su portador como la ausbmrica cuando encaja con Iz otra mitad—,
se dirfa que ¢l reatro representa solo una de las dos mitades y espera, en
cierto modo, la presencia y los gestos del espectador desoonocido que
represenia, amvu,hmmudmedmummnuaén,mmodode
comprender y su fanwasia. .
Veloudad y nmeros - :
El muomodcmoemwondlca]mcmcmﬂmdoporfompo-
pulares de entretenimiento, entre las cuales llama especialmente la
atencién o principio del nimero. Se realizaba en el cabaret y la oarieté,
el ‘club nocrurno, ¢l circo, el cine grotesco o en las actuaciones de
sombras que emergieron en Parfs alrededor de 1880, La nueva céeni-
ca del cine convirtié pronto en su principio ¢l formiro del nimero,

episédico y caleidoscbpico. Lo varieté, por su parte, principalmente-

visitada por las clases sociales mis bajas, se convirtié también en un
fino deleite para la alea sociedad (por cjemplo, en el Berliner Win-

tergarten). La fascinacién por la danza y <l placer por la perfeccién’

del cabarer lo-cmpujaron haciala mgﬁudia. Tanto e cabaret como
la parieté vivian del principio de la paribasis, de la improvisacién del
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acvor y de la apelacién directs al piiblico. El cabaret se basaba en alu-
siones 4 1a realidad cotidiana compartida entre Jos actores y el pibli-
o 3 por ello poseia un momento-performance inseparable de la vida
urbanz: de una misma cultuna ¢n la cual la informacién y kas bromas
se entienden inmediacamente. Todo esto contribuyé a 1a erosién de
1a torre de marfil del arte , al mismo tiempo, inspird ¢l deseo de un
teatro que fuerz, del mismo mode, un acontecimicnto en el aqui y el
ahora, llevade a cabo por todos los participantes. Debido a su senso-
rialidad, se valor de enuetenimiento y su desconsideracién frente al
buien gusto, scpreﬁnémuypronto,talycomopmdl]o()skar?anm
en 1896, la variezf al ceatro™.
Elpnnaptodcdcsmwgrauéndclaoohcrmaavahgadoahms-
formacién de una experiencia cotidiana que parece imposibilitar un
teauo de la comodidad. En 1900 Ouo Julius Bierbaum observo: «El
ciudadino de hoy en dia tienc [...] deseo de serieté; raramente ticne
la capacidad de seguir grandes conexiones draméticas, de armoni-
zar su vida emocional durante tres horas de teatro en un solo tono;
quiere carabio, quicre merienh”. Aqui queda daro que ¢ principio
formal de una seric de niimeros estd directamente relacionado con la
estructura vemporal de la realizacién escénica. Li percepcién impa-
ciente que generan las grandes ciudades exige una aceleracién de las
formas del teatro, El sempo del vodevil —con su técnica de instantes
r.’;pidm, brevedad y humor— acabd teniendo cfecto sobre las formas
téacrales mds elevadas. La misica tuvo una gran importancia como
acompafiamiento y entreacto; las canciones ofrecieron entonces lo
que ofrecian los Lieder (cantos con acompaiiamiento musical) en las
Vilkstiick (obras populases) y las piezas de un acto ganaron terreno
dentro de la esauctura dramitica. La divisién del tiempo ceatral en
piezas ain més diminutas se vio infiuida asimismo por la nueva ace-
leracién. El teatro posdrainidtico tambign llevacd esta ruprura de la
continuidad al drama clsico. Mientraseque, por un lado, el ritmo

% Pamizza, O. «Der Klassizismus und das Eindringen des Varictér. En Die
Gusellshafs, oct. 1896, pp. 1252-1274. "
% Cit. de Jelavich, ap, cit., p. 255.

-
-
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' dnmidcosedisudwcndmtismoyspoaedormcnte.en-laaﬁﬁ-

ca de la duracidn, por otro lado, el teatro acelera el ritmo de modo

que o drama se desmorona. En muchas escenificaciones de los aﬁu _

ochenta y noventa —pensemos, por ejemplo, en las obras dirigidas por

Imduﬁmmmn—semtéadﬁamonmmtodchsmm. _

ydei dempo cn nirneros individuales. La coberencia dialéctica entre
ambas distorsiones del tiempo se manifestard tan pronto como nos

concentremos, mis adelante, en el desarrollo de lu estécica tcmponl \
‘propia del veatro posdmnﬁuco"

Landscape play

Dos antecesores del teatro de hoy, junto a Craig, Brecht, Artaud.o
Meyerhold, son Gertmude Seein y Stanislaw Ignacy Witkiewicz, La
prehistoria del teatro posdramdtico incluye esbozos que conciben o
teatyo, la escena y «f rexto come un paisaje (Stein), o como una res-

lidad de construccion deformada (Witkiewicz). Sin cmbargo, ambas

concepciones se quedaron en la teorfa, al menos en el caso del teatro.
Los textos producidos por Stein presentan una estrecha relacién con
<l cubismo —un becho que resulta revelador— pero solo en concadas

* ocasiones s¢ llevaron a escena y, por lo general, desplcg@uonmcﬁ;_:_m,'

como una provocacién productiva. Por su parte, Witkicwicz foriou-
16 una teoria que se correspondfa solo parcialmente con sus propias

obras, Ambas concepciones sc enfrentan con el aspecto emporal y

dindmico del arve del teawro, pero su potencial innovador no queda
patente sino de forma retrospectiva: después de que o aspecto estdi-
co surja paulatinamente como una posibilidad pan el teatro dentro
de la sociedad medistica.

.Gertrude Stein plantea su idea del lindscape pla_-y [obra paisajistica]

" ‘como-una reaccién frente a su propia experiencia teatral que —segin

afirma— consigue ponera terriblemente nervous, porque siempre sc
rémite 2 ofro tiempo {futuro ¢ pasado} y le exige un esfucrzo de.ob-

. % Cf, para todo ol apartado SeceL, Harold B. Turn of she Cenrury Cabaret. Nueva

Yoik: Columbia University Press, 1987 y Dy Cirgue au Theare. LAgr SHamme.
Lansanne: Centre Natiorale Recherches Sciendfiques, 1983.
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servacién continuo. En definitiva, de lo que habla s de los modos
de percepcién. En vez de una tenisién mds nerviosa —que entendemos
como, més dramésica—, Swein aboga par poder observar aquello que
ocurre en escena tal y como se contempla un parque o un paisaje.
Thomton Wilder 1o explica del siguiente modo: «un mito no s una
historia Jeida de izquierda a derecha, de principic a fin, sino algo que
se tiene a la vista rodo el tiempo. Quizés esto es a Jo que se refirié
Gertrude Stein cuandoe dijo quc,dcahomcnadclame,laplmcsun
paisajes?’.

En los textos de Stein fas aplkncioncs—hasucicttopumo—dcsu
concepto de teatro-estin constantemente relacionadas con imdgenes
de paisajes. Aunque pucda resultar convincente la tesis segiin la cual
en cf nuevo teatro se ha creado una version de la vicja idea formal
de la Passorale, parece sin cmbargo muy discutible a 1a vista de la
estética reatral ded presente, cada vez mis orientada hacia lo urbano.
La de-focabieacién e igualacién de las partes, el abandono del dem-
po teleolégico lineal y ef dominio de una atmdsfera sobre las formas

de progresién draméticas y narrativas son rasgos ya anticipados por

Stein en su concepeitn del watro paisajisico, que caracterizan al aue-
¥o teatro. Sin embargo, més que como pastorales, 'es caracterfstica la
interpretacién del nuevo teatro como un poetha escérico global. En
este sentido, Elinor Fuchs observa con agierto que es e modo lirico,
esenciatmentz estético y reflexivo, la llave para unir, de manera retros-
pectiva, a Foretnan con Gertrude Steiny Maeteglinck y, de modo ho-
tizontal, con Wilson y otros cantempordneos que crean paisajes sobre

la escena®. Gertrude Stein no hace otra cosa que transportar la Iogiea

artistica de sus texvos al teatro: el principio de un comtinuous present
[presente continuo], de encadenamientos sintdcticos.y verbales que
parecen estdticos, de modo semejante # la minimal music [misica mi-

nimalista] postetior, pero que, en realidad, se acentian repetidamente. . .. .

en sutiles variaciones y loops. El texto escrito por Stein #s ya, en cierto

¥ Cit. de Fucns, Elinot. The Death of Charakter. Perpecives on Theatre afeer
eModernizm. Indiana; Indiana Universizy Press, 1996, p. 93. :
) % Tbidem, p..120.

.
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" sentido, d paisaje. Emancipa, de un modo hasta entonces inusivado,

ol fragmento de 12 frase frente a la frase misma, la palabra frenve al
fragmento de Ia frase; el potendial fonético frente al semdntico, o

somdoﬁ'cntcalamhcrcmadesmtjdo.anusmomodo,mnunm_ '

en sus textos a la reproduccién de I realidad en bencficio del juego
dcpalabxas;epdeﬁxﬁﬁ'm.nouistcddmmmdm&%nl

siquiera sucede una historia, no se puede distinguir ningtin protago- -

nista y faltan incluso papeles y personajes identificables, Para el teatro

* posdramdrico la estética de Stein tiene una enonme importancia, aun-
© que esto no quede tan daro fuera de Estados Unidos. En este sentido,

Bonnic Marranca subraya su influencia en Ias obras de vanguardia y
c} performance are™. Tras la realizacién escénica de Ladies Voices en ol
Living Theatre, en 1951(!), grupos como ¢l Judson Poets Theaure, La

Mama y <l Performance Group, entre owos, Hevaron 2 escena desde

los afios sesenta piezas de Gertrude Seein, y fueron Richard Foreman
(en Alemania se hizo famoso, sobre todo, por su Docror Fasstus Lights
the Lights, en 1982, en la Freie Volksbithne Berdin) y Robert Wilson
los que, desde los afios setenea, Hevaron al teatro un uso def lenguaje
il'npi_mdoqnsuuabajo.

Forma pura

I.asndmchcnmdeStunmanumenpuntosdcoonmom .
1a seorfa de la forma purd de Sunislaw Ignacy Witkiewicz, también

llamado Witkacy. Su idea fundamental consiste en el abandono de
la mimesis; la pieza-debe seguir solamence la ley dé su composicién
interna. Desde Cézanne en Ya pintura y desde la poesfa francesa mo-
derna en la literarura se observd una autenomizacién del significan-
s, cuaya presencia deviene un aspecto preponderante en la prictica
estética. La pintura acennia la exigencia de percepcién para poner

" de manifiesto lo incxpresable de las imégenes con k misma intensi-

dad que para realizar aquello que es reproducido y expresado por las
propias imdgenes. La Bocsia exige-un lecror que siga pot'si mismo la

# Manzanca, B. Ecologies of Theaser, Essays as the Century Turning, Baltimore: The
Johns Hopkins University Press, 1996, p. 18.

Prehistoria 114




actuacién de los signos lingiifsticos. La caligrafia y el sonido def len-
guaje como tales, su realidad material sonora, su grafismo, su ritmo

« - —la Famosa prusique dans les lettres de Mallarmé-, se deben percibir al |
mismo tiempo que el significado. En todos estos elementos estd ya
anunciada, de forma latente, k teatralizacitn de las artes: leery ver se

convierten en escenificacién mis que en interpretacién. Sin embargo,

¢l weatro en si mismo solo recupera weorias como las de Secin y Wie-
- kiewicz. con posterioridad 2 los desarrollos de owras arves. Witkiewicz

es un precursor del tearro del absurdo, pero andicipa rambién algunas
de las tesis de Artaud con una desconcertante semejanza entre sus for-

mulaciones. En su texvo Las nuevas formas de la pintura® explica que.

¢l teatro de la forma purs puede concebirse comeo una construccion
absoluza de elementos formales que no representan ninguna imica-
cién de la realidad. De este modo -y tinicamente de este modo— es
posible representar una metafisica. El pensamiento de Witkiewicz es
pesimista. Segiin su convencimiento, el sentido de Ja unidad metafisi-

<a se extingue pero, hasta entonces, solo son posibles manifestacionss

individuales de esz coherencia; algo que ocume mmbién cn ¢ teawo.
Su tarea consistz en transmitir un sentimientp de smided del mundo
mediante la diversidad. Ejemplos de ello son 14 tragedia antigua, los
misterios de la Edad Media y el teatro del Exaemo Oriente. Wit-
kiewicz atribuye a las artes complejas ~como l:;pizxmra- fa cualidad
de alcanzar la forma pura, mientras que el twatro muestsa cieramente
la desvenraja de existir 2 partir de elementos heterogéneos, por lo que
la forma pura serd parz él Gnicamente alcanzable en pequefios gra-
dos. Sin embargo, este tipo de teatro no puede ser aquel que crata los
conflictos de seres humanos normales; sino aquel gue obedece al lema
de distanciarse de la vida. En vez de la mimesis de 1 realidad, pre-
supone una consuuccion ma “estricramente Puri —una tesis que
Witkiewicz comparte con el srrealismo y con el posterior teatro del
absurdo~; construccién que presenta yna metédica deformacidn de la

pricologia y de la aceién. En un teatro asij:nod::hunirscunaoompleta'

* vax CRUGTEN, A. y WITIaEwIcE, S. 1. Asex sonrces ' thédter nouveaw, Lausana:
Age d'Homme, 1971, pp. 114 y ss. :
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arbitrariedad de los eementos respecto a la vida real con la extrema

precisién y perfeccién de la realizacién escénica. : :
Estos pensamientos, lejos de la reatidad habitual del tearo?, han -

sido sobre todo romados de ka pintura, de la cual Witkiewicz selec-

ciona siempre sus cjemplos. Esta orientacién hacia la pintura confie-
uémmria—qt;moumbiénamobmypﬂsomju—unm
estitico? y- sus ideas han cncontrado realizacién con poswerioridad

_ en nuevas formas teatrales en las que, precisarnente, se confirma s
* distanciamiento respecto de la norma del teatro dramdtico dindmi-
- 0. En su teorfa de la forma pura solo encontramos un ejemplo que

pudiera imaginarst. Lo que & describe en este caso podria ser una
escenificacién real de Robert Wilson: tres figuras, vestidas complera-
mente de rojo, salen a escena, hacen una reverencia ante 10 se sshe
quidn y una de ellas declama un poema. Un dulce anciano aparece
y guia 2 un gato con una cuerda. Todo esto sucede antc un weléa
neyuqueseabmpanmmunpam,emhano Después cae un
vaso de una poquefia mesz, todos se indinan de rodillas y Horan. B
dulce andane se tansforma cn un ascsino furioso y mata a una nifis
pequedia que ha salido 2 escena desde la izquierda. Widkiewicz termina
st descripcién —aqui solo referida en fragmentos— con la siguiense ob-
servacién: «Al salir del teatro uno debe tener b impresién de despestarse
de un suefio bizgrro, en f cual las cosas mds ordinarias tenfan e encanto
extrafio, impenetrable y caracteristico del sueiio, imposible de compare -
con cualquier otra cosa»*. '

Exprestonismo

El expresionismo también contiene motivos que encuentran un lu-
gar en ¢ 1earro posdramético. Su relacién con o cabaret y el dreams play
[la obra onirica), mediante innovaciones linghisticas como ¢l estilo ve-
legrifico y la sintaxis quebrada, socava la perspectiva uniforme sobre la
16gica de la accion humana y prevé que &l sonido transporte emociones

4 Thidem, p. 281,
2 [bidem, pp. 290 y 357.
# Ibidem, p. 116.
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mis que mensajes. Pretende ir mds allf del drama como una drama-
nnyia del conflicto que surge entre seres humanos y enfatiza las formas
del monblogo y del coro como recursos inmanentes a &, asf como una
sucesién de escenas mis liricas que dramdticas, ya presente en la dnoms-
turgia del yo de August Strindberg y en el dnoma de estacions.

El expresionismo busca posibilidades que representen ¢ incony , .

ciente, cuyas pesadillas ¢ imdgenes de desco no estdn subyugadas
a ninguna légica dramdtica. Mientras el drama Luki de Wedekind
evidencia ¢l deseo en un proceso dramdtico, Ef asesino, esperana de
Lzs weujeres de Oskar Kokoschka ofrece, por su parte, un montaje de

im4genes individuales sin una légica narrativa clara. En la realizacién -

escénica, en o marco de la Wiener Kunstschau, se reforzé el rema del
ser humano como un ser de impudsos a través de contorsiones exrre-
mas, supesficies de cuerpos pintadas, méscaras y muecas®, El modeo

a-'c:lusalyalcidmcépicn de la sucesion de imigenes y escenas propic

arcaico y lo primitive se vuciven formulaciones en cuanto realidad so-

cial. En Barlach ka redencidn, en Kaiser ef pathes, en Toller o idealismo,
todas dlas son formas de elevacién y de abstracci6n, menos mimesis de
accioncs reales que de acciones simbélico-aninticas. Peo an prone

como # inconsciente y la fanmsia son reconocides como realidades con .

mligiﬁlpida&pmpia,lamddanma—qucpodﬂamdumha-
ber ofrecido una forma adecuada de representar lo que sucede enue los
seres humanos en la realidad de la consciencia— queda obsoleta. Por el

connaﬁb,scmmprucbaquchsupﬂﬁdelégimldd drama y fa sucesién :

externa de acciones puede entorpecer la ariculacién de lkas estructaras
inconscientes del deseo. Esto brinda e) contexto para ka fuvata Aus-
druckianz {danza expresiva), uno de los aspectos teatrales esenciales de

o - -expresionismo. Losgcstmmmbéhwsdelabmla:maMaryW‘gmansc

mduymenunalﬁmquevadcsdelamrmdéndehdmndmmiﬂca
hastalacnfauméndclosgcstmmrpomlayhnguﬁsuoos En el ex-

" presionismo es interesante-la conciliacién de dos tendencias dmergen :

B Arvmores, E. Performance An. Die Kunst zx leben. Viens: H. Bohlan, 1936
P15

" t4 Teatro posdramaticy

tes: |a tensa voluntad de forma que conduce hacia ka construccién (las

_ obﬁ:p;nedmmtende:xmmoc&ctmmnmidosdcﬁmﬂm

m.mmdmms)ydinmto‘dco‘pnn’ihﬁrahapmﬁ&ndeunodnnq '
subjetivas. Escindida la mayoria de las veces, esta dualidad se prolonga
mlahiswriadc Iasque\mestétimstam!es.

Surreallsmn y
E]nncyela;prmomsmo coinciden con o surreslismo en privile-

 giar una articulacién basada en una técnica de edicidn y un college’
© montaje que cxige y explota la versarilidad de la capacidad asociad-

va de los receptores. Mientras que o espectador del ceatro moderno
practica una habilidad en continuo crecimiento para relacionar fo
heterogéneo, la propagacién paulatina de relaciones deviene cada vex:
miés irrelevante y el ojo cada vez mds impadicntc se contenta con sla-
siones cada vez mis escasas. Mientras que los movimientos fururissa
y dadaista experimentaron un florecimiento breve, el movimiento su-

. trealista tuvo una duracién més prolongada, probablemente debido

a que su estética pura de la aceleracién y la negacién, k novedoss:
aplonaénddauﬁo,los&nmmydmoomdmteabmunﬁw
nimero de nucvos materiales, micntras que 00 Movimicntos oo’

pudseronconsunurunmon Apmrdtqncelsurmhsmopmduio'. .'

manifestaciones mis literarias, poéticas y Rlmicas que teatrales, en ls-
Yogica de su revolucionaria tendencia social y cultural (changer la wie) '
subyacia claramente 1 bisqueda del acontecimiento tearral casi poli-
tico. Usia transicién hacia este acontecimienio teatral se establece en
Ia forma de fa exposicién; asi, la Exposition internationale du surrle-

disme de 1938, en Paris, fue bautizada por André Breton como wme

oéuvre d'art événemens {una obra de arte acontecimiento]. No 'solo
se pudo reunir (bajo la direccién de Marcel Duchamp) una amplia
seleccién de objetos surrealistas famosos (son conocidos la mufiecs ™
de Bellmer, la raza de café forrada de picl de Meret Oppenheim o la

_ plancha provista de clavos de Man Ray), sino también descubrimien-

tos como ¢l taxi de Dali —cuyos ocupantes, maniquies grotescos, se
empapaban periédicamente con gotas de agua—y una calle surrcalisa
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como instalacién en cl espacio, éuc transportd al visitante a un envi-
ronmensal theaire [teatro ambientalista) (Schechner).

En su ¢poca, los surrealistas produjeron escasas piezas teatrales
dignas de mencién, aunque sus ideas y textos de ceatro ejercicron
indireceamente una gran influencia en ¢! nuevo teatro, Apuntiron a
un eeatro de imdgenes migicas y a un gesto politico de revuelta conrea

los marcos de ka prictica veawral. Las ideas surrcalistas, que supusieron -

‘una inspiracién reciproca cuando sus fantasigs.elaboradas en o in-
consciente alcanzaban a los receptores, enfatizaban un rasgo que serfa
de suma imporancia para ¢l nuevo weaire de situacion (inspiracién
entre escena y piiblico) y el teatro ambiensalistas 1a libercad de sdtira y
de humor propucsta por ¢l surrealismo permite pensar en o coof  fun
de ciertos grupos teatrales'contempordsicos. Finalmente, el surrealis-
mocondmchadgendadcunﬁpodemmmm.mmd:
Lamour [Los misterios del amor, 1913], de Roger Vitrac, debifa activar
al piblico mediante su provoeacién. El propio autor (representado
Por un actor) aparecid en la escena. Los actores se encontraban entre
<l p(blico, los intérpretes aparecieron como ellos mismos y como los
personajes representados a Lz vez, sin que estuvieran daras las fron-
teras enare ficcién y realidad, Se Hegd a una stipresién parcial de la
distincién entre el cosmos ficticio de un dnma y la realidad de la
realizacién escénica. Hubo también actuacion y voces en el espacio
de los espectadores y la agresion abierta se intensifics hasta incluir
un disparo realizado desde el pablico. La realizacion escénica, pro-
bablemente el punto culminante de la labor teatral del surrealismo

de aquel momento, es el Akfomkunse [aree de accién], la comunién )

y Iz agresién, el teatro onfrico y la manifestacién que, renovados en
distinta forma desde los afios sesenta, impulsaron el teatro con nuevas
perspectivas. En el surreslismo esta prictica se concebia cormo unz
Provocacion ante los cambios inminentes de Iz sociedad y la cultura.
Hoy esta idea ha perdido su crédito. Quizd rodavia of Marzr/Sade de
Peter Brook y otras acciones ceatrales de los sfios sesenta pueden en-
tenderse desde tal perspectiva, pero ha dejado de ser cierro {como el
llamado neo-surrealismo de Zinder) para la wilogia de la Antigiiedad

116 Teatro posdramético

de Andrei Serban (1972; presencada en Europa a mitad de los afios
sctenta). El ceatro renuncia a cualquier intento de querer anticipar o
acelerar directamente la revolucién de las relaciones sociales, y no lo
hace, como se supone frivolamente, a causa de su cinismo apolitico,
sino debido z un cambio en la valoracién de su posible eficacia. '
Como ya aclaré Lautréamont, la poesia fue creada por todos, no
por individuos, ya que, de acuerdo con la tesis surrcalista, el incons-
ciente dé cada persona brinda la posibilidad de la creacién poética.

" Labor del arte fuc crear ambién una vie negasive (Grotowski): la _

rupaura de los procesos racionales y conscientes para cncontrar un
acceso a las imigenes del inconsciente. El hecho de que, de ese modo,
lo comunicado deba permanccer idiosincritico y personal {cada in-

consciente posee un discurso propio), condujo hacia la cesis segiin la -

cual [a verdadera comunicacidn no se efecrvia en el ensendimients, sine
medianse impulsos de la propia creatividad del recepeor; impulsos cuye

valor comunicative estd fundado en las predisposiciones ampliamen- .-
te universales del inconscience. Esta actitud se encuentra frecuente- * -

mente en artistas acruales: Wilson es un impresionante ¢jemplo de
ella. Sus escenas no pretenden ser intezpretadas ni comprendidas -

cionalmente, sino que intentan desencadenar asociaciones, uns pro-

ductividad propia en ¢l campe magnésico entre fa escena y los espec-
tadores. Tras presenciar Deafinan Glance [La mirade del sordo] (uos

carta ditigida a su compagnon de route en asuntos surrealistas, Andef

Breton), Louis Aragon elaboré un famoso texto en ¢l cual aclarabw
que este especticulo erz sencillamente el mds bello que habia visto
nunca, considerdndolo el cumplimicnto de las esperanzas que los su-
rrealistas habian Hevado al teatro. :
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Panorama del teatro posdramatico

Mas alld de la accidn: ceremonia, voces en el espacio y
paisaje

Con motive de la produccion de Vereneantes (Gorki) en I
Schaubiihne de Berlin, el dramaturgo Botho Strauss opiné —acerca
de la decisién de la direccién (Peter Stcin) de reorganizar el maveriat
de didlogo de Gorki en el primer y segundo actos, y mostrar todos los
+ personajes simultineamente en escena— que ¢f mismo Gotki no habia
llamado a su obra. ni drema, ni magedia ni comedia, sino escerias, El

teatro mostrd en csta ocasién «mds que una sucesion o ol desarrollo
" deuna fibula, una implicacién de estados internos y externoss. Esta
formulacién es 1il. Como es sabido, son Jos pintores los que hablan
de sstados: los estados de las imégcnes en las que cristaliza la dindmica
de su propia creacién y en las que se eliminan Jos momentos, del
proscso de la pintura, volviéndose invisibles para ¢l observador. En
efecto, la categoria apropiada para ¢l nucvo teatro no es la de accién,
sino la de estados. Sin embargo, el teatro nicga deliberadamente, o
"al menos la relega a un segundo plano, su propia posibilidad como
arte remporal a favor del desarrolly de una fdbula. Esto no excluye
una dindmica particular dentro del marco del estado; en este sentido,
se la podra llamar, como conuaposicién a la dindmica dramitica,

dindmica escénica. También ha pintura aparentemente essdtica es solo .
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el estado provisionalmente definitivo del trabajo pictético coagulade,
en el cuzal el ojo del observador que pretende acceder 2 la imagen
debe apercibirse y reconstruir su dindmica y su proceso. Asimismo,
la teorfa texwual nos ensefia a desentrafar ¢l movimiento dindmico
del devenir, ef genotexto en el (feno-)texto coagulado, ahora inerse.
El estado es una figuracién estética del eeatro que muestra una figunz
mds que una historia, aunque actien en ella actores vivos. No es

casualidad que muchos artistas del reatro posdramdtico provengan
de las artes pldsticas. Asi, ¢l posdramatico es un teatro de estadosy de

formaciones escénicamente dindmicas.

Sin embargo, resulta inimaginable un teatro dramético en o cual

no se presente, de un modo u owo, una accidn. Cuando AristGicles
considera el mito —que en Ik Poética equivake 2 la trama— como el
alma de la tragedia, deja claro que el drama significa un desarrollo
de la accidén/trama construido y compuesto ardficialmente. Brecht
mantiene la misma postura cuando escribe en su Pegussio Organon:
«f...] de acuerdo con Aristételes —y nosotros pemamos lo mismo-

la fdbula s e] alma del dramas. Inclueso en Iz inmovilidad de la

" accién en las obras de Chéjov, el especrador sigue fascinado por una
accién interna, desarrollada bajo el didlogo cotidiano en apariencia
irrelevante, que avanza incvitablemente hacia tna accién externa
{un duelo, una muerte, una despedida para siempre, etc.). De modo
distinto, ¢sta categorfa medular del drama retrocede en <l tcauo
posdramitico y en é es posible constatar una especie de gradacién
escalonada desde un teatro todavia casi dramdtico hasta uno en e cual
deja de presentarse el planteamiento de procesos ficticios. Todo pareee
indicar que se suprimen los motivos mediante los cuales la accién

era central para ¢l teatro anterion; esto es, la descripeién narrativa y

fabuladora del mundo mediante la mimesis; la formulacién de una
mtelccmal ¥ s:gmﬁc:uva colisibn de causas; el proceso, de una accién’

como imagen de la dialéctica d¢ la experiencia humana y o valor -~

de entretenimiento de una tensidn, en donde una situacién prepara
y encamina hacia una situacién nueva y distinta. Como Lessing
ya habia sciialado, se entiende que no solo los actos vehementes y
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enérgicos constituyen una accién. En este sentido, y en ¢l convexro
de la discusién sobre la reotfa de la fibula de Charles Bateux, Lessing
observa que muchos juicios artisticos «asocian un concepto matetiala
la palabra accidne y que stoda lucha interna de pasiones, toda sucesién
de pensamientos diversos, donde uno anula al otro, también es una
acciéne!,

A diferencia de la diégesis, que constituye ¢l moedo &pico-narmative
de la narracién, la mimesis constituye desde la Antigiiedad la repre-

" sentacién encamnada de la realidad imitada. Sin embargo, la pala-

bra mimeisthai significa originariamente «representacién mediane la
danzae, no imitacién. En referencia a E. Uti, Muliafovsky destaca en
la funcidn estética omra cualidad del arte distinea a la imivativa, 2 saber:
ala capacidad para aislar el objeto tocado por la funcién estéticar. La
posibilidad distintiva de lo estérico es producir una smixima concen-
tracién de la atencién sobre el objeto dados, En ¢l contexto de estaar-
gumentacién, Mukatovsky introduce un ejemplo que se corresponde
directamente con nuestra reflexién: la relevancia de la funcién estéti-
c2 en cualquier tipo de ceremonia, o momento aéslado estéticamente
que es inherente a toda festividad”. Es evidente, pues, que 2 la prictica
del teatro le es siempre consustancial la dimensién de lo ceremonial.
Esta dimensién se incluye en «l teatro como un acontecimicnto social
derivado de sus raices religiosas y de culto que, en su mayoria, pasan
desaparecidas para la conciencia. El reawro posdramitico desvincu-
la el momento formaimente ostentoso de la ceremonia de su mera
funcién de acrecentar la atencibn y lo valora en sf missmo, como una
cualidad estética, desprendido de toda referencia seligiosa y de culte;”™
se concentra en la sustitucién de la accién dramitica por medio de
ceremonia, 2 la cual estaba en sus inicios inextricablemmente unide®.
Como un aspecto fundamental de este reatro se entiende, pues, por
ceremonia todo el conjunto de movimientos y procesos que carecen

' Cir. en MOLLER, Wolfgang G. D Ich im Dubgmrmbu&n ap. cit., p. 333,

* Mukakovsxt, J. Kapired aw der Astheik. Frincforc: Suhrkamp, 1970, pp. 32
ss. [ed. casc, Signo, funcidn y valor: estttica y semidtica del arte de Jar Mukatmuky.
Colombia: Plaza & Janés, 2000, p. 143]. .

3 SCHECHNER, R. Performance Theory, ep. cit.
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de referente pero que son presenitados con una elevada precisién; even-
tos de una peculiar comunidad formalizada; construcciones de desarro-
Ho ritmico-musicales o arquitectbnico-visuales; formas para-ritaales asi
como (a menudo oscuras) celebraciones del cuerpo y de a presencia; la
empiticao monumental ostentacién acentuada de ta presentacién, etc.

Jean Gener entendié expresamente ¢l teatro como ceremonia ¥,
consecuentemente, declaré: «La misa es la forma mis elevada del
226 modernos®, Ya sus temas —el doble, el espejo, el eriunfo del
suefio y de la muerte sobre la realidad— sefialan y se presentan en
esta direccidn. De manera significativa, cays en la cuenta de que e
lugar verdadeto del teatto serfan los cementerios, la idea de que !
teatro era, en esenciz, unz ceremonia para la muerte’. Genet, que
fue de especial importancia para Heiner Miiller, coincide con este
auror posdramitico en la idea de que el eeatro seria un didloge con los
muersos. Monique Boric constata que cs precisamente en el didlogo
con los mucreos donde, para Gener, se ke otorga a 12 cbra de arte su
verdadera dimensién®. La obra de arte no se dirige a las generaciones
fucurzs, como comunmente se cree. En realidad, segiin Genert,
Giacometti crea un conjunto de estatuas cuya habor es la de hechizar a
los muertos (edes statues qui ravissent enfin les thortse). Mds adefance
dice: «La obra de arte no va dirigida a las generaciones fururas. Se
ofrece a iz innumerable multitud de los muertose’, Si Miiller pudo
entender el wawo antiguo como evocacién de la muere, como una
ceremonia que, al contrario de las fibulas, presenta en ¢l fondo un
momento decisivo; si el teatro N5, con un minimo de mimesis, gira
alrededor del regreso de fos muertos, resulta necesaria ks reflexién
acerca de esta posibilidad para entender ¢l teatro de un modo distinto
y cucstionar [z wadicién del teatro dramidtico en Ia Europa de a
modernidad. El temz de la misa, ceremonia o ritual fucvimlmtoya

Taoquor, Jean {ed.). Lubﬁm:wdermﬂvp cit., p. 78 [ed. case., Ef reatro mo-

‘Bom;.Moniqu: Le funtdme ou le thédare quii doute, op. cit., p. 272
? Ibidem.
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en Ia modemidad temprana, En este sentido, Mallarmé trata o tema
de un teatro de la ceremonia y es conocida la declaracién de T. 8. Elioc:

«La dnica satisfaccién dramdrica que encuentro ahora s en una misa '

solemne bien hechas®, El teatro, votviendo a Genet, debe ser i fPre, une

* festividad dirigida a los muertos. En una ocasién consideré que serfa
‘suficiente una tinica realizacién escénica de Les Paravenss {Los bifmbm'j, .
es decir, una sola ceremonia festiva. (Originariamente, y dicho sea de .

paso, |z idea de Fesupiel de Wagrrer se asemejaba a esto: en el campo

' scdcbcmmnmmrunmoqueixmmalpubhooymdquek' .

actuacién incendiara la particura. ..).

" _En Robere Wilson s notorio ¢l rasgo ceremonial. Los primers |
criticos que s¢ enfrentaron a este tipo de teatro compararon la sensacida -
experimentada con aquella que sienten los extranjeros qué presencian

las acciones enigmdticas y de culto de un pueblo desconocido pata
ellos. También Einar Schleef deja reconocer su intencién aristica de
incotporar escenas casi rituales a su teatro, pues construye ceremonias

ot alogrand:—mcumlosasytonlmmtcmdcpcndmnmdccudqﬁ:

relacién con el desarrollo de la trama principal (como ocurre, pot
¢jemplo, en Usgitz, que incorpora un desfile de la corte que parece
interminable)- o imroduce procesos como Lz alimentacién simbélics
del piblico. Seria tentador investigar las formas menos obvins
de constuccién ceremonial en muchas producciones del teatvo
posdramitico. En relacién con sus cucubraciones sobry ol Lekrssiiok
(obra diddctica), Brecht observé en una ocasién el modo en que —en

. su eerminologia épica y de extrafiamicnto— flotaban acrébatas: «eran

personas en petos blancos de trabajo —ahora tres, ahora dos— todas muy
serias, como lo son los acrébatas, y sus modelos no serfan los clowns, de
modo que [os procedimicntos podian ser realizados simplemente come
cerernonias de la ira y el arrepentimiento, como maniobras en las que o

“terrible no puede see de pingiin modo un personaje sino yo u owo...»’.

* Evor, T. S. «A Dialogue on Deamatic Poetrys. En Sefected Frsays. Londres,
1932, p. 35.

% STRinwEG, Reincr. Breches Modell der Lebstvicke, Zevgnisse, Diskussion, Erfhran-
e, Frincfore: Shurkomp, 1976, p. 105,
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Aqui se comprucba la conexién entre Ja tendencia 2 lo ceremonial
¥ la negativa a la concepcién clisica de un sujeto que reprime la
corporalidad de sus intenciones, aparentemente solo menzales,
Cémo formas ejemplares del teatro posdramdtico, entendido y
claborado ardsticamente come ceremonia, voz en el espacio y paisaje,

examinaremos ¢l teatro de Tadeusz Kantor, Robert Wilson y Klaus-

Michael Gritber.

Kantor o la ceremonia

Lejos del teatro dramitico se desarrolla [a obra del ardista polaco
Tadeusz Kantor: un rico cosmos de formas artisticas entre ¢l teatro, ¢l
happening, ¢l arte de sccién, la pintura, la escultura, el aree de objeros

y espacios y, finalmente, aunque no en 1iltimo érmino, la incesan-

te reflexién sobre textos tedricos, escritos poéticos y manifiestos. Su
obra gira de modo obsesivo alrededor de sus recuerdos de infancia y,
por ello, de una estructura temporal fundamentada sobre la memo-
ria, Ia repeticién y la confrontacién con la pérdida y [a muerre, Es
_ pertinente dcuparse especialmente de la uldima fase de la creacién
teatral de Kantor: en los afos ochenta su reatro de Ls muerte se hizo
famoso en todo ¢l mundo, aungque existian numerosos aspectos que
lo anticipaban en sus creaciones mis tempranas. Kantor pretende
«alcanzar una absoluca auronomia def reatro con el fin de gue lo que
sucede sobre la escena se convierta en un acontecimiento»™®, liberado
de todo «engafio-ingenuo» y de toda JILUSION irresponsables
{sic}. Se trata de'la blisqueda de un «estado de la no-actuaciém ' y
de la cancelacién de la continuidad de accién, siempre con densas
escenas expresionistas, ligadas a una forma casi ritual de evocacién
del pasado. : .

Las reminiscencias de la historia polaca se unen con la repetida,
pero siempre variable, temdtica religiosi (el rabino, {a persecucién
de los judios, el sacerdote catélico). Como motive recurrente

10 Kanror, Tadeusz. Ein Reisender — stine Tm wnd Manifeste. Ni.‘lrcnbcrg: Verlag
fiir moderne Kunst, 1989, p. 81.
Y Ibidesm, p. 81.

¥ Ibidem, p. 30. o
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se forman escenas altamente grotescas referidas al ditimo rinual:
ejecucién, despedida, mueree, funeral. Todas las figuras aparecen ya
como revenants (aparccidos, fantasmas visibles). Poco después de la
Segunda Guerra Mundial, Kantor situé a Ulises en ¢l centro de su
obra: una figura simbélica que regresaba del reino de los muertos y
que, como ¢l propio escenégrafo polace admitié, serfa ¢l modelo para
todas sus figuras teatrales posteriores. Este teatro estd especialmente
caractetizado por el horror pasado y, al mismo tiempo, por e

" regreso fantasmal. Se trata de un teauo cuyo rema, como afirma

Monique Borie, son los restos™ de un tearo s la cavdsurofe (como

. los textos de Beckett y Heiner Miiller), que proviene de la muerte y

sedirigehaciaudnpaisajcmésallide!amuerw (Miiller}. En esio se
distingue del drama, que no sitda la muerte como precedente, como
base de [a experiencis, sino que muestra fa vida que corre hacia ella.
En Kantor la muerte no sc escenifica de modo dramdtico, sino que s¢
repite ceremonialmente. Por consiguiente, tampoco hay en él preguntas
dramatizadas sobre la muerte como el momento en ¢l cual dene lugar ja
decisién sobre el sentido de la existencia, segiin ocurre, por cjemplo, en
Jedermann [Cada cual] de Hofmannsthal. En realidad, se trata de que
toda csremonia se convierta en una ceremonia de la muerce y consista
ranto en la tragicémica destruccién del sentido como en el mostrarse de
dicha destruccién, que, de algtin modo, la cancela de nuevo come, per
cjemplo, la figura que represenea explicitamente la muerte en Wiclopole,
Wielopole o La clase muerta. En clla se desempolvan los viejos libros, sc -
dmx‘pmysedemohnmwhncmc, pero transmiten, al mismo tdempo,
una paradbjica ansia de vivir desde su pesspectiva cémica.

.La forma cercmonial que ocupa el lugar del drama es, en el caso de
Kanyor, la danta de la muerre. El propio autor destaca: «El misterio

.edela mueite; una dance macabre medieval, tiene lugar en un aula de

escuelar, Las figuras que aparccen £n esta danza de la muerte son ciffas
dpticas —tomadas de a novela Habitacién compartida de Zbigniew
Unilowski—: sla falsa religiosa que empuja un reclinatorio frentc a sk
el jugador que lanza mecinicamente cartas sobre Ja mesa con ruedas;

2 Bowe, Monique. Le fantdme ou lr thédtre gqui doute, op. cit., p. 258.
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un hombre con una tina en Iz que se lava los pies constantementes',
ete. Al final de ;Qué revienten los artista! (estrenada en Niiremberg,
cn 1985), los soldados marchan al son del etemo wango de la guerra
yuxtapuesto a la marcha miliar Nosorros, la primera brigada. Hay
un esqueleto de caballo —quisiéramos decir con Heiner Miiller «la
historia cabalga hacia su destino sobre rocines muertoss— y delante
un nifio cubierto con un abrige milicar demasiado largo para €]
(¢quizis cl propio Kantwor de nifie?). Una muchacha lasciva y bonita
agita una bandera negra de la anarqufa sobre esta imagen final, un
dngel de la desesperacidn, de la muerie o de la melancolfa y, como si al
mismo tiempo corrigiera a Delacroix —segiin ha observado Hensel-,
con el atractivo de su cuerpo, el dngel de la libertad y de la tormenta
de las barricadas deviene Iz figura de la futilidad, of eros melancélico
¥ ¢l luto. Las escenas de Kantor manifiestan cl abandono que realiza
la representacidn dramdtica de todos los procesos dramdtices que son
objeto de su teacro ~vortura, prisién, guerra y muerte— en beneficio
de una poesia de imégenes puestas en escena. Las «secuencias de
imdgenes, de comicidad anticuada y, al misme tempo, infinitamente
tristes»”’ afluyen hacia escenas que podran suceder en un drama
grotesco, pero lo dramddco se pierde a favor de imdgenes en

movimiente mediante la realizacién de un ritmo reperitivd, djustes

de tableau y una cierta desrealizacién de las figuras, que, a wavés de
sus movimientos entrecortados ¥ bruscos, se asemejan a autdmatas.
El tema de hacer imdgenes aparece también expliciamente cuando
en Wiclopole, Wielopole la fotbgrafa obesa transforma r:pcmix;[amente
su cimara en un fusil y, Burlona, acribilla a un grupe de jévenes
soldados que posaban para la foto; momento que se srasisforma,

simultincamente, en un emblema tragicomico del homicidio a .

través de una fijacién de las imégenes y en una d}:nnn:ié Surrealista
“dela guerra, |

El artista-visual Kantor, cuyo trabajo teatsal comenzé con prove- -

cativas acciones performativas y happenings contra las autoridades es-

4 Cita de Georg Hegsel en of Frankfurser Allgemeine Zeisung, 15 de junio de 1995,

3 Thidem.
.
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tatales, manifiesta una intencién reconocible en muchas formas tea-
trales posdramdricas: valorar los objetos y, sobre todo, los elementoe
materiales de los acontecimientos cscénicos en su conjunto, Maders,
hietro, tela, fibros, vestidos y objetos extravagantes cobran una inten-
sidad y una cualidad véctiles sorprendentes y dificiles de explicar. Un
factor esencial al respecto es el sentido que Kantor otorga a lo que é
mismo denominé el objeto pobre o también Lz realidad del rango mds
bajo. Las sillas estdn desgastadas por el uso, las parcdes llenas de agu-
jeros, las mesas cubiertas de polvo o cal, todos los utensilios carcomi-
dos por ¢l éxido, pedridos, gastados, desmenuzados y manchades. En
este estado se hace manifiesta su vulnerabilidad y, con ella, mmbién su

vida en unz nueva intensidad. Los vulnerables actores devienen parte ,

de la estructura global de la escena i los objetos deteriorados son sus
acompafiantes. Este s cambién un posible efecto del gesto posdra-
mitico, pues desde una peérspectiva naturalista ~donde el entorno se
impone sobre los seres humanos—, gste funciona principaimente solo
como marco ¥ telén de fondo del drama y de la figurz humana. Los
actores, en cambio, aparecen en las obras de Kantor en un espadio
hechizado por los objetos. La jerarquia viral para ¢l drama desaparece,

todo gira en torno a las acciones humanas; los objetos existen Gnica-

mente como requisitos, es decir, como lo extrictamente necesario. Se

puede hablar de una temirica distintiva del objeto que posteriormen-
te desdramatiza los elementos de la accidn, si es que contintian estan-
do disponibles. Los objetos aparecen en el teatro ceremonial y lirico

de Kantor como teminiscencias del espiritu épico de la memoria’y su °

predileccién por las cosas. Esto sirve como caracteristica de diferen-
ciacién entre ¢l modo épico y ¢l modo dramitico de representar «una
accién como completamente pasadas. En este sentido, el autor insiste
en que slas escenas de cada accién real del especticulos deben aparecer
«como si estuvieran ancladas en el pasado [.:.), como si'el pasado se
repitiera a si mismo, pero en formas extrafiamente cambiadas»'s. A

través de la dualidad de la memoria tematizada y del poder particular

de la realidad de los objeros s¢ alcanza un teatro que, como observa

'* Kanror, Tadeuss. Ein Redsender — seine Texte und Manifeste, op. cir, p. 115.
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Kantor sobre Cricos 2, consiste en sdos trayectorias paraielass: aquj.

«¢l texto purificado de su estructura superficial y fabulosas, allf la
«trayectoria de la accién escénica auténoma del teatro puros'’.

Son conocidos los maniquies de tamafio casi real que los actores
acarrcan consigo. Los mufiecos.son para Kantor como la existencia
previa y olvidada de las personas, su memoria del yo que continiian
levando consigo. Pero su significacién va todavia mis all4. En una
especic de intercambio con los cuerpos vivos y en funcién de los
requisitos, transforman la escena en un paisaje de muerre, en donde
se lleva 2 cabo la wansformacion de las personas {que, a menudo,
actian como maniquies) en maniquics ineres (como si hubieran
sido animados por nifios). Casi podria decirse que el didlogo verbal
del drama es sustituido por un didlogo entre personas y objetos.
Conjuntos de aparatos técnicos surrealistas (una cuna mecinica que
se parece mds bien 2 un férerro para nifios; la miquina familiar que
abre las piernas de una mujer como para dar 2 Iuz, mecanismos de
ejecucién, etc.) se acoplan de un modo grotesco con las extremidades
de los acrores. Las cepeticiones’ triviales, realizadas con un efecto
pottico a través de los objetos, permiten experimentar las acciones

como un intercambio casi lingiiistico entre personas y cosas, En -

Kantor las figurad acmian sobre todo mediante una pantomima y una
gestualidad que no parecen origiharse por azar, como en los antiguos
bufones grotescos. El drama se desvanece en procesos diminutos
escénicamente mudos. La jerarquia entre el ser humano y el objeto se
relativiza en la percepcion.

Pero este autor distancia claramente su gusto por los maniquies
del de Craig’®, No polemiza, como este, en contra de los actores
{ante lo cual deberia hacerse la advertencia de que la Dbermarionerte
[supcrmanoncta} de ningin modo expulsa a ]os actotes huma.nos
una manera distinta). Por d contrario, para Kantor et primer
actor imaginado cumplc un papel de significacién revolucionaria y

¥ Ibidem, pp- 114 y .
'* Ibidem, p. 253.
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- realmente espiritual. En algpin momento alguicn se atrevi6, intrépido,

a desprenderse del culto a la comunidad. No era ningiin fanfarrén,
sino un hereje que, mediante este enfrentamiento, trazé una peligrosa
frontera entre sf mismo y o priblico, una frontera que le posibilics
comunicarse con los vivos desde el reino de los muertos'. El tearo
de Kantor, mediante sus motivos y formas, tiene correspondencias,
de un modo pardcular, con rasgoes arcaicos del veguro primitivo. A
este respecto, Monique Borie advierte con razén que en el reawo de

- Kantor el sentimiento abrumador de'la dexrota y del fracaso recuerdan

a la tagedia antigua. Cuando Kantor habla de un «concienciarse
de nuestra dexrotas que puede interpretarse en sentido religioso y
debe estar en el teatro, menciona precisamente ¢l motivo por ¢l cual
sc debilicd Ja tragedia griega™. Esta commespondencia que, en cicrto
maodo, traza un arco inmenso desde el reino del teatro antiguo previo
a la modernidad hastza el teatro posdramitico en el umbnal hacia el
tercer milenio —hastz cierro punto alrededor de fa época del teamro
dramitico europeo—, se observari también, 2unque por medio de una
manifestacién diferente, en el teatro de Griiber y de Wiison.

Griiber o 1a reverberacion del sonide en el espacio
Cuande se habla ‘de un reatro mds alld del drami sc incluye
rambién la observacién de que hay directores que, a pesar de rodo,

. escenifican textos draméticos tradicionales, aunque emplean pira ello

recursos teatrales que provocan una dedramaiizacion. Pero cuiando
¢n los textos escenificados Ja accién contenida en ¢llos retrocede a un
segundo plano, segiin la légica de la estética teatral, las caracterfsticas
temperalidady espacialidad def proceso escémico se destacan en si mismas
cada vez con miés intensidad y, de este modo, ¢l 1catro se convierte
en la presentacién de una awmdsfera y de un estado. Se trata de una

. écriture escénica que capta la atencién y que deviene secundaria frenwe

a la accién dramdrica verdadera. En este sendido, Klaus Michael
Griiber puede servir como ejemplo de uno de los aurores escénicos que

1% Ibidem, pp. 253 y 5.
2 Jbidem, p. 257.
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han desarrollado un lenguaje teatral propio. Cuando, en agosto de
1989, Georg Hensel terminé su prolija labor de critica teatral de mis
de quince afios para ¢l periddico Frankfurter Allgemeine, categorizh
las grandes tendencias del teatro desde mediados de los afios setenta
en cuawro tipos: interpretacién, reinterpretacién, reconstruccién y
postnodernismo®. Si Hensel considera a Rudblf Noelte como «el
director cjemplar de la interpretaciéne, Claus i’qnmnn —que, en
1975 junto a Achim Freyer, desmonté satiricamente Los Ladrones
de Schiller~ es representativo de la reinterpretacién, Klaus Michael
Griiber aparece en este panorama no solo como exponente del método
de direccidn posmoderno (con Empedokies. Hilderlinlesen), sino tambiénr
como representante de la reconstruccién historica, especialmente por
su versién casi fntegra de Hamilet en 1982. Este iltimo aspecto -la
prictica de la escenificacién histérica— cae fuera de nuestro campo

de discusién, pero parece apropiado apuntar que, paralelamente a

la préctica posdramética de Griber, Peter Stein concibid el tearro
en la Schaubiihne de Berlin, de un modo ascético, realmente casto
frente al Zeisgeiss del momento, como un lugar de la memoria
escenificada en |z historia (del teatro). Asf, en las escenificaciones de
obras de Chéjov se citaba con precisién las realizaciones escénicas del
histérico Teatro del Arte de Mosci, mientras que en El mono peludo
de O’Neill se copiaron disposiciones de una escenificacién de Tairov.,
Tambi¢n la escenificacién de Fedra, en 1987, sigue esta tendencia
historicista y cldsica, aunque Stein fue sumiendo a la Schaubiihne de
Berlin en una cierta rigidez a lo largo de los afips, en una perfeccién a
menudo fria en la que el teatro no parecia ser ya mis que una suerte
de autocelebracién del oficio de la puesta en escena. Por owro lado, la

decision consciente contra todo ingrediente subjetivo exige sespeto -

y debe apreciarse como una cualidad peculiar de la auto-reflexién
teatral. ' - .

“El éstatismo y la economia clisica de los secursos éonﬂuy:n enel -

estilodela dcs»dramgtizacién de Griiber. Generalmente, puede decirse
que elimina de las obras ¢l recurso del suspense y 1o hace de un modo

2! FAZ del 21 de agosio de 1989.
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" extremo. Este procedimiento de una isotonfa posdramitica, que ¢vita

la agudizacién y los momentos ilgidos, permite ¢l surgimicnto de la
escena como un fablean, cuyo cfecto se intensifica mediante la csrgs
eléctrica de la palabra hablada que despliega su funcién expresiva
lirico-anfmica (la dimensién emoriva del lenguajec de Jakobson). EL
drama modemo era un mundo de discusién mientras que, en la
mguliAanﬁgua,ddiﬂogowapﬁardclaapaﬁmciadcundudo
discursivo antagénico— no era fundamentalmente una discusidn: cada

- protagonista permanecia inalcanzable en su mundo y los oponentes

hablaban de forma entrecruzada. El diflogo no cra tanto un conflicto
o un enfrentamiento en el espacio del intercambio lingilstico, sino
que aparecia més bien como una compesicién bablada; es decir, como
una cartera de palabras, imitacién de la pelea muda del agén. De este
modo, los discarsos de los antagonistas no se tocaban®, En Griiber
todo sucede —como los actores refrenados en un cvento orgznizado
porGoorguBunucnPaﬁs”—enumatmésfuaqmpodﬂztinﬂam
Nach allen Diskussionen? [;Tras todas las discusiones?]. No hay nada
mds que debatir} lo que es cjecutado y hablado tienc of carderer de un
rito necesario y realizado casi ceremonialmente.

E! drama —forma ejemplar de discusién— establece un zempo,
una dialéctica, un debate y una solucién (o desenlace), pero Heva
mintiendo desde hace tiempo. Su espiriu, o mejor, su fantasma,
ha migrado desde ol teatro al cine y, cada vez més, a la televisién.
En este dlimo medio las posibilidades de simular la realidad son
mucho mayores; en & la historia cuenta porque lo importante no
es que veamos algo dos veces, sino que consumamos el siguiente” *
producto. Teniendo en cuenta que la industria del entretenimicnto
no permite que nada sca percibido en su contmdicciél:, su escisién

2 Ch Asman, Carrie. vTheacer und Agon/Agon und Theatcr: Walter Benjamin
und Florens Christian Rangs. En Modern Langudge Notes, 10713, 1992, pp. 606-
624; asi como para una visién de conjunto de la discusién sobre o agdm: Pramavest,
Patrik. Kommentar Uberserzung Theater ip Wilser Benjamins friihren Schrifien, op.
cts., pp. 254 y 55 '

2 Cfr. Banv, Georges. Klaws Michael Grisber: ... .il faus que le thédre pasga sravers
Iey larmes, ., Paris: Edicions du Regard, 1993.
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y desdoblamicnto, o cn su alienacién, pasamos de un efecto de
distanciamiento brechdano (V-Effekt) 2 un efecro televisive (712
Effekr). Muy pocos profesionales del teatro —en ¢l marco del teatro
establecido- se arriesgan abiertamence a practicar la diferencia ensre
drama y teatro (en Alemania, aparte de Griiber, podriamos citar a Einar
Schleéf y algunos wrabajos de Hans Jiirgen Syberberg). Su direccion se
percibe como violentamente andrquica, como en el caso de Schieef,
o anacrénicamente clisica, como en el caso de Syberberg. Griiber
no fue (ni es), a pesar del reconocimiento de su genio excepcional,
un creador teatral del gusto de la critica hegemoénica en Alemania.
Cuande sus wabejos cran complejos y se akcjaban de la norma fueron
considerados como csovéricos; cuando eran hiperbdlicamente fieles
al texto se malentendian como convencionales y otros, desde Hamlet
hasta [figenia en Tburide,-a pesar de lecturas que ponfan cn aleo riesgo
la fidelidad al texro, también fueron considerados convencionales.
Mientras que la colisidn dramdtica determina el sistema del drama,
en Griiber el teatro se define como escena y situacidn. E) especrador

esch zhf para testimoniar el dolor del cial hablan los actores. Asi®

Griiber traza de nuevo un arco revrospectivo hacia la realidad esencial
de la escena, en la cual el instante de lo hablado Yo es todo; ni la linca
tempoial de la accién, ni el drama, sino el instante en el que se erige la
voz humana. Un cucrpo se expone, sufre. El gemido que sale de & [del
cucrpo sufriente] sc propaga mis alld y encuentra al espectador como
, onda sonora, tangencialmente, con una fuerza incorpdrea. Terror y
" compasién; no necesita més. Enlas escenificaciones de Gritber lo
quie cuenta es el valioso instante en el cual un cuerpo, bajo amenaza,
empicza a hablar en el espacio de una escena. Incidentalmente es esta
constelacién, no la narracién {que proviene de la épica), la que emergfa
también en el teacro antiguo®. En el teatro de Gritber el murmullo, la
voz beckettiana interminable cantada de forma antigua, un modo de
hablar que también existe-et la disputa més alld del debate, expresa la
experiencia de una impotencia infinita; sin una dinimica traicionera

¥ Ch. LenmanN, Hans-Thies. «Antiquité et modernicé par deli le drames. En
Barvy, Geoiges. Klaws Michael Griaber, op. cit, pp. 201-206.
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‘ni un sewdotempo. 1a melancolfa posdramitica reconcilia a Esquilo

y a Beckert, 2 Kleist y a Labiche en un Trausrspiel [drama barroco)
abandonado a la contemplacidn del espectador. En la Jfigenia en

' Tduride de Gritber, estrenada en Ia Schaubiihne de Berlin (1998),

el testimonioc del terror del mito se convirtié en una contemplacién
escénica silenciosa de lo insoportable. El conflicto dramédco
rerrocedid tras esta meditacién, tras el acio de la articulacién p'recisn.'
El tema posdramitico que fesalta aqui se concentra en un teatro de la

I\}om,lavozdela reverberacidn de lo ocurrido.

La condicién para la materializacién de este teatro de la voz es un
especio arquitecténico que, a través de sus dimensiones, entra en
relacién con el discurso humano individual, con el espacio imaginario
de dichavoz. El espacio sc percibe principalmente mediante extremos,
como, por ejemplo, un vacfo de cnormes dimensiones como el
estadio Olimpia de Berlin, una arquitecrura dominante segiin e
modclo del estadio antiguo. Esta construccién nazi fue el Jugar para

 la representacion de Winterreise [Viaje de invierno), que <l piblico

contemplé reunido en una pequeita parte delas gradasy en el que tuvo
que unir texeos como l Hiperién de Holderlin con escenas deportivas,
imdgenes de cementerio, campamentos y pucstos de comida. Para d
Fausto ¢l escenario clegido fue la vasta iglesia de Salpétridre, mientras
que un 4bside refrigerado tipo claustro de la Schaubiihne dg Berlin
sirvié come espacio para su representacion de Hamier o la gran
Deutschlandhalle, en Bedin, que se presté como espacio para la
version que realizé del Prometeo de Esquilo, a partir de la tradugcién
de Peter Handke. De este modo, el espacio que ocupan las obras
de Griiber s¢ transforma en un co-actor, como un lugar mindsculo,
opresivo o desbordante. El espacio trabajade de estc. modo puede
entenderse como la onda irénicamente murmurante y diminuta que
divide 1a escena de Jfigenia del pablico; o el espacio repleto de plantas
para La sltima cimta de Krapp con Bernhard Minetti; o ¢l pequefio

. * ‘teatro de ensayo en la Curvystrasse de Berlin, iluminade con tonos

mare mediante colares al estilo de Chagall, repleta de los cuerpos
de los viajantes desgsperados en En el camino real de Chéjov. En
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Griiber no existen los espacios neutrales. Al evitar el espacio mediano
¢ inventar un espacio demasiado grande o demasiado pequefio, ¢ cje
vozfespacio se transforma en una caracteristica determinante de su
propuesta. Intriga, fibula y drama se encuentran apenas presentes; en
cambio, sc convicrten en protagoenistas con p-icna autonomia aspectos
como la distancia, el vacio y el espacio intermedio. El didlogo real
se encuentra entre ¢l sonido'y el espacio sonoro, no entre los que
intervienen en la conversacién. Cada uno habla solo para si mismo.
En este sentido, cabe citar la escenificaci6n realizada por Griiber, en
1979, en « antiguo y lujoso Hotel Esplanade en Berlin, ¢n la que <l
visizante se encontraba un ambiente de voces, proyecciones y escenas
individuales todas ellas conectadas mediante la lectura de una versién
abreviada de la novela Rudi (1933), de Bernhard von Breatano, en
la cual se hablaba sobre un nifio proletario de Berlin. Otra forma de
wabajar con la memoria escénica y espacial lo constituyd la accién
quc presentd Griiber en el cementerio de Weimar, en ol otofio de
1985: entre las tumbas se representé Madre pdlida, tierna bermana,
de Jorge Sempnin, un texto' formado por muchas capas que oscifaban
entre los versos de Goethe, Buchenwald y Léon Blum, la persecucion
politica bajo el mando de Sealin, los textos de Brecht y Carola Neher
y la limpieza étnica en Bosnia. De nucvo ol director abandonaba la
esfera del drama escenificado a favor de la areacién de una situacién
teatral (para la cual el atipico Jugar fue concebido por el pintor y
escendgrafo Eduardo Anoyo”).’

Wilson o el paisaje

. De acuerdo con Richard Schechner®, Iz accién de un drama se
puede resumiral hacer un listado delas modificaciones que ocurren en
los dramatis personae al inicio y al final del proceso dramitico. Dichas
ransformaciones pueden producirse a través de procedimientos
mégicos, disfraces 0 miscaras; pueden suceder mediante un nyevo

» Cfy, WiLLE, E en Theater Heute 9195, pp. 4-7; «Textabdrucks. En ibfdem, pp.
50-55. .
% ScrecHNER, R Performance L op. cit., p. 185.
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" conocimiento (anagnérisis); a través de procesos fisicos, o bien

pueden convertirse cn metamorfosis recurrentes andlogas a procesos
namrales y pertenecer a una forma temporal cidico-simbélica. En
la médula de la actuacién (actoral) no existe tanto la transmisién
de significados, como el arcaico placer/temor a actuar,” a la
transformacién como tal. Los nifios disfruran disfrazdndose. El placer
de esconderse tras fa mdscara se equipara con otro entretenimiento
no menos inquictante: ¢l modo ¢n que se tansforma el mundo a

‘través de la mirada que se esconde bajo la méscara; de pronto todo

sc vuclve extrafio visto desde el oo lado. Aquel que mira a través
de las hendiduras de una miscara, wransforma su mirada en la de
un animal, una cdmara, se transforma en un ser desconocido para
si mismo y para ¢l mundo. El teatro ¢s una transformacién, una
metamorfosis a todos los niveles. Err este sentido, debemos tomar en
consideracién lz indicacién de la antropologfa teatral segin la cual,
bajo el esquema convencional de la areidn, subyace la generalidad de
la transformacion. Asi se puede comprender mejor que el abandono
de! modelo de la miémesis de accién de ningin modo comporta el
final del teatro. Més bien al contrario, la atencién a los procesos
de la metamorfosis conduze a otro modo de percepcién en ¢l cual

‘el reconocimiento es inccsangemente superado por una actuacién

que no puede ser sobresefda por ningin orden de percepcién. «La
marcha del cangrejo de la visién repetitiva queda interrumpida por
otre modo de ver {Arx_afémtbm); que merodea en torno a los modos
de ver ya reconocihles-y continuamente los obliga a apartarse del
camine acostumbrado»?”.

Dificilmente oo artista en los Gltimos trcinta afios ha cambiado. -
tanto el tearro y el dmbite de sus recursos y, al mismo tiempo, ha
influido de md¥lo tan decisivo en las posibilidades de su reformulacién
como Robert Wilson. Cicramente, 2 & no.le afecta el destino
comUn de sus Gltimos trabajos en los que cada recurso que, en su

frescura, ofrecia un suefio teatral de la época, posteriormente perdia

7 WaALDENFELS, B. Sinnesschunllen, Studien zwur Phinomenologic des Fremden 3.
Frincfore: Shurkamp, 1999, p. 138.
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mucho de su hechizo porque se volvia predecible y, a veces, también
artisticamente convencional. Esto, como decimos, no debilica fa
conviccién de que fue Wilson quitn, en muchos sentidos, ofrecié
la respuesta més conrundente a la pregunta acerca de hacia dénde
iba el teatro en la época de los medios de comunicacién y, al mismo
tiempo, quien ensanchd radicalmente ¢l espacio pata la incorporacién
de concepeiones distintas sobre lo que o teatro pucde llegar a ser. La
influencia —recéndita y, al mismo tiempo, mds obvia— de su estética
ha calado honde y sc puede afirmar que el teatro de finales del siglo
xx le debe mis a él que a cualquier otro dramarurgo o director de
escena. El teatro de Wilson es un teatro de la meamorfosis; secuestra
al obscrvador y lo transporta hacia wna demra de ensuciio donde
dominan las transiciones, las ambigiicdades y las correspondencias:
una columna de humo puede ser la imagen de un continente; de
un érbol puede surgir una columna corintia que, posteriormente, se
transforma en la columna de una fibrica de chimeneas; tres esquinas
mucan en una vela, después en carpas o en montafias. En e} teatro
de Wilson todo puede cambiar de tamafio, como en Alicia en el Pais

de las Maravillas de Lewis Carroll, al el recurre repetidamente. Su

lema podria sec: de la accién a la rrangformacion.

Como la miéquina deleuziana, la metamorfosis conecta con
realidades heterogéneas, cientos de escenarios y miltiples corrientes
de energia. En la estética de Wilson ¢l movimiento ralentizado de
los actores, como a cimara lenta (slow miotion), crea una experiencia
_ peculiar que mina ¢l fundamento mismo de la idea de accién. Con
este recurso da la impresién de que los actores no actian por su
propia voluntad y decision sobre el escenario. Si Karl Georg Biichner
pudo escribir que los sereg humanos somos como marionetas que
cuelgan de hilos - invisibles sujetos por fuerzas desconocidas, y-
Antonin Artaud hablé de eutomate persomnel, estos motivos se
corresponden con aquella impresién de que en ¢l teatro de Wilson
. acnian fuerzas secretas que parecen mover a las fipuras de modo
migicd, “sin motivaciones aparentes, ni mambo ni conexiones.
Las figuras permanecen solitariag sujetas a un cosmos en una red

-
[ ]
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de lineas de fierza y —muy concretamente mediante la direccién
de la luz— caminos prescritos. Las figuras {0 figurines) habitan una
fantasmagoria migica que imita aquel camino del destino enigmdrico
de los antiguos héroes marcado por el oricule. Como en la mudez de
Griiber o en los circulos de Kantor, asi hay que entender las mdgicas
lineas de huz en Wilson: el teatro dramdtico, asociado a la autonomfa
del ser humano considerada come pregunta y como problema (lo que
resulta estéticamente sintomitico), se desmorona en unz energérica
posdramdsica en el sentido en el que Lyotard habla de un teatro
energético, en lugar de uno representacional. Prescribe un patrén de
movimiento enigmético, procesos e historias de luz, pero casi nunca
de accién. -

Aunque es necesario distinguir entre formas pictéricas y teatrales
y tomar en consideracién sus respectivas leyes, en la peculiar -
my‘brmacidﬁ- del espacio escénico en paisaje (en este sentido, Wilson
denomina audio lendscapes ]audiopaisajes] a sys ambientes), se
impone el recuerde en un proceso inverso al del siglo x1x, cuando
la pintura sc aproximé al acontecimicnco teatral. Sc trata aqui del
panorama o de las enormes transparencias de Louis Daguerre que,
mediante distintas técnicas de iluminacién, parecian poner en
movimiento decorados, arquitecturas y paisajes; por cjemplo, el
interior de una iglesia que al principio parece vacia y en la que {con
ayuda dc cambios de luz) sc aprecia més tarde Ja presencia del visitante.
La mdsica suena y finalmente regresa la oscuridad®. Esce tipo de
procesos recuerda 2 la metamorfosis en los escenarios de Wilson,
Se puede divisar en ello una anticipacién al cine, una satisfaccién -
det placer de mirar de un modo que se experimenta entonces como
sensacional, Para nuestro discurso es importante la confirmacién
de que, cvidentemente, la necesidad searrel de ninglin modo estd
sujeta a una accién. El paisaje iluminado artificialmente,-la accidn de
amanecer y la alternancia de la iluminacién también lo confirman.

% Verwese, B. «"Wo die Kunst endigt und die Wahrheic ‘bcgjnm": Lichtmagic
und Verwandiung im 19. Jahthunderws. En Brawnzs, U. (ed.). Sebsuchr Uber die
Veriinderung visweller Wakrnehmung. Govingen: Steidl, 1995, p. 90.
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En relacién con las pinturas transparentes repletas de efectos de

Kast Friedrich Schinkel s¢ ha hablado de un #wtro sin Gteraturna®. Y
 las advertencias de que precisamente a dewencién del tiempo deberfa
~ evocar la fascinante simulacién de a realidad en imdgenes panordmicas
y <l deseo de movimiente y narracién, que después desempefiarfa el
cine, pucden también interpretarse en el sentido de que esto era un
punto de partida para una experiencia teatral dominada, en paraielo,
por el cfecto de lu imagen y el lenguaje®.

En Wilson se da una des-jerarguizacisn de los recursos teatrales que

existe gracias a laausencia deaccién. En gran medida no hay ni personajes
psicolégicamente elaborados ni individualizados en un contexto
escénico coherente (como en Kantor), sino figuras que parecen ser
emblemas incomprensibles: el modo ostentoso de su aparicién impone
la pregunta sobre su significado sin que gsta enquentre una respuesta
definitiva. El hecho de que los actores aparezcan compunsamente en la
escena a menudo no sucede en < contexio de una interaccién. En este
teatro ¢l espacio es también discontinuo: la luz y los colores, las signos
dispares y los objetos crean una escema que no designa un espacio
homogénco. A menudo el espacio de Wilson s, en cierto sentido, &
rayas distribuiclas de forma paralela al foso de la escena, de modo quelas
acciones pucden ser leidas por el espectador en distintas profundidades:
* sintetizadas o, por asf decit, como paralelogramos. Por tanto, se deja ala
fantasia del observador entender si las distineas figuras sobre la escena se
ehcuentran en un contexto ¢ solamente se presentan sincrénicamente,
~ Es obvio que, con elo, la posibilidad de mtcrprctaaén del contexto
" ‘global tiende a 2nularse. A través del montaje de los espacios virtuales
yuxtapuestos o imbricados, que’ permanecen independientes los unos
de los otros —y esto es un aspecto crucial-, emerge una esfera poética de
connotaciones que no ofreceminguna pasibilidad de sinvesis.

En este tearo falta-la oricneacién dramitica que s .consigue
mediante las lineas de una historia y que en la pintura se corresponde

= Ibidem, p. 85. .
N OErTERMANN, 5. vDas Pano Ein M ediumes. En Branpes, U. (cd.).
Sebnuckt, op. civ., pp. 80y 5.
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" con el orden de lo visible marcado a través de la perspectiva. La

imporwancia de la perspectiva ¢s quc posibilita la percepcitn de la
totalidad precisamente mediante la posicién del espectador —es decir,
mediante o punto de vista— que queda excluido del mundo visible,

de modo que ¢l acto consticutivo de la representacién se pierde en
lo representado. Esto se corresponde con Ja forma que adopua la
narracién dramdtica, incluso cuando integra ¢n ella a un narrader
épico. En Wilson esta narracién ¢s reemplazada por una suerte de

‘historia universal que emerge como un calridoscopio multiculeural,
etnolégico y arqueolégico. Sin escriipulos, sus rableaux teatrales

mezclan dempos, culturas y espacios. En The Forest [El bosgue,
1988] queda reflejada la historia induserial del siglo xx en un
mito bdbilénico; al final de Ka Mountain and Gardenia Termace: &
story about family and some people changing (1972) [Ka Mountain
y Gardenia Terrace: una historia sobre la familia y las personas que
cambian, 1972] un modelo del skyline ncoyorquino arde en llamas,
tras él emerge la siluera de una pagoda, una gran estatua de un mono
blanco cuyo sostro estd ardiendo, los tres sabios de Oriente, un fuego

apocaliptico y un dinosausio: historia y prehistoria no en ¢l senddo
de una compresién histérico-dialéctica, sino como un coro de
imégenes. Son numerosas las unégencs que en Wilson trabajan dirécta
o indirectamente conjugando antigugs mitos y una abundancia
abrumadora de motivos y figuras mis recientes con referencias
histéricas, religiosas y literarias. Para Wilson todas cllas pertenecen al
cosmos imaginario y resultan miticas en un sentido amplio: Freud,
Einstein, Edison y Stalin! la reina Victoria y Lohengrin; Salomé,
Fausto y los hermanos de la épica de Gilgantesh; la versién de Parsifal
de Tankred Dorst en Hamburgo; San Sebastiin en Bobigny el rey
Lear en Frincfort, etc. Una lista incompleta de elementos miticos y
pseudo-miticos de su teatro ofrece, al mismo tiempo, una idea del
placer que le suscita citar el acopio humano de imigenes, que no se
deja limitar por ninguna.légica centripera. En este sentido, salen a
escena el Arca de Noé, el libro de Jonis, el Leviatin, textos indianos
antiguos y modernos, un barco vikingo, objetos de culto africano,
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la Atldntida, la ballena blanca, Stonehenge, Micenas, las pirimides,
e hombre con la méscara de odcodrilo egipcis, seres enigméticos
como la Madre Tierra, la mujer-pdjaro y el ave blanca de la muerte,
santa Juana, don Quijote, Tarzén, el capitin Nemo, el rey Erl de
Gocthe, los indianos de Hopi, ¢} ruiscfior/nightingale de Florencia,
Maea Hari, Madame Curie y un largo etcéeera.

El teatro de Wilson es neomitico, pero los mivos utilizados como
imigenes dnicamente portan en ellos la accién como fantasia virrual,
Como narraciones con un sentido alegérico prefundo, Prometeo
y Heracles, Fedra y Medes, la esfinge y of dragén contimian
perviviendo como imaginario artstico a través de los siglos; lo
mismo ocurre con las figuras miticas posteriores a la Antigiiedad
como Don Juan, Fausto o Parsifal. Sin embargo, al mismo tiempo
todas cllas existen como meras imigenes familiares también para
aquellos que carecen de formacién, como hguras que operan en ¢l
inconsciente del discurso culvaral compartide por todo el mundo,
consciente o inconscieniemente, En una época en que la narracién
ordenada de forma normal dificilmente alcanza ya la densidad de lo
mitico, ¢l wwago de Wilson busca aproximarse a Iz légica pre-racional
de mundes de imdgenes miticas. Existe, sin embargo, una objecién
en relacionar seriamente ¢l arte del reacro de Wikson con el mito:
las imagenes miticas sustituyen aqui a la accitn, satisfaciendo asf la
aficién posmoderna de recurrir a la citacién de mundos imaginarios
cuyo tiempo ha pasado. Por otro lado, una mirada a la historia del
teatro muestra que, tambiéi en épocas precedentes, el mito y el
entretenimiento no necesariamence debian contradecirse. Wilson se
sitda en una larga wradicién del weatro de efecto basroce que s¢ inicia
cn la mdguina del siglo xv11'y continiia en las mdscaras jacobings del
teatro de especticulo de época vicroriana hasea ]legar al show y la
funcién de circo de la modernidad, que siempre s¢ apropiaron en.su
repertorio, irrespetuosa y efectivamente, del sentido profunde yda
atraccién del cliché mitico. ‘

En Wilson ¢l fenémeno tiene prioridad sobrela narracién, el efecro
de la imagen prima frente al actor individual, la contemplacién se ,

148 Teatro posdramatico

. "

' encuentra porencima de la interpreracién, con lo que se creaun featre

del tiempe de la mirada. Este teatro carece de sentimiento trdgico o
de compasién, pero habla de la experiencia del tiempo como testigo
del /uto. El pintar mediante la hiz de Wilson refuérza la idea de una
unidad de procesos naturales y acontecimientos humanos; lo que los
actores hacen, dicen y manifiestan en movimientos, pierde asf también
el caricter de acciones intencionadas. Sus proyectos parecen tener
lugar en un sucfio and loose the name of action*, como dice Hamlet;

“se transforman en.un acontecimiento. Los seres humanos se vuelven

esculturas gestuales. La asociacién con la pintura tridimensional
hace que las cosas aparezcan como namre morse y los actores como
retratos de una figura completa en movimiento. Wilson comparé
explicitamente su teatro con los procesos naturales; por ello, la idea
de su paisaje escénico tgma aqui ef significado adherido a la cita de
Heiner Miifler: «paisaje a la espera de Ja paulatina desaparicién del
set humanox; la insercién de las acciones humanas en un contexto de
bistoria natural, Como en ¢l mito, la vida aparece como un momento
del cosmos. El ser humano no’se encuentra separado del paisaje, o
animal y la roca. Una reca puede cacr a cimara lenta y los animales
y plantas son, asimismo, agentes del acontecimiento al igual que las
Bguras humanas. Si se disuelve el concepto de accién en beneficio
de un acontgcimicnto en continua metamorfosis, ¢l espacio de la
accién emerge como un paisaje de distintos estados de luz, de objetos
y hguras apareciendo y desaparcciendo en un paisaje en continua
transformacién._v )

En el funeral de Heiner Miiller, Wilson intervino con una lectura
de un pasaje d¢ Ser americanos de Genrude Stein, en vez de con
un texto personal, y declaré que, tras la lectura de este libro, supo
que podrishader teatto. En efecto, la afinidad electiva engre ol teatro
de Wikson y los textos de Gertrude Stein, su &ndscape play, resulta
clara. En ambos se da una progresién minima, el presente continuo, Ia
sustituci6n aparente, sin identidades identificables, como si un ritmo
peculiar venciera por encima de toda serndntica, en la cual todo lo

* En inglés en o originzl: ey ya no pusden denominarse acciéns [N. del E.).
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determinable se convirtiera en variacién y sombras. Al respecto,
Elinor Fuchs observa en Another version of the Pastoral:

E:pnﬁ:nmﬂlmﬂ:wsugiﬂoquehxa.parqddounnmm&lﬂﬂmdﬁn :
escénica que anima y confls en la facultad de inspeccién del paisaje. Sus
estrucruns no etin dispuestas sobre la base de unas linexs de conflicro y
resolucidn sine conforme a relaciones expaciales polivalentes, JSos drboles con
Jas colinas, con bos campos [...] cada fragmento de clios con cada ciedo —omo
dijo Seein-, “cads derslle con cada oo detalle™s?

Aunque cl acoplamienio entre Ja nucva pastoral y ¢ teatro se debe
quizis a una perspectiva especificamente americana (la experiencia
de los grandiosos y salvajes paisajes de los Estados Unidos), arroja luz
para nuestro andlisis cuando se constata que ef teatro posdramdrico del
tejano Robert Wilson wcru,dentrodemzqﬂmmmnuda,unﬁigl
banco de memotia de la imagineria de la naturaleza. De esve modo, y de
vanosonos,losuusmddmunposmodcmommmnlapomblhdad
" de una escena pos-antropocéntrica. Teare pos-antropocintrice se
cnmnccsunnombmadonmdopmamfonmdmﬁda.aunqmno

la tinica, que puede adoprar el teatro posdramdtiod. Bajo este nombre -
s¢ pueden englobar tanto el teatro de objetos, en el que no es necesaria”

la presencia de actores, como ¢l teatro en <l que prima la tecnologia y la

maquinaria (Survival Research Laboratories) y aquel teatro que integra .

la figura humana como clemento de una estructura espacial semejante

a la de un paisaje. Existen figuraciones estéticas que apuntan al ideal |

antropocéntrico de la sujecién de’li naturalera. Cuando el cuerpo

huuumscsitﬁaalanﬁmualmmquchscomlosmimalcsyhsﬁnq}' :
dcme:gﬁunumﬁnhmlidad(oomopms:rdasodddgmpqy .
la profundidad del pi‘a.cer que causa), ¢l teatro hace ingi.n_able wotra’

realidad distinta a la dominada por los seres hamanos.

¥ Fucass, Elinor. The Death of {Charakeer, op. cit., pp. 106 y ss.
2 Ibidem, p. 107.
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'Signos teatrales posdramaticos

El abandono de la sintesis

En la visién general sobre los rasgos: estilisticos del teatro
Posdramitioo o, formulado de un modo mids técnico, sobre s
tratamicnto de los signos reatrales, se deben proponer criterios de
deseripcién y categorias que contribuyan a una mejor comprensién
del mismo (no en ¢l sentido de una fistg descriptiva, sino en ol de
un acompafiamiento 4 & mtirada). En este contexto, el ¥mming -
signos teatrales debe abarcar todas las dimensiones de significacién y
no dnicamente los signos que portan la informacién determinable; ’
es decir, no solo los significantes que denotan o connotan
inequivocamente un significado idendficable, sino virrualmente
todos los clementos del teatro. En efecto, unz corporalidad Bamarciva,
un estilo gestual 0 una disposicién de los elementos en la escena que,
sin signifiaar, esvn presentes (o sc presentan) ¢on un cicrto énfasix,
pueden ser recibidos como signos en ¢l sentido de una muy cvidente
manifestacién o gesticulacién que reclama atencidn y que tiene semvido
gracias al marco de intensidad de la realizacidn escénica, sin que por
ello puedan ser fijados conceptuaimente. Ciertamente, la madicién
también ha entendide esto como un distintivo de lo bello. Asi, Kant
afirma en relacién con la ides estética que s Wla representacion de
la imaginacién que incita 2 pensar mucho, sin que, sin embargo,
pueda serle adecuado pensamicnto alguno, es decir, conecpo alguno,
¥ qQue, por tanto, ningin lenguaje expresa del todo ni puede hacer -
comprensibles; lo cual anima al espiritu wabriéndole la perspectiva
de un campe inmenso de representaciones afines»®. No sc puede
discutir aquf hasta qué punto ia teoria del uso de los signos en la
modernidad s¢ ha alejado de este modo de pensar y ha disuehto la
refesencia de la idea estética, pensada por Kant, en conceptos de la
razon. Es preciso que se abra a los signos reatrales la posibilidad de’
operar precisamenté mediante el abandono de la significacién. Si

» Kan, E. Kritik der Urreilshrafi. Werkausgabe Band X Frincfort, 1974, pp. 149
¥ ss. [ed. cast., Gritica ded juicio. Madrid: Ausual, 2007, pp. 257 y 259, par. 49].

Panorama del teatro posdramatico 143




bien la semiética del teatro trabaja sobre el micleo de ka significacién
y, al mismo tiempo, asegura incluso en la mixima ambigiiedad Jos
remanentes de posibilidades de significacién (sin la cuales perderfa de
hecho su atractivo el libre juego de las potencialidades), también se
trata de desarrollar formas descriptivas y discursivas para aquello que,
dicho toscamente, queda como carente de sentido en los significantes.
Asf pues, esta tentativa de descripcién se une a otras perspecrivas de
la semiddica del teatro ¢ intenta, simultincamente, trascenderlas para
centrarse en las figuraciones de auto-cancelacién del significado.

No hay sintesis; esta se combate expliciumente ya que el teatro
articula a wavés dd modo de su serniosis una #ri que concleme a la
percepcitn. Quizd sorprenda el heché de que se atribuya al discurso
ardstico la cualidad de poseer una tesis que es propia del discurso
tedrico. Ciertarnente el arte, sin tener en cyenta Jos casos excepionales
comoo las exitosas obnas de tit, conoce estudios y teoremas en principio
solo de modo implicito y, por tanto, siempre necesariamente ambiguo.
Precisamente por dlo pertenece a la labor de la hermenéutica leer en
Las formas y las preferencias de configuracién de la prictica estética las
hipéeesis expresadas indircctamente; es decir, considerar su somdntica
de la forma. En el teatro posdramédtico subyace daramente la demanda
de que una percepcién unificadora y cerrada sea reemplazada por
una abierta y fragmentaria. Por un lads, 5¢ presenta asi la abundancia
de signos simultineos como una duplicacidon de la realidad que
aparentemente imita el caos de la experiencia cotidiana real. A esta,
porasidminpoﬁmm:qh&ﬂscaso&ala@quccﬁtabhccqucd
modo mids auténtico mediante el cual ¢l teatro podria atestiguar la vida
no surge a propdsito de la imposicién de una macroestructura artdstica
que construya coherencia (como Io es ¢l drama). Se demostrari que en
este cambio se oculty sna tendencia al solipsismo. El establecimiento y la
relaciva durabilidad de las grandes formas puede deberse a que ofrectan
la posibilidad de arricular experienias colectivas. En este sentido, se

puede afirmar que la comunalidad es la esencia del género dramitico. - i

Sin embargo, dicha comunalidad —que s¢ reconoce sobre la forma
experimentada conjuntamente— €5 la que ha perdido credibilidad
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“en el teatro posdramitico. Si el nuevo teatro pretende ir mis alli de

posicionamientos que carezcan de comptomiso y sean totalmente

_ privados, debe buscar otras vias para hallar puntos de contacro supra-

individuales. Estos se encuentran en la realizacién teamal libre; una
libertad que se establece respecto a la subordinacién bajo jerarquias,
respecto a la obligacién de perfeccién y a la demanda de coherencia,
Marianne van Kerkhoven, dramaturga reputada en el nuevo teatro de
Bélgica, relaciona en su ensayo The Burden of the Times [La carga de los
tiemposP* Jos nuevos lenguajes teatrales con ha woria del caos y asume -
que la realidad consiste mis en sistemas inestables que en circuits
cerrados, que las artes responden a elle con ambigiiedad, polivalencia y
simulaneidad y que el teatro lo hace con una dramanurgia que fija mis
estructuras parciales que patrones totales. La sintesis se sacrifica para
alcanzar la densidad de momentos intensos. Si, a pesar de vodo, a partic
de estas estrucruras parciales se desarrolta algo asf como la toualidad,

_esta deja de organizarse mediante modelos prescritos por la coherencia

dramdticz o por referencias simbélicas abarcadoras, y no se realiza
sintesis alguna. Esta tendencia es vilida para todas la artes. Fl teatro, Ia +
forma ardstica mds radical del acontecimiento, deviene un paradigma
de lo estético. No sc queda en ¢l sector institucionalizade que fue,
sino que se convierte en el denominador de una prictica artistica
decgnstructiva multi- o inter-medial del acontecimiento instantineo,
putslammolog(ayl;daimegmciér‘o divisién de los sentidos en los

. medios de comunicacién son las que dirigieron la atencién por primera

vez hacia d potencial antistico de Ja deseomposicién de la percepcién,
hacia —en palabras de Deleuze~ las lineas de fuga de las particulas
meoleculares frente a la estructura molar totalizadora

Imagenes oniricas

Si lo copsideramos desde el punto de vista de la recepeién, se tra-
1a de la libertad frente a la arbitrariedad; o mejor, de una reaccién
idicsincriticamente involuntaria. No- se constituye una comunidad
de iguales —es decir, de aquellos espectadores hechos a semejanza

¥ Cfr. TAT-Zeirung, Frincfort , febrero de 1991,
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los unos de los otros a través de temas generalmente compartidos (lo
generalmente humano)—, sino que se crea una comunidad basada en
aquellos que son diferentes, que no funden sus distintas perspectivas
en un rodo sine que, a jo sumo, comparten y comunican puntos de
vista en comdn a wravés de grupos, ya sean estos grandes o pequefios.
En cste sentido, la estrategia ~en cierto modo desconcertante— basa-
da en el abandono de la sintesis supone proponer una comunidad de
fantasfas distintas y singulares. Algiin que otro lector probablemente
solo vea en o510 una tendencia socialmente peligrosa a fo arbitrario o,
en cualquier caso, dudosamente artistica y, como s¢ ha observado, a
una recepcién solipsista, aunque quizds esta suspension de las leyes de
constitucién del sentido dé lugar a una esfera més libre del comparrir
y del comunicar, heredada de las utopias de la modernidad. Mallar-
mé puntualizé que anheiaba ura prensa en la cual los habitantes de
Paris se informaran los unos a los otros acerca de sus suefios {en vez
de sobre acontecimientos politicos diarios), De hecho, los discursos
escénicos sc ascmmejan con frecuencia 2 una estructura onﬁia‘y parc-
cen hablar del mundo de los suefios de sus creadores. Lo esencial en
el suefio & la no jerarqufa entre imigenes, movimientos y palabras.
Los pensamientos ontricos conforman una texnura que se asemeja al
collage, al montaje y al fragmento y no al desarrollo de acontecirhien-
“tos légicamente estructurados. El sueii¢ cs el modelo por excelencia
de la cstética teatral no jerdrquica, herencia del sumrealismo. Artaud,
que ya [a anticipé, hablé de jeragifficos para poner de relieve el estatus
de fos signos teatrales entre la letra y la imagen, entre los modos res-
pectivamente distintos de significar y de afectar. Freud, por su parte,
empled también la comparacién con jeroglificos para caracterizar los
tipos-de signos que ¢l sucfio ofrece a la interpretacién. Ya que el sueiio
" hizo, necesaria una concepeion distinra de los signos, el nuevo teatro
" necesita una semibtica suspendida y una interpretacién omitida.

Sinestesia

Dificilmente se puede soslayar que en el nueve teatro resaltan algu-
* mos rasgos estilisticos que podrian atribuirse a la madicidn manierisia,
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" como son: la aversién a la unidad orgdnica, la tendencia al exere.

mo, ka distorsién, ka incertidumbre y la paradoja. La escética de la
metamorfosis, realizada de modo cjemplar por Wilson, puede leerse
eambién como un sintoma del uso manierista de fos signos. Ade-
mds, s¢ afiade ¢l principio manicrista de la equivalencia: en vez de
contigiiidad, come afirma la narracién dramitica (A se conecta con
B, B a su vez coh ¢, dande como resultado una seric o secuencia),
se encuentra una heterogencidad dispar en la cual cada detalle pa-
'reoccmctg;:renellugardcl otro. Como en los juegos de escricura
susrealista esea circunstancia lleva continuamente a una percepcién
intensificada de lo individual y, at mismo tempo, al descubrimiento
de sorprendentes correspondances [correspondencias). Este término se
ensaiza, no por casualidad, en la lirica y describe adecusdamente la
nueva percepcién del teatro mds alli del drama como un poema escé-
nico. El aparato sensorial humano no tolera ficilmente ka ausencia de
conexiones; privado de eilas trata de encontrarse a s{ mismo, deviene

active, fantases salvajemeente y se le ocurren similitudes, correlacio-

nes y correspondencias, por muy alcjadas que estas se encuenen.
La biisqueda de rastros de conexiones va acompahada de una confusa

focalizacién en la percepcién de las cosas que se muestran (quizés, en -

algiin momento, lleguen a desvelar su secreto). Como en la episteme

. pre-clisica que, de acuerdo con Foucault, indaga por todas partes en

un mundo de similitudes, el especrtador del nuevo tearro busca ansioso,
aburrido o desesperado, las correspondances de Baudelaire en el temple
dél teatro. La sinestesiz inmanente a los procesos escénicos se convier-
te, desde Wagner y desde la fascinacién de Baudelaire por Wagner,
en uno de los temas principales de Ja modemidad y deja de ser un
mero constituyente (1) implicito (2) del teatro, que se presenca para
su contemplacién como una obra escénica (3), para convertirse, por
ol contrario, en una propuesta (1) explicitamente marcada (2} para la

actividad teatral en cuanto proceso comunicativo (3). Seria tentador -

discutir aquf las propuestas que ofrecen la fenomenologia y la teorfa
de la percepcién para la comprensidn del proceso perceptivo global
(aisthesis) que, sin ser homogénco, se comunica entre los sentidos.
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Sin embargo, por ahora serd suficiente con poner de relieve la ya
esbozada oscilacién del acento. La percepcién siempre ha funcionado
dialfgicamente, de modo que los sentidos responden a propuestas o
demandas del entorno pero, al mismo tiempo, muestran primero una
disposicién 2 reunir la diversidad en una wextura perceptiva, es decir,
a constimirla como_unidad. Cuando esto ocurre, las formas de la
prictica estética ofrecen la oportunidad de intensificar esta actividad
sinestésica y corpdral de experiencia sensorial precisamente mediante
su impedimento intencionado, haciéndola consciente como Bﬁsquc-

da, decepcidn, eliminacién y redescubrimiento.

Performance text

En los distintos niveles de la realizacién teatral se ha establecido la
distincién entre toaw lingiistico, texto-representacional y performance
sexs, El maserial linglifstico y la textura de la escenificacién interac-
tan con la situacién teatral que queda comprendida e cf concepro
de performance rrxe. Aunque el término zexso es aquf algo Impreciso,
expresa cada ocasién en que tiene lugar una conexién y un entrelaza-
miento de (al menos potencialmente) elementos portadores de signi-
ficado. Mediante el desarrollo de los performance studies es de capival
importancia ¢ hecho de que el aconstecer de la realizacion escénica®
como un #odo sca ¢l instante constitutivo y determinante para el tea-
ao, parz d significada y para ¢l estatus de cada uno de los elementos
individuales que lo componen. El modo en que la realizacién escéni-
ca se relaciona con los espectadores, la ubicacién temporal y espacial,
el lugar y la funcién del proceso teatral en el dmbito social, es dexir,
todo aquello que constituye el performance text, determinari los otros
dos nivcles. Si se disecciona metédicamente la densidad de la realiza-
cién escénica en niveles de significacion, no se debe olvidar que una
rextura no estd compuesta como un muro de ladrillos, site come un
tejido de hilos y, por ello, la significacién de todos los elemencos indi-
viduales depende de¢ ka visidn de conjunto, en vez de estar constituida

* Al hablar del aconsecer de la reafivacidn rsobnica, Lehmann estd haciendo referen-
cia af concepto en inglés de performance [N. del T.],
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' por la suma de las partes. Para ¢l teatro posdramitico, el texto cscrito

ylo otal pre-existente y ¢l zexto (en el sentido amplio de la pakabea)
de la escenificacién fcon los actores, sus adiciones panelingiiisiicas, sus
reducciones o deformaciones del material lingéifstico; los figurines, ks
luz, ol espacio, una temporalidad particular, etc.) se entienden bajo
una nveva luz a través de una concepcion modificada del performance
rext. Aunque la modificacién estructural de la situnacién tearral, del
rol del espectador en eila y del modo dé sus procesos comunicati-

' vos no se destaca en todas lzs variantes del teatro posdramético y no

siempre con la misma nitidez, la siguiente declaracién sigue siendo
vilida: ¢l teatro posdramitico 7 es sinicamene ur nuevo ¥ipo de texso
represemtacional (no es solamente un nuevo tipo de texto teatral), sino
un nuevo tipo de uso de los signos en el teatro que socava desde los
fundamentos estos dos niveles teatrales a través de la cualidad estruc-
ruralmente modificada del performance rext. A través de & o reatro
deviene prescncia mds que representacién, cxperiencia compartida

mis que comunicada, proceso miés que resulado, manifestacién més -

que significacién, energia més que informacién...

Las particularidades observadas, las categorias propuestas y los -
pos de uso de los signos en ¢l teatro posdramitico se ilustrardn a con-
tinuacién a partir de casos concretos. El cardcter de estos ejemplos es
alegbrico: 2 pesar de que s puedan dasificar en un tipo, una categoria
o un procsdimiento de modo aparentemente poco problemdtico en
muchos o en todos sus rasgos, en principio Gnicamente demuestran
un rasgo mis obvio que podtia ser detectado también en otros tra-
bsjos teatrales, donde quizd sean menos evidentes. El estilo 0, mejor

dicho, la paleta de rasgos cstilisticos del teatro posdramitico permite
reconocer las siguientes caracrerfsticas: la parataxis, la simulrancidad, |

cl juego con la densidad de los signos, la musicalidad, la dramaturgia

visual, la corporalidad, la irrupcién de lo real y la siruacién o el acon--

tecimiento. En los mirgenes de esta fenomenologia del uso de los

.signos posdramiticos quedan ¢l lenguaje, la voz y el texto, a los que

esti dedicado el capitulo 5.

-
»
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1. Parataxis/no-jerarguin

Un principio universal del teatro posdramdtico es la des-jerarquiza-
cién de los medios veatrales. Esta estrucrura no jerdrquica contradice de
modo aplastante ka tradicién, que ha preferido evitar la confusién y ha

optado por un modo de conexién hipotictico que goblemc la supra-

ordenancién y subordinacién de los elementos para la produccién de
armoniz ¢ inceligibilidad. De esee modo, en el teatro posdramétion los
clementos no se entrelazan de forma univoca mediante la panaeaxis, En
una entrevistz Heiner Gocbbels lo expresé del siguicnte modo:

Mi cobboracién con, por gjemplo, Magdalena Jerdord o con esomdgrafos
potentes como Michael Simon y Erich Wonder no procede solo de |a nece-
sidad de produdir artc viraal, A mi me inkeresa un warre que no muldplique
constantmener: los signos. [...] Me interew irventas un teatro en o que wdos
los inedias que lo constityen no-solo se iiustren y g2 dupliquen los unos 1
los ouros, sinc en d gue 1odos mantengan sus propiss facrzas poro acaando
conjunamente, ¥ en ¢ que ya no s repia la jeamula convencional. Eso
quiese decir que i donde haya una hiz, puede ser tan intensa que o espec-
rador 3¢ cenare s0lo en e hx y ¢ olvide del texto, un maje hable su propio
Jenguaje o haya una disrancia entre ¢f hablante y ¢ vexto, 0 una eensién entre -
rivisica y texto. Yoqeﬁmmdmﬁunp;tmm tenso cuando pueden
sentirse distancias sobre ka cscena que pucdo sahvar como espectador. [...) Asf
intento inventar una especie de realidad de la esoema que ambidn tiene algo -
quevtrmnlasedi:ﬁmdones,mnkalquimcmnooo'{llammmci&: de la
cscéna y 5ts propias boyes, ¥ que en dllas encuentre waa resisiencia. [...] A mi
e interess, por gemplo, que un espacio también formule un movimiento y

De modo parecido puede consiatarse repetidamente un uso de

* los signos no jerdrquico que apunta 2 una percepcibn sinestésica’y

“se contraponce a la jerarquia establecida, en cuyz cima se hallan ¢l

¥ Gorsvins, H. y Lenmann, H-Th. «Gesprichs. En Smacn, Wolfgang (ed.).
Das szenische Auge. Berin: Insttut Rir Auslandsbezichungen, 1996, pp. 76 y ss.
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" lenguaje, la diccién y la gestualidad y en la cual las cualidades visuales,

como la experiencia de un espacio arquitecténico, si &5 que entran en

"~ juego, figuran como aspectos subordinades.

Una comparacién con la pintura puede aclarar las consecuencias
artisticas de la desjerarquizacién. De las pinturas de Brueghel se
afirma que las posiciones de las figuras representadas (campesinos,
patinadores sobre hielo, luchadores...} parecen estar congeladas de
un modo extrafio y como detenidas (debido a una cierta tosquedad
les falta la sugestibn del movimicnro, fijado caracteristicamente en

¢l tableay). Esta inmovilizacién esed estrechamente relacionada

con ¢f cardcter namrative de las pincurss. Escin lamativamente
desdramativadas: a cada detalle parece corvesponderie el mismo peso; estas
bulliciosas pimturas carecen de Ja acentuacién y la centralizacién que
son tipicas de la representacién dramdtica y que permicen distinguir
lo principal y lo secundario, el centro y la periferia. A menudo la
nasrativa aparentemente esencial se relega flagrantemente hacia los
mdrgences, como ocurre en Der Sturz des Tkarws {Paisaje con la caida de
Learo]. Esta estética de la evénica fasciné comprensiblémente a Brechr,
quien relaciond la pintura de Brucghel con su-concepcién de lo épico.
La epicizacién —negacién del drama en la imagen- ¢s, sin embargo,
solo un aspecro de aquella estética qué concilia Ja mmovilizacién y
la congelacién de las poses con Iy consecuente yuazaposicién de los
signos. Lo que ocurre aqui en ¢l marco de la pintura s encuentra
de multiples modos en la prictica teatral posdramirica: géneros
diversos s¢ combinan ¢en una misma realizacién escénica (danza,
teatro narrativo, performance...) en la que todos los medios son
empleados equitativamente; actuaéibn, objetos, lenguaje apuntan
paralelamente en distintas direcciones de significade y apremian a una
contemplacién relajada y velozw mismo tiempo. La consecuencia es
un cambio de actitad por parte del espectador. En la hermenéurica
psicoanalitica se habla de una asencidn sossenida equitativamente,
Freud eligié este término para caracterizar ¢l modo en que el
analista escucha lo analizado. Todo consisté aqui en ne comprender
inmedigtamente. La percepcién debe mds bicn mantenerse abierta
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a las concxiones, correspondencias y pistas en los momentos mis
inesperados; de este modo, lo dicho anteriormente puede aparecer
bajo una luz. completamente nueva. Asi, ¢l significado queda, en
principio, postergado. Precisamente lo secundario e insignificante es
registrado de modo exacto, ya que cn su no-significacién inmediata
puede confirmarse como significante para el discurso del que analiza.
De tal modo, e espectador del teatro posdramitico no es apremiado
a procesar lo percibido de modo instanuineo, sino 2 almacenar y
aplazar las impresiones de sentido mediante una atencién sostenida

2 Simultansidad
Como acompafiante del procedimiento de la parataxis se manifiesta
la simultancidad de los signos. Mientras que <l teatro dramdtico sc
propone una ordenacién de modo que, de entre todas las sefiales
comunicadas cn cada momento de unaz realizacién cscénica solo
se enfatice una que, ademds, se sitia en el centro, en el teatro
posdramitico la valencia y ordenacién paraticticas apuntan a una
experiencia de Ja simultaneidad. A partir de clla frecuentemente —y
debermnos afiadir: con una intencién sistemdtica- se abruma at aparaco
" perceptivo. Heiner Miiller declara que quisiera cargar 2 los lectores
y espectadores con tanms cosas al mismo tiempo que les resultara
imposible procesarlo todo. A menudo los sonidos .Jingfiisticos
se presentan simultineamente de modo que solo se entienden
parcidlmente, sobre todo cuando se emplean varios idiomas al
mismo tiempo. Nadie es capaz de asimilar todos los acontecimientos
simultdneos de una realizacién de danza de William Forsythe o de
Saburo Teshigawara. En dererminadas realizaciones escénicas, como
por ejemplo on Orestea (1995) y Ginlio Cesare (1997) de la Socieras
Raffacllo Sanzio, los acontecimientos visibles sobre b escena estin
rodeados y complementados por una segumnda realidad creada sobre
la base de roda clase de estructuras de sonidos, mésica, voces y ruidos;
de tal modo que s¢ debe hablar de la existencia simultinea de una
segunda escena anditiva (Helene Varopoulou). o
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Al preguntamnos por la intencién y ¢ efecto de la simultaneidad
constatamos que lz compartimentacion de la percepcion se convierre en
una cxpericncia incvitable. La comprensién encucntra dificilmente
un soporte en fas conexiones abarcadosas de la wrama, pues incluse
los procesos y los acontecimientos percibidos en un momento

escapan a.su sintetizacién cuando transcusren simultineamentg |

y la concentracién en uno de ellos hace imposible ¢l registro claro
de los owos. Ademds, aguello que se presenta de modo simulidned
suele dejar abierea la pregunta de si existe alguna conexidn en ello
0 meramente una contemporaneidad externa. Sistemdticamense tiene

. lugar una doble atadura (donble-bind): se debe prestar atencién °

a los elementos concretos y, al mismo tiempo, percibir ¢l todo. La
parataxis y la simultaneidad tienen como resultado que e ideal
estético clisico basado en un cnuamado orgdnice de los clementos
se precipite en un arefacto. La idea de una analogfa entre la obra
de arte y un cuerpo orgdnico vivo no fuc la dliima que motivé a
vehemente resistencia conservadora contra la tendencia moderna a
la deconstruccién y al monuaje. El contraste propuesto por Benjamin
entre una cstéiica alegdrica y una estérica simbélica dispuesta

orgdnicamente s puede entender cambién como una reorfa para d |

teatro™. En este sentido, el lugar de la totalidad orgdnica aprehensible”
es ocupado por ¢ includible y cominmente olvidado carderer

Jragmentario de la percepcion, que se vuelve explicitamente consciente -

en ¢l teatro posdramdrico. La funcién compensatoria del drama de

. proporci(;mar un orden al embrollo de {a realidad queda invertida,

y ¢l desco de ser orientado por parte del especrador, desautorizado.

Cuando se prescinde del principic de acién dramdtica, s¢ hace . .

por £l intento de crear acontecimicntos que ofrezcan al espectador

"una esfera de eleccibn y de decisién propias respecto a cudles de los

acontecimientos presentados quiere scguir, unido 2 la frustracién

~ de percararse del candcrer excluyente y kimitado de esta libertad. Este
_ procedimiento discierne entre el mero-caos, que abre oportunidadé;

% Cr. Prawavess, Parrick, Kommensar Obersetenng Theater in Walter Benjamins
Jrizhen Schrifien, op. cir,
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al recepror para procesar lo simuleineo mediante 1a propia seleccién,
¥ s capacidad estructuradora. Al mismo tiempo, permancce una
estética de eliminacién del sentido, porque la estructuracién solo es
posible como acoplamicnto de unas estructuras o micro-estructuras
de la escenificacién elegidas individualmente, en las que ¢l todo s
imposible de captar. Es fundamental que la pérdida de la rotalidad
se conciba no como un déficit, sino como una posibilidad liberadora
de reescritura continuada, fantasfa y recombinacién que mchace, en
palabras de Jochen Horvisch, la furia de comprender.

3. Juago con lu densidud de los signos

En ol tearo posdramético se convierte en norma violar la reglas
convencionales y el axioma mds o menos establecido de la densiclad
de los signos. Suele haber o bien demasiados o bien demasiado pocos.
En relacién con el iempo o con el espacio o con la importancia del
tema, el observador percibe una sobresbundandia 0, en carbio, upa:
considerable reduccién de los signos. En estos casos se reconoce la
intencién estética de crear espacio para una dieléctica entre plétora
Y abstinencia, abundancia y vacfo (valdria la pena analizar bajo esta
perspectiva la prehistoria del espacio vacio en el teatro: los espacios
de luz de Appia, el tréteau nu™ de Copean, la predileccién de Brecht
por uta escena vacia, ¢l empry space™* de Peter Brook...). No solo
sc hace evidente que no todos los niveles de significacién del teatro
pueden destacarse por si mismos, sino que también pueden despuntar
mediance la simple presencia o 1a ausencia de un inesperado gl:ado de
densidad de o8 signos en sf mismos. A este respecto el teatro reacciona,
a su vez, frente a la cultura medidrica. La aldes globel de Marshall

* El tréssew e hace referencia al weatro desnude, exento de aquiellos dementos
muatcrizles y maquinarias que enmascaran b pucsta en escena ¥ que Jacques Copeau
Bevé a La préciica en suThédax du Vieus-Cofombier [N. del E.J. © -

+** En las primeras lincas del célebre ensayo ds Perer Brogks, El espacio vacio
(1968), ¢ propie director explica su concepto de empry space: «Puedo romar cual-
quicr espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre caminz por este
_espacio vacio mientras otro le observa, y esto s 10do Jo que necesica para realizar un
acto teatrale. En Baooxs, Peter. E espacio waclo: ariz y técnica del seatro, Barcelona:
Peninduks, 2012 [N. def E..
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" McLuhan se tavo que convertir en una cultura de la sobreabundancia

debido a motivos econémicos, estéticos ¥, sobre todo, medidtioos.
Aument6 de ral modo | densidad y la cantidad de estimulos que la
plétora de las imdgenes condujo progresivamente 4 una pérdida del
mundo percibido fisicamente; mientras que la percepidn instrumencsal,
llamadaasiporlateoﬁ.adciosmedjos de comunicacién para
distinguirla de la percepcién corporal, gana cada vez més aceptacién, la
pregunta acerca de una densidad apropiada de informaciones depende
cada vez menos de los criterios de la percepcién fisicn o sensorial.
Permanece abicrea Ja pregunea sobre si d bombardeo parmanente de
imdgenecs y signos, unido a (ina fisura cada vez mayor entre percepcién
y contacto fisico real y sensorial, llegars con el tiempo a entrenar los
érganos para registrar lq§ acontecimientos de un modo cada ver mds
superficial. Signiendo a Freud cuando asume que las impresiones se
inscribes: en los distintos sistemas del aparato psiquico como rastros y
senderos, no cs del todo infundada la sospecha de que a costumnbre de
repetit permanentemente impresiones inconexas provoca senderos cada
vez mis supesficiales que quedan abandonados en ¢l aparato psiquico,
de modo que o] comporramicnto emocional devicne més plano y la
proteccién frente a los estimulos mids impermeable. Asi, ¢l abundante
mundo de imdgenes podria provocar su propia muerte, en el sentido
de que todas las impresiones originalmente visuales serfan mds o menos
registradas como informaciohes y las cualidades de lo verdaderamente
icdnico en las imdgenes se percibirian cada vez menos.

La hipétesis de Lyotard es bien conocida: bajo la condicien
posmoderna vodo el corocimiento que no sea capaz de transformarse
en informacién desaparecerd de la circulacidn social. Algo-similar
se podria aplicar a la percepcién estético-sensorial. Sin posibilidad
de aportar aqui prucbas, podriamos arriesgarnos a afirmar que la
expericncia-visual de la televisién, en compdracién con la def cine,

. Heva a reducir la afecrividad al 4mbito de l4 informacién mental y,

més © mecnos, abstracta-.‘ La reducida profundidad y dimiensién de
las imdgenes televisadas dificilmente permite la percepcién visual
intensa. Esto podria disminuir la capacidad de disponer de una
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percepcién visual, espacial y arquitecténica especialmente libidinosa.
El teatro posdramético trabaja contra el bombardeo de signos en la
vida cotidiana haciendo use de una csuarcgia de sechazo. Practica
una economia en el uso de Jos signos que se puede enrender como
ascetismo; enfatiza un formalisme que reduce la abundancia de signos
mediante la repeticién y la duracién, y demuestra una tendencia al
grefismoy ka escritura que parece oponer sesistencia contra la opulencia
y redundancia épricas. Silencio, lentirud, repeticién y duracién en los
que nada ocxrre pueden encontrarse no solo en los primeros wrabajos
minimalistas de Wilson, sino también, por ¢jemplo, en Jan Fabre,
Saburo Teshigawara, Michel 12ub y en compaiiias come Thétre du
Radeau, Maatschappij Discordia o Von Heyduck: menos accién, largas
pausas, reduccién minimalista; en definitiva, un teatro de la mudez y
el silencio que inchuye textos literario teatrales como Die Stunde da wir
nichts voncinander wissten [La hora en gque no supimos nada el uno del otro]
_chca:rHandke.Espadoscscénioosinmmscﬂcjanﬁdosdcmodo
provocador; acciones y gestos se reducen al minimo. En este camino de
la elipsis se pronundian o vacio y la ansencia, rasgos comparables a la
tendencia es la literatura moderna, como en Mallarmé, Celan, Ponge,
Beckett, que privilegia la privacién y el vacio. E juego con la reducida
densidad de los signos afectz a la propia acrividad del espectador que
debe volverse prodyctivo partiendo de un material minimo. Ausencia,
redyecién ¥ vacio no se deben a una ideologia minimalista, sino al

motivo fundamencal de activar ¢l teawo. Especialmente consecuente -

“ha sido John Cage en la abstinencia como requisito para una nucva
experiencia y, a menudo, se cita su siguicnce observacién como
cjemplo: «Si algo se vuelve aburrido tras dos minuros, enconces se debe
alargar hasta cuatro;'si sigue siendo aburride, intentarlo con ocho y
| gasi- sucesivamentes. Mmmsquealeosele ambuyclaﬁm «Si

4 Sobrubwdaum
La trdnsgrésién de la norma, asi como su desvalorizacian, lleva a
un resultado que podriamos describie mis como figuracién deformada
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qucformada.laﬁamnconoudwlimitesysesinhmmediode
ambos: ¢ péramo dc cxtensién inabarcable y la acumulacién
laberfntica y caética. La renuacia a la perocpién convencional
de la forma (unidad, identidad propia, estructuracién simétrica,
coherencia formal, conmensurabilidad) y Ja negacién de la forma
normalizada de la imagen, respectivamente, se realizan con una
predileccién por los extremos. La ordenacién de las imdgenes, que
en un doble sentido estd sujeta al medio, al medio organizador y a
Ja posicién en el medio, se transforma a wavés de la proliferacién
desbocada de los signos, Gilles Deleuze y Felix Guartari hallaron
la palabra clave, rivoma, para designar realidades en las cuales
las ramificaciones inabarcables y los acoplamientos heterogéncos
impiden la sintesis. También el teatro ha desarrollado un sinnimero
de acoplamientos rizomdticos de lo hererogéneo. La fragmentacién
del dempo escénico en secucncias minimas, casi fomas filmicas,
multiplica indircctamente los datos percibidos, ya que, desde
el punto de vista de la psicologia de la percepcién, la cantidad de
clementos inconexos ¢s susceptble de ser mis extensa que kb misma
cantidad de clementos ordenados coberentemente. En la danza-
teatro de Jobann Kresnik, Wim Vandckeybus o La La La Human
Steps es evidente esta tendencia hacia una sobreabundancia escénica.
Podriamos pensar rambién en una sobreabundancia ¢n el caso de los
especticulos grotescos de Reza Abdokh, que murié premaruramente
de sida, asi como en las realizaciones escénicas b:}maémmlism, como
las de la compajiia belga Victoria, que presentan escenas saturadas
de todo tipo de objetos y mucbles. En un buen y mal (arbitrario)
sentido se mucstran auténticas batallas de maseriales en la priciica
escénica dé directores alemanes de los afios ochenta y noventa.
Siguiendo ¢ ejemplo de Frank Castorf, la abundancia, el caos y la
adicién de pequefios gags sc convierten en un rasgo eslistico. Una
variante interesante de la estética de la plétora son los trabajos de

Jisrgen Kruse (Los sicte contra Tebas, Medea, Ricardo 11, Torguate Tasso,

Messer [Cuehiflo]), erc.). En su caso se desarrolla un teatro del atrezs:
la escena se transforma en un terreno de juego (o montaha de basura)
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saturado de objetos, inscripciones y signos; un juego de asociaciones
astilladas cuya abundancia desconcerrante transmite una sensacién
de caos, insuficiencia, desorientacidn, tristeza y borror wacui.

5. Musicalivacion :
En una conferencia en Frincfort en 1998 sobre la smusicalizacién
de todos los medios teatrales»” en el nuevo teatro, Helene Varopoulou

expuso:

(-..) para Jos acvores, asf como pana los directores, la mésicz ¢ ke cogveriido
en una escructura independiente del reatro. No se trata dcl pape evidente de
Ia misica y del teatro musical, sino de xina ides mis profunda del reatro como
muisica. Quizd sea algo ya tpico quie nna myjer de teatro como Meredith
Monk, que & conocida por sus poemas visuales ¥ sonoros cxcenificados
espacialmente, haya dicho en una ocasién: o llegué al reatro desde |
danza, pero fue o reatro o que me wrajo a fa mibsican™,

En efecto, la tendencia general hadia la musicalizacién (ne solo
del lenguaje) es un capitulo significativo del uso de los signos en
teatro posdramitico. Surge una semidtica auditiva independiente y
los directores como, por ejemplo, Jéirgen Kruse o Wilson, que llaman
dperas a sus wrabajos, aplican su seatide rfunico y musical 2 los rexgos
disicos, influidos en muchos casos por la miisica pop. Teniendo en
cuenta la desintegracion de Iz cohetencia dramética del nuevo teatro
se llega a la sobredeterminacién musical del discurso del actor a través
de sus particularidades étnicas y culturales. «Desde los afios serenta

ha sido una prictica deliberada y sistemitica la tendencia de los -

directores a reunir en sus compaiifas a actores de culturas y/o origen
_émico muy diversos, debido 2 su interés precisamente en las melodias
linghisticis de diversos tipos, tonos, acentas y; en generdl, los distintos

¥ Vamroroulrou, H. -Muakallslerung der Tlmumchcm Conferendia proaun-
ciada en la 1. Fnwrnavionalen Semmerakademic Frmlﬁm am Main, en gosto deo
1998, Manuscrito sin publicar.

* Ibidem. y
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" hébiros cufturales en ¢l acto de hablar. Asi |z pronunciacién del texm

mediante las distintas particniaridades auditivas se convierte en faenee
de una musicalidad- independiente. Los trabajos de Peter Brook y
Ariane Minouchkine son cjemplos al respecto internacionalmente
conocidos. Algo que algunos criticos franceses consideraron un
problema —por ejemplo, que actores japoneses o africanos hicieran
afiorar la musicalidad de la lengua francesa~ interesé a Brook
precisamente por ¢l descubrimiento de upa misica distinta; mds

‘ricaz a saber, las figuras sonoras de una polifonfa interculrural de

voces y gestos lingiilsticon™. Esto induye también aquella miksica
que ha emigrado al teatro gracias a la ubicua poliglosia del reamro -
posdramitico. «Un rasgo que al principio aparecié como provocacién
o ruptura, la emergencia de sonidos lingiifsticos incomprensibles
y cxtranjeros, cobra mds alli del nivel inmediato de la semdntica
lingiifstica una cualidad propia como riqueza musical y come
descubrimiento de combinaciones de sonidos desconocidass®. En
una charla que mvo lugar en 1996 con motivo del festival Theazer der
Welt [Teatros del munde], en Dresden, Paul Koek explicsd: «Hoilandia
se sitda en una especic de tradicién similar 2 la de Kurt Schwitters.
También analizamos la misica moderna, como la de Stockhausens*!,
Y sobre la escenificacién que levaron a cabo de Los persas sefiala: -

) Quisixa;o?wbmtodo que s¢ aproxisnara 2 bos riomos griegos tanto come fuers
posible. Tambidn los coros se desarrollaron Hemicamente, determinados pos
la tonalidad o la melodfa... Llamé a uno de Jos actores 2 mi estudio y le
pedi que hiciera su monéloge, pero como en el eamo Bunntkx japonés: con
sonidos extremos, desde bos tonos més akos a los mds bajos*.
Con la aparicién de la misica electrénica ha sido posible manipular
a voluntad fos parimetros del sonido y explora asi 4reas radicalmente
nuevas para la musicalizacién de las voces en ¢l seatro. Si el rono indi-

* Ibidem.

“ Thidemn.

4" Charla con Paul Kock, follero de Theater der Wels, 1996. 4
2 Ibidem. '

'3
»
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vidual s¢ compone de toda una scrie de cualidades (frecuencia, alura,
sobretano, timbre, volumen. ..} que se pueden manipular con la ayu-
da de sintetizadores, las combinaciones de estos tonos (sempling) con
sonidos electrénicos dan como resultado ademds una nueva dimen-
sién sonora en e teatro. El componer conceptual, llamado asf por Hei-
ner Goebbels, combina de varias maneras la 16gica de los textos y €}
material musical y vocal, de mode que resulta posible manipular y es-
tructurar meticulosamente todo el espacio sonoro del teatro. El nivel
musical, asf como el transcurso de las acciones, dejan de constituirse
de modo lineal y lo hacen, por ejemplo, a mavés de superposiciones
simultineas de mundos sonoros, como en la pieza de danza Roarato-
rig (1979) dec John Cage y Merce Cunningham, en cuya realizacion
escénica en Avignon, Cage leyS fragmentos de Finnegans Wake, de
James Joyce, un texto que abrié una nueva época en la literatura por
el traramiento que otorgd al marerial lingiifstico: transgresién de las
fronteras entre idiomas nacionales, condensacién y mulriplicacién de
los posibles significados, construccién arquitecténico-musical, ente
otras caracteristicas. Los signos teatrales posdramdricos se tittian en la
linea de esta wradicién.

Incluso cuando grandes directores emplean esbozos dramdticos
en los que, sin embargo, destacan aspectos no dramiricos, es decir,
puramente tcatrales, ¢s sobre rodo la muisica la quc manifiesta def
modo mis contundente aquello mis ajeno y opuesto al teatro
dramitico. Como observa asertivamente Helene Vampouldt;, «la
escenificacién de Haneler {1999) del lituzno Eimunras Nekrosius
muestra cémo la musicalidad, que ya destacaba en sus primeras
escenificaciones (por ejemplo, en Las tres hermanas) alcanza aqui un
punto cilminanter. sLa miisica suena durante casi toda la realizacién

escénica, el acror principal es una famosa estrella de rock liuana'y, al .

. nivel delos sonidos y los ruidos, se afiade un vasto repertaria de formas
musicales: el goteo regular del hielo derritiéndose — leitmotiv de toda
la escenificacién-, los ritmos de pies que pisan y patalean, palmadas
ritmicas, rvides musicales de varas silbando que acnian como coro

del duclo Hamlew-Laertes. Incluso la dnica pausa perceptible de la
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misica ~cuando Ofelia enloquece- cs interpretada como miisica de
una danza silenciosa. En Nekrousius se manifiesra la musicalizacién
especialmente en lz relacién que se crea sobre la escena entre
personas y objctos Los tiliimos sucumben a una perversién de sa
funcién, se usan casi como instrumentos musicales ¢ interacnian con
[os cuerpos hwmanos para producir misica»*?. Mcrodolégicamente
es crucial considerar tales fenémenos no como extensiones —quizd
rigurosamente originales— del teatro dramdtice, sino de un modo tal
que la mirada analitica dé, por asi decir, s salio y reconozea, incluso
en tales escenificaciones draméticas, la novedad de algo en proceso de
cambio que no reconoce yz e lenguaje reatral dramético.

6. Escenografia y dramaturgia visual

Tras la desintegracidn de la jerarquia logocéntrica, dentro del uso,
paratictico y desjerarquizado de los signos, como muestra el e.:jcmplo
de la musicalizacién, el teatro posdramitico presenta la posibilidad,
a pesar de vodo, de asignar un papel dominante a otros elementos,
como el logos dramdtico y el lenguaje. Esto concierne mds a la
dimensién visual que a la auditiva. Con frecuencia, la dramaturgia
visual usurpa el lugar ocupado por los textos y parecié alcanzar,
especialmente en el teatro de finales de los setenta y de los ochenta,
una preeminencia absoluta, mientras que el teatro de los noventa
se caracterizé por un cierto regreso af wexto (que, de hecho, nunca
llegé a desaparecer del todo). Drgmarurgia visual no solo significa
una dramaturgia exclusivamente organizada visualmente, sino
una dramaturgia’ que no se subordina al 1exto y. puede desplegar
libremente su propia légica. No ticne intesés desde ¢l punto de vista
de ka critica teatral si ¢l teasro de imdgenes supone una bendicién o
una'condena parz el arte del reatro, si se trata oG del dlimo resorte
de la sabiduria; tampoco, desde el punto de vista histérico-reatral,
lo es ¢l hecho de si su tiempo ha pasado o si las formas teacrales
neo-naturalisras y narrativas vuelven a reforzarse. En realidad,
se trata de aquello que es siritomdtico para la semiosfs del teatro:

 Thident,
"
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secuencias y correspondencias, puntos nodales y de condensacién de
Ja percepcién y constirucién (fragmentaria hasta el grado que sez) del
significado comunicado a través de cllos. Todas estas caracreristicas
son definidas en la dramaturgia visual mediante datos épticos y
emerge, asf, un reasro de la escenggrafia. Mallarmé hizo ya de tal grafia
escénica ¢l objeto de su reflexién cuando concibié la danza como
éeriture corporeile [escritura corporal]:

- Sabiendo que la bailarina #e & wna soger gue duila, por los motivos yux-
rapucstos de que ella #o er una mager, sino una meviforz que resume uno
" de jot aipectos dlementales de nuestra forma, cepada, cza, flor erc, ¥ que
ella ne baile sino que sugjere, por & prodigio dc contracciones ¢ impulsos,
una esctituea corporal, ls cual necesituria pierafos en proea, mneo dialogada
come descriptiva, pan axpresar la redaceitn: pocma destituido de todo ins-

trumente de escrinera ¥,

Intentemos —en lugar de una traduccién especialmente problema.
tica en el caso de Mallarmé— una interpretacién de estas férmulas.
Lo que nosoros debemos ver en la escena, © mds bicn leer, e5, de
acuerde con Mallarmé, aquello que nos hace walinverpretar el rc-
petido error de la expresién «una mujer que bailas. La que baila no
funciona aquf como wna forma humasa individualizada, sino como
una miltiple figuracién de sus miembi'og corporales, de su forma en
figuras que cambian de un momento a otro. Lo que rezlmente debe-
riamos ver es la invisibilidad de sus diversos aspectos, los puntos de
vista del cuerpo humano en general; del mismo modo que una flor
enmarcada deja de ser concreta y ofrece-la visién de /2 flor. Asi pues
no se trata de une mujer, ni wmpoco se refiere a una mujer. Mis bien
la mirada se dirige a un cuerpo ostgniiblemente invisible, que tras-

ciende no solo ¢f género, sino también la esfera de lo humano como

forma de la espada, la taza, la flor. En este sentido, la mirada es a su
vez lectora, la escena una grafia, un poema sin urensilios para ser es-
crito. La escenografia —un reatro visualmenee complejo— emerge ante

¥ % Marsanut, Stéphane. Oesvres complites, op. cit., p, 304. |
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la mirada que observa como un texto, un poema escénico, en el cual el

cuerpo humano cs una metéfora; su flujo de movimientos cs una ins-
cripcién en un sentido menaférico complejo, un escribiry no un bailer.

En el 4mbito del teatro se recupera un desarrollo estético que otras
artes ya hablan conseguido anteriormente. No ¢s casualidad que
conceptos pertenecientes a las artes pldsticas, a la missica 0 a la literatura
se emplecn para caracterizar el teatro posdramitico; del mismo mode
que, debido a la presién que cjercieron los medios de reproduccién,

‘como h forografia y el cine, ¢l teatro encontrd conscientemente sa

especificidad. A menudo artistas significativos del teatro contempordneo
mantienen algiin vinculo con las artes plésticas. Sin embargo, no debe
sorprender que tnicamente en ¢ teatro de las dlimas décadas se
hayan detectado rasgos como la aurorreferencialidad, la no-figuracién,
la abstraccién, la autonomizacién de fos significantes, la serialidad

y la aleatoriedad, entre otros, que caracterizan a las artes plisticas

contempordncas. Esto es asi porque el eeatro, como prictica estérica
costosa en la sociedad burguesa, tuvo que pensar necesariamente en
la posibilidad de ingresos sustanciales (lo que quicre decir mantencrse
con una concurrencia de piblico a ser posible amplia}. Asi pues, se han
llevado a cabo innovagiones arriesgadas, cambios y modernizaciones

decisivas con un retrase considerable frente a la situacién de owras

formas ardsticas menos costosas materialmente, como la lrica o la
pintura. Entretanto, né obstante, las tendencias mencionadas también
provocaron en el terreno teatral una perturbacién considerable que
todavia perdura. Asin hoy a una gran parte del piiblico se le hace dificil
asumir que las innovaciones del llamado teatro modemo, en el cual se
encuentra acomodado, siguen siendo, en cierto modo, de otro tiempo
¥ que ¢l arte del teatro requiere de sus espectadores actirudes que se
renucven continuamente,

7. Calides y frialdad

El aspecto mids dificit de aceptar para un publico qgite proviene de
la vadicién del teatro de texto es, sobre rado, &l detronamiento de los
signos lingiiisticos y la des-psicologizacion que se deriva de él. Mediante
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la participacién de personas de carne y hueso, asf elomo mediante la
fijacién: secular de destinos humanos en movimiento, el teatro se
apropié de una cierta cafidez. Aunque canto las vanguardias clisicas

como el teatro épico y documental ya le pusieron punto y final a -

dicha calidez, el formalismo del tcatro posdramddico constituye
un nuevo salto cualitativo y todavia provoca perplejidad. Para
alguien que espera la representacién de un mundo de experiencias
humanas, es decir, psicolégicas, la nueva realizacién teatral puede
‘'resultar de una frisldad dificil de soportar. Esta se efecttia de modo
especialmente alienante porque se trata-de un teatro que no consiste
en procesos visuales, sino en cuerpos humanos con su calidez, con
los cuales li imaginacién perceptiva no puede hacer otra cosa que
asociar cxperiencias humanas. De modo que es provocador el hecho
de que estas apariciones humanas sean capturadas en un entramado
visual y, como sucede por cjemplo en una escena de guerra en The
civil wars {Las guerras civiles] de Wilson, se presenten como una
masa moribunda coreografiada con una frialdad (y una belleza)
estremecedora."A la inversa, la independizacién de la dimensién
visual puede conducir a un sebrecalentamients y un aluvién de
imdgenes. Tomaz Pandur aspiré, en su adaptacién de Dante, a una
‘intensidad infermaly se aproximé al circo mediance un overkill visual.,
En los afios oclienta actué en Viena el Serapionstheater, que tomé el
impulso de Wilson, Mnouchkine y otros, parz crear una dramarurgia
visual que ¢jercié una exwaordinaria atraccién. Especialmente
conocido fue Double & Paradise. Ein visuelles Gediche, Kataphrasen
- zu Edgar Allan Poe und Buster Keaton von Erwin Pipliss [Doble y
. -paratso. Un poema visual, cazafrases de Erwin Piplits sobre Edgar Allan
Poe y Bustey Keaton] que se mostré ciento veinte veces hasta marzo de
" 1983 en Viena y fue ademds invitado a un gran némero de ciudades
curopeas. Consistia en una plétora de cfectos visuales, crueldad y
mryrmén de estimulos®®.

it KLOE.PEEI. R. «<Das Theater der Sinn-Erfiillung: Dounre & PARADISE von Se-
rapionstheater (Wien) als Beispicl ciner totalen Inszenierunge, En FascHER-LICHTE,
Ersika (ed.). Das Drama und seine Inseenicrung, op. cit., pp. 199-213.
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" 8. Corporalidad

Apmrdewdmlosaﬁnmporampmdpotmaalapm
del cuespo en una légica, una gramdtica y una retérica, ¢l aura dela
pmenuamrpomlsngnemdodpunmddmuomdcudm
repedidamente la desaparicién, el fading, de wda significacién en

favor de una fascinacién més alld del sentido, de una presencia acvoral,

del carisma o dc la irnediacién. El tearro acarrea un significado que no
puede expresarse con palabras o que, en cuzlquier caso, de acuerdo

‘con ¢l uso de Lyotard, estd siempre a la espers de ser nombrado. Esea

circunswancia sc debe a un desplazamiento de la comprensién de la

" produccién de signos que opera cuando en el teatro posdramitico

tiene lugar la manifestacién extrema de una corperalidad impuesta
directamente y, 2 menudo, temible. El cuerpo se convierte en el
cenero no como portador de sentido, sino en su physis y gesticulacién.
El signo central del teatro, ¢ cuerpo del actor, rehiisa servir como
significante. En gran medida ¢l twatro posdramdtico se presenta a
si mismo como un teatro de la corporalidad autosuficiente, que se
cxhibe en su particular intensidad, en su potencial gestual, en su
presencia aurdtica y sus tensiones transmitidas, tanto interiomrnente
como hacia afuera. Ademis se agrega la presencia del cuerpo desviade
que sc apara de la norma a través de ha enfesmedad, la minusvalfa
o la deformacién y que provoca una fascinacién inmoral, malestar -
o miedo. Las posibilidades de existencia, generalmente reprimidas y
excluidas, se expresan con una mayor preeminencia en las formas mds
fisicas del tearro posdramitico, y rechazan la percepcién del mundo
ya establecida al precio de saber cudn estrecha ¢s la esferaen la cual la

vida puede acontecer dentro de un marco de normalidad.

El ‘teatro posdramdtico sobrepasa continuamente los limites del
dolor para revocar la divisién entre cucrpo y lenguaje, y reintroducir

" en ¢l reino del espirita —voz y lengmje~ la dolorosa y placentera’ "~
" corperalidad que Julia Kristeva ha denominado lo semidtico dentro

del proceso de significacion. Ya que ka inmediatez y la fascinacién
por el cuerpo se convierten en aspectos cruciales, el cuerpo ‘deviene
ambiguo ¢n su potencial de significacién hasta el punto de volverse un
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misterio indisoluble. Asimismo, la intensidad y rurbulencia del teatro
pueden desembocar en configuraciones sndgicas, o ambién hilacantes
y placenteramente extisicas. El auge persistente del Tanztheater
[danza-teatro} —sostenido por el ritmo, la misica y la corporalidad
erdtica, pero combinado con la semdntica del teatro hablado- es, no
por casualidad, una variante significativa del teatro posdramdtico.
En la danca moderna sc abandoné la orientacién narrativa y en la
danza pesmoderna se eliminé la orientacién psicolégica. Asi, en ¢l
teatro posdramético también tiene hugar esta evolucién aunque con
un cierto retraso en comparacién con el desarrollo de ka danza-teatro,
pues el tearo hablado siempre fie, incomparablemente mis que la
danza, el lugar de la significacién dramdtica. El Tangtheaser pone al
descubicrto las huellas sepultadias de la corporalidad; intensifica, desvia
e inventa impulsos de movimiento y gestos corporales y recuerda asi
posibilidades lacentes, olvidadas y reprimidas del lenguaje del cuerpo.
También hay direcrores del teatro hablado que crean frecuentemente
un teatro con una coreografia pronunciada o continua de los
movimientos, aun cuandoe no haya danza propiamente dicha. Pero
a la inversa, la nocién a l2 que hace referencia el término danza se ha
extendido tanto que las diferenciaciones categbricas se vuelven cada
vez mis absurdas. En los trabajos del griego Theodoros Tu:szoulos
el movimiento teatral y el del coro se aproximan tanto a la danza que
la mirada se vuelve indecisa respecto a qué parimetro debe ajustar
para su percepcién. .

Teniendo en cuenta que ‘¢l teatro posdnm:ium se aléja de' la
estructura mental ¢ inteligible hacia la exposicién-de la corporalidad
intensa, hay que tener presente que el cuerpo se absolutiza. B
resultado paradéjico es que, a menudo, acapara todos los demds.

_discursos y entonces tiene lugar un giro interesante: el cuerpo ya
no muéstra otra cnsa que a si mismo, se comprueba su alejamiento
respecto de la significacién y su tendencia a realizar gestos despojados
de- sentido (danza, ritmo, gracia, fuerza,- riqueza cinética). De éste
modo, se carga de una signiﬁ&n:cién nueva, la mis extrema que uno
pueda imaginar, aquella, que concicrne a toda la existencia social.
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El cuerpo sc convierte en el tema exclusivo. De ahora en adelanee

parece ser que todos fos temas de lo social deben pasar por ¢ ojal
de ha aguja, da fa impresién que lo social debe adoptar la forma de
un tema corporal, De este modo, < amor aparece como presencia
sexual, la muerte como sida o la belleza como perfeccién fisica. La
relacién con el cuerpo se convierte en una obsesién con d fismess, ka
salud o las posibilidades —dependiendo de! punto de vista, fascinante
o inquietante— del secnocuerpo. El cuerpo pasa a ser el alfa y el omega,
aunque con ¢l peligro de que producciones teatrales débiles centradas
en & lleven meramente a exclamaciones del tipo jAk! y ;Ob! por parre
del observador y no al eco de la reflexién, que también existe en'el
teatro que nicga o significado.

Mientras que en otros cstilos teatrales organizados visualmente a
restyiceidn mediante un marco y o distanciamiento de Jas imigenes
dominan sobre la presencia fisica de los actores, en Einar Schicef
las imigenes teamrales sc abren paso, sensorial y fisicamente, en o
proscenio. La forma de cruz de los escenarios y las pasarelas hacia
ol piblico conuibuyen a que la dindmica del espacic afluya desde
la profundidad de la escena hacia los espectadores (mientras que

las formas teatrales de Wikson favorecen los movimientos paralelos

al proscenio). Mediante la disposicién frontal y direcramenite
confrontada del pablico, la particular frenzalidad del teatro de Schleef
provoca un efecto fisico en el espectador, que a menudo debe sentir
directamente ¢l sudor, ¢l esfuerzo, el dolor, las elevadas exigencias
en las voces de los actores o el modo en que el coro peligrosamente
agresivo parece abalanzarse mediante diversos ritmos; pero también
experimenta la alimemtacién (6, patatas cocidas, pastillas de
chocolate...), conciliadora solo irénicamente. La corporalidad del
acontecimiento veatral se destaca en las duras acciones de los actores,
que llegan a ser incluso fisicamente peligrosas —reminiscencias de
la disciplina depottiva y los ejercicips’ pavamilitares— y cargan la
wrayectoria.de los movimicneos como recuerdo de la historia colectiva
alemnana: los temas de la disciplina fisica milicar, 1a fuerza, el control )'
el auto-control, los entrenamientos colectivos § la marcha hacia una

-
-
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mmuﬁidad, jucgan un rol significativo. Consecuentemente, Einar
Schlecef fue polémico desde el principio. Algunes criticos apresurados
optaron por no descubrir en 8 ni la cualidad ardstica ni ka politica,

y relacionaron a Schleef con tendencias neofascisms. Sin cmbargo,

este hecho dice mis del nivel de los criticos en cuestién que del
trabajo teatral de Schleef. Vale la pena, sin embargo, detencrse un
MOmENto cn ¢ste asunto, porque de él surge la pregunta fundamental
sobre la dimensién politica y édca del uso estético de los signos, ya
que sc sustrac a la norma de la correccién politica. Si uno quiere
comprometerse con ¢ella debe acarrear con la consecuencia de reducir
el mensaje en roda representacién eseética. Esto es, sin embargo, una
empresa claramente absurda. Cuando en ol wawo de Schleef los
cuerpos desnudos y bafiados en sudor ponen a prueba su fuerza y
resistencia, no demuestran, ni muestran o comunican, la presencia de
un desastre polftico pasado o el posible fururo de un cuerpo irreflexivo
¥ sin escnipulos, viril y deportivo o militat, sino que los manifiestan,
Precisamente porque Schleef sabe que la memoria histérica no solo
opera en la conciencia, sino a través de la inervacidn corporal, sus
imigenes rechazan la simple interpretacién monal o politica. Estas nos
trastornan en lo més profunde y nos fuerzan ala reflexién: despicraan
la memoria del cirerpo que se asocia a un asa]malapmmsmsonal
del espectador. El cyerpo fisico, cuyo vocabulario gestual podfa leerse
¢ interpretarse codavia en <t siglo xviit formalmente como un texvo,
en el teatro posdramitico es una realidad auténoma que no narra
gestualmente esta u aquella emocidn, sino que mediante su presencia
se manifiesta como lugar de inscripcion de la historia colectiva.

9. Teatro concreto

En ¢l teatro denominado abstracto, en el sentido de un teatio reatral,
la preponderancia de las estructuras formales ¢s tan extrema que la
referencia a lo real dificilmente puede distinguirse con facilidad.
--En este caso, deberfimos hablar de un reatro concrero. Las formas
teatrales estructuradas formalmente, y no miméticas, o los aspectos
formales del teatro posdramitico pueden interpretasse como reatro
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‘concrete, del mismo modo en que Theo van Docsburg y Wassily

Kandinsky prefirieron el término pimswrs concreta o arse concreto
frente Al 1érmino usual de 2ree abstraceo en referencia (negativa) ala
figuracién que acentda el caricter concreto, directamiente percepuible,
de los colores, las lineas y las superficies pictoricas. Se trata de exponer
el teatro por sf mismo como un arte en el espacio y en el tiempo, con
cuerpos humanos y todos los medios que engloba como obra toal,
del mismé modo que en la pintura los colores, las superficies, las
estructuras vicdles o la materialidad podrian convertirse en objeros
aut6nomas de la experiencia estérica. En este sentido, Renate Lorenz
ha propuesto, en su andlisis El poder de la locura teasral, el término
teasro concreto para esta realizacién escénica, apoydndose para clio en
Theo van Doesburg.

Cuando el teatro descubre la posibilidad de ser simplemente una
elaboracién concreta del espacio, el tiempo, la corporalidad, ¢l color,
¢l sonido y el movimiento, recupera con ello posibilidades que fueron
ya anticipadas en la poesfa concreta y en el nivel del cexto por el ccatro
de aurores ded Grupo de Viena como Bayer o Rihm, asi coino en
el seatro de palabra de H. C. Artmann (tod cines leuchrturms o how
lovecraft saved the world). Aunque ya ha pasado el tiempo de la poésfa
concreta en su sentido mids restringido, se pueden-detectar elementos
de la practica esctita mds concreea en muchas manifestacionés de la
lirica contemporinca. Aquello que antes quedaba como experimento
marginal del teatro se ha convertido en yna posibilidad central de
la estética teatral mediante las nuevas posibilidades de¢ combinar
tecnologia medidtica, danza-teatro, aree del espacio y acruacién
teatral, En el teatro entendido como lugar de la mirada se ha llegado,

* asimismo, a una agudizacién extrema del pringipio de la dramaturgia

viswal, que deviene realizacién concreza dedas éstructuras formalmence
Jisuales de la escena. En consecuencia, inmigra al tutro un tipo de
aso de los signos que desaffa como pocos las ideas tadicionales.
Una cosa es que los signos, como se ha explicado, no ofrezcan ya

$gorenz, R. Jan Fabres «Die Machs der sheatralischen Torheitens und das Problem
der Auffisbrungsanalyse. Trabajo de licenciarura inddito. Giessen, 1988,

-
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una sintesis, pero otra cosa ¢s que pueden asimilarse en referencia a

una actividad asociativa de caricter laberintico, Ahora bien, cuando
estas referencias se acaban casi por complero, la recepcién opone un
fechazo vodavia mis radical: Ja confrontacién con la mudez, en sentido
figurado, y la presencia densa de los cuerpos, materias y formas. El
Signo se comunica meramente a sf mismo; de modo més precise, con
su.presencia. La percepcién regresa a una percepcidn de estrucruras.
Asf, en c caso de Jan Fabre, los elementos escénicos son introducidos
de un modo similar al arte ne relacional de Frank Stella, de acuerdo
con los principios de simplicidad y secuencia no jerdrquica, simetria

y paralelismo. Actores, iluminacién, bailarines, etc., son presentados -

en unz observacién puramente formal; la mirada no encuenta
ocasién para inferi, més allé de lo presentado, una profundidad
de significacién simbélica, sino que queda sujeta a la actividad,
ya sea placentera. o aburrida, de ver la superficie en si misma. Una
formalizacién estética sin compromiso se convieree aqui en un espejo
en el cual se reconoce —o podria reconocerse- ef formalismo realmente
vacfo de la percepcién cotidiana. El reto estriba en la formalizacién
¢n si misma y no en el contenido: repeticién extenuante, vacio y
matemnitica pura de los acontecimientos escénicos, que nos obliga
a experimentar precisamente aquella simetrfa a b que tememos
encubiertamente porque no conlleva otra cosa que la amenaza de la
nada. Privada dc la muleta habicual de comprensién del sentido, la
percepcion de este teatro fracasa y se ve forzada a abandonarse a un
complicado modo de ver —formal y sensorialmente preciso al mismo
tiempo— que, de hecho, en lo que respecta a la comprensién del
sentido, podria hacer posible una posicién mds ligera, desabagada, si
no fuera por la provocadora frialdad de Ia geometria y la insatisfecha
voracidad de sentido. Ambas devienen conscientemente agudas en
Fabre y los especradores las experiinentan como unq dialéctica encre
forma y agresién. .

Lo que en ef teatro de Fabre se dleva al extremo de modo ejemplar,
apunta a aquello que en e teatro posdramitico ha ocupado la
posicién <entral de lcr dramitico. En un marco que s ha vaciado

Ld
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de sentido emerge una perceptividad concrerz ¥ sensorialmente
intensificada. Fsta nocién capta lo virtual, lo que resulta imposible de
completar en la percepcién teamral aqui creada o pretendida. Mientras
que la mimesis, en el sentido que le otorga Aristételes, provoca el
ansia del reconocimiento y, al mismo tiempo, Hega siempre a un
resultado, aqui los datos de los sentidos permanecen constantemente
referidos a respuestas pendientes y la apropiacién de lo que se ve y
s¢ oye permanece potencialmente aplazada. En este sentido, se trata
de un zeatro de la perceptibilidad. El teawo posdramético enfariza
de tal modo lo incompleto y lo incompletable que realizz su propia
Jfemomenologia de ls percepcidn, la cual se distingue por la superacién
de los principios de la mimesis y de la ficcién. La actuacién, entendida
como un acontecimiento concreto creado en el momento, modifica
fundamentalmente la 16gica de la percepcibn y el estatus ded sujero
de la misma, que ya no puede apoyarse en un orden representativo.
A este respecto y en relacién con un comentario sobre la concepcién
de la visidn videnste de Max Imdahl, Bernhard Waldenfels remarca lo
siguiente: «En sentido estricto aquf nada se representa o se transmive,
porque en tajes situaciones de cambio radical no hay nada que puech.
representarse © transmitirse. L visidn vidente presencia el surgimiento
de Io viseo y del que ve, que estd en juego en el acontecimiento de ves,
de volver visible y de hacer visibles?’.

10. Irrupcidn de lo real

La idea tradicional del teatro parte de un cosmos ficticio cerrado, un
universo diggético, que se puede denominar asf a pesar de que se efecnia
p&f medio de Ia mimesis (imiracién), normalmente contrapuesta a Ja
diégesis {narracién). Aunque el teatro conoce una serie de rupruras

Jobhvcn_cfdml_izadas- de su clausura {apartes, alocucién direcra al

piiblico), la actuacién escénjca se entiende como diégesis de una
realidad aislada y enmarcada, en la cual dominan sus propias leyes y
una conexién interna de los elementos que se desvincula del entorno
como una realidad escemificada. Tradicionalmente se ha considerade

# WALDENFELS, B. Sinncsschwellen, op. cit., pp. 112y ss.
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que las rupturas del marco teatral podian ser consideradas un aspecto
compleamente real del teatro, pero descartable desde el punto de
vista artistico o conceptual. Los personajes de Shakespeare, por
cjemplo, s¢ comunican 2 menudo vehementemente con «f pablico;
del mismo modo, las lamentaciones de las victimas trégicas de
todas las épocas se dirigen siempre al piiblico presente y no solo a
los dioses. No fue tinicamente en el teatro de la época de Lessing
cuando las méximas prenunciadas en la escena eran tomadas como
ficiles precepros dirigidos 2 los espectadores, a pesar de que la labor
artstica consistfa en integrar rodo esto en el cosmos ficticio de un
modo tan discreto que la apelacién al piblico real y lo que se dirigia
hacia fucra de la picza no pudiera nomrse como algo molesto. En cxe
sentido, se puede hacer un paralelismo entre ¢} drama en o ceatro y
¢l marco de un cuadro que cierra la imagen al exterior y, al mismo
tiempo, crea una conexién interna. En cualquier caso, la diferencia
categbrica —y con ella la virtualided sistemitica de la ruptura del
marco— reside en el hecho de que ef teatro, a diferencia de la imagen

enmarcada (o ]a pelicula filmada o la narracién pussta por escrito), se

cjecuta in actw. Una pausa en o discurso especialmente larga puede
ser un guedarse en blanco (al nivel de lo real} o algo intencionado

(preparado previamente al nivel de la escenificacién). Solo ef dldmo -
caso pertenece sistemdticamente a la condicién estética del teatro (de

la escenificacién); el primer caso supone tinicamente una metedura de

pata casual en el marco de una realizacién escénica, y pertenece tan

poco a ella como un error tipogrifico a una novelz. | .

Esta descripci6n es aplicable al teatro dramitico, en.el cual, a pesar
de la preferencia por la falibilidad real de Ja actuaciép teatral, se debe
distinguir enwae el odjeto intencional dela puesta en escena {Inscenievung]

y la redpresemiacion escénica [Auffibrung], empitismmente casual. El -
teatro posdramdtico es ¢l primero en convertir explicitamente el |

nivel f:ic;ico de lo real {de la realizacién escénica] en un co-actor y no
solo desde un punto de vista conceptual. La irrupcién de lo real se
convierte explicitamente en objes no solo de reflexién ~comoen ¢l

Remanticismo—, sino también de la configuracién teatral en sf misma.
]
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Fsto sucede a r-nuchos niveles, pero de modo especialmente revelador
mediante una estrategia y una enéfica de la imprevisibilidad sivuada
en el centro de los recursos del teawro. En The Power of Theatrical

" Madness [El poder de la locura teatral], tras una accién agotadora (una

extenuante prictica grotowskiana de los actores), las luces de lasala se
encienden a mitad de la actuacién y los actores, con una respiracién
agotada y violenta, hacen una pausa para fumar mientras observan
al piiblico. Se desconace si su insana actividad s realmente necesaria
o escenificada. E} mismo criterio es aplicable 2 Jas tareas de batrer la
cscena y otras acciones en ef escenaria, que son necesarias y tienen un
sentido totalmente pragmitico, pero que, como consecuencia de la
falea de referentes reales de los signos escénicos, se equiparan con los
acontecimientos claramente llevados a escena.
1a experiencia de lo real, la exclusién de un ilusionismo ficticio,
conlleva a menudo una decepcidn ante ka reduccién, ante la pobress
aparente. Las objeciones frente 2 up teatro asf estin relacionadas, por
un lado, con ¢l tedio de la percepcién puramente estructural. Estas
qu:jassonunanﬁguascmnohmodmﬁdadnﬁsrmysuuunx
debe especialmente a la resistencia a aceptar los nvevos modos de
percepcién. Por otro lado, sc critica o cardcter tivial y banat de lus
meros juegos formales. Sin embargo, desde que los impresionistas
oﬁedcmnpmdmbmﬂcsmmdegmdesumasyVanGogb
presents simples sillas, cs cvidente que pira la intensificacién de nuevos
modos de percepcién, lo trivial y la reduccién a lo mis simple puede ser
un requisito indispensable. También aqul la estética teatral va 2 lazaga, °
de la literaria. Ya se ha asumido el hecho de que los acontecimientos
wriviales en Beckett son todo menos triviales, que mediante una
reduccién radical sacan a la luz lo més simple como por vez primera y
que los meros collages de palabras y las escenas cotidianas en la literamura
modemista m4s reciente presentan una cualidad estética propia. Frente
a cllo, atin cuesta acepcm que es una idea muy limitada esperar que
el teatro ofrezca una representacién clevada de los seres humanos, o™
aceprar que el tcatro sea un arte tan del cuerpo, del espacio y del tiempo
como lo es Ia escultura y fa arquitecoura.
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hﬁs‘grzvccslaobjodéndcquemdammgiadeumi!mpdéndelo
real en ha actuacién no solo la priva de su cualidad artstica wds elenada,
sino que seria, moralmente reprobable y una falacia desde el punto de
vista de ka }6gica de [a percepcidn. Schechner pone a un mismo nivel el
caso extremeo de las aucoagresiones de los artistas de performance y los
vituperados siuff filrss o Jas huchas de gladiadores, ya que en rodos estos
casos, afirma: «os seres humanos son cosificados cn agentes simbélicos.
Esra cosificacién es monstruosa y la condeno sin excepciéns*®, Cabe
hazblar codavia de Ia cosificacién del cuerpo como material significante
en ¢l aree de accién. Aquf continda nuestra reflexién considerando que
ol teatro posdramitioo de lo real no se apoya en la afinmacién de lo real
en si mismo {(como en los productos sensacionalistas de la industria
pomo), sino en la incerridumbre que plantea fa indecibilidad sobre si se
trata de realidad o de ficcién. De esta ambigiiedad parte el efecto teateal
y ¢l efecto sobre la conciencia

Endmanulorﬁlhuidosiunpreuduido&éticaymm:ptuahnm-
te, pero s encuentra incvitablemente adherido a &l Normalmente, se
manifiesta solo en los contratiempos. Esta imagen temida y deseada del
teatro, la irrupcién de lo real en la realizacién escénica, solo se comenta
a propdsito de los fallos mis embarazosos, de los cuales se cuentan fas
anécdotas y las bromas, y cuyo andlisis seria tentador abordar. El teatro
esuna prictica que fuerza més que otras a considerar «que no hay imites
fijos entre la gsfera estética y la extraestéricar®. El ane contiene siempre,
en mayor o menor medida, adiciones extra-artisticas procedentes de lo
real, ded mismo meodo que, a la inversa, los factores estéticos existen en
los 4mbitos. no artisticos (por ¢jemplo, en la artesanfa). Aqui se destaca
de un modo nueve una peculiar cualidad de lo estético: la constatacién
realmente inesperada de que, cn una inspeccién més exhaustiva, la obra
deam:.maiqmcrobmdcamc pero de modo especialmente dristico el
arte.del reatro— se presenta, sobre tode, como un constructo alcinzado

apartirdemamrialesnécs:érims. Mukatovsky constata 2 este respecto: o

# ScHECHNER, R, Paﬁm Theory ap. dit., p. 170.
 Muwabovsxt, . Kapirel ass der Asthetik., gp. cit. [ed. cast., Signo, funcion y valor,
op. cit., p. 127).
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La obma de ane s muestra, en dlims inswncis, como un verdadero
conjunto de valores exmacstétioos y como nada mds que justamente diche
conjunto. Los componentes materiakes ded arvefacto ardstico y ¢f modo en
que se utilizan como dhementos constructivos, cumples el papel de mesos
conductores de las encrgias representadas pos los valores exrraestéticos. Si
preguntamos ahotz dénde ha quedado ef valor estético, veremos que se ha
disuelto ¢n los diferentes valors extrzestéticos ¥ que no es realmente nada
misquemdmomlnauéngiobalpanhumdaddminundclumham

- reciprocas de aquellos™,

En este sentido, lo rea/ estd man incrustado en lo estético que
este Gnicamente se introduce como tal en la percepcién a través
de un proceso de abstraccidn incesante; de mode que no es ivial
la constatacién de que el proceso ewdtico del eatro no puede
desprenderse de su materialidad real extra-estéiica, del mismo modo
que el ideatum estético de un texto literario no es disociable de la
materialidad del papel ni de la tinta impresa (no dejamos de tener en
cuenta la materialidad de la escritura, ni Ui coup de dés de Mallarmé,
ni el necesario expacemens de todos los signos, pero no cabe tratar
aqui Ja diferenciacién entre la marerialidad de los signos del reatro y
los de Ia escritura). Una silla descrita es, en efecto, un signo maverial,
pero no una silla marerial. Por el contrario —¢sta dréstica constatacién
debe bastar aqui-, el tcatrs es 2 I vez un proceso material —andar,
levantarse, sentarse, hablar, toser, tropezar, cantar- y un signo pars
andar, Jevantarse..., etc. De modo simultineo el teatro tiene lugar
como una préctica completamente significante y completamente real.
Todos los signos teatrales son, al mismo tiempo, cosas fisicamente
reales: un drbol es un modelo de papel, a veces inclusc un drbol real
sobre la escena; una silla en la casa Alving de Ibsen es unasilla real .

. spbre la escena que el espectador ubica no solo en ¢l cosmos ficticio

del drama, sino ambién en su situacién real espacio-temporal.
La potenciada abstraccién del signo teawal, su particularidad de
ser, como sefizla Erika Fischer-Lichte, un signo de un signo —aunque

% Ibidem, p. 197.
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a menudo se olvida demasiado ficilmente- ticne dos consecuencias
igualmente ineeresantes: el hecho de que o teago, mediante su tendencia
2 lo abstracro, a 1a preeminencia de los signos, implica la preferencia
estética y seala, al mismo tiempo, de manera mis compleja, el proceso
de constitucidn de significado. Pqes.
f.-.] o) reamo wiiliza !asaﬁdunqmmialudc‘la‘mkunmm sus propios
signos, como signos estétions, como conciendia del cardcter semidrico de estas
creaciones materiales y, de este modo, idendfica a su vez la cubura droundante
ane prictic de areacion de significados en todos sus sisternas hewerogéneos™.

Asimismo, el teatro nos recuerda siempre ¢l espacio que existe para
creaf nuevos caminos en la produccidn de significados que divergen de
los aprobados oficialmente; no solo exhorta a los actos performativos
que proponen nuevos significados, sino también 2 aquellos que, de
un modo nuevo, introducen el significado en la escena, o mejor: lo
ponen en juego. )

Este potencial dc significacién del teawo se corresponde con su
cardcter concreto, no menos ininirpretable, que hace posible la esvética
de la irrapcién de lo real. Es inherente a la constitucién ded teatro of
hecho de que lo real, literalmente enmascarado en la apariencia teatral,
pueda emerger de nuevo a cada instante: sin lo real no puede haber
escenificacién. Representacién y presencia, actuacién mimética y

performance, lo representado y el proceso de representacién: desde este
desdoblamiento e teatro contemporinea ha adquirido un elemento

cenual para ol paradigma posdramitico, tematizdndolo radicalmente

y equiparando lo real con lo ficticio. Lo que caracteriza a la estética
del rearro posdramitico no es que suceda algo ~eal como tal, sind su
uso guto-reflexive. Esta auto-referencialidad permite considerar o valor,

el lugar y ¢l significado de lo extra-estético e lo estético y, con-ello,
" la desviacién de este concepro. Lo estético no se puede comprender
mediante una ~ determinacién  de contenido  (belleza, verdad,

* Fiscuer-Laicuwe, Erika (ed.). Semiotik des Theaters. Tubingen, 1988, p. 277 [ed.
cast., Semmidtica del teatro, Madrid: ArcofLibros, 1999],
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sepdmiento, reflejo antropomotfizante, etc.), sino, como lo muesta

o veatro de lo real, Gnicamente como un traspaso de la frontera, como

un transbordo incesante no de forma y contenido, sino de lo el

(conexién con la realidad) y escenifficads uno dentro del oro. En este
sentido, ¢l teatro posdramirico se denomina teawo de lo real porgue
wrata del desarrollo de una percepcién que trabaja por cuenta propia en
¢l vaivén.entre la percepaidn de una estructura y lo real sensorial.
Llegados a este punto sc observa un desplazamiento de todas las

| preguntas sobre la moral y las normas de comportamiento a través de
cales estéticas teatrales, en las cuales se suspende deliberadamente b

clara frontera entre realidad (donde la observacién de la violencia lleva
a la responsabilidad y al compromiso de invervenir) y acontecimiento
teatral. Pucs, si s cierto que dnicamente o fipe de siruacidn decide
sobre la significacién de las acciones y, por otra parte, e hecho de
que d espectador defina por sf misme su situacién se convierte en un
aspecto esencizl de ka experiencia teatral, entonces ¢l espectador debe
también hacerse cargo de la responsabilidad de definir el modo en o
que panicipassaucturalmente en el weatro. A la inversa, en cambio, ka
definicién previa de la situacién como zasro (o no) no puede definir
la naturaleza de las acciones. Los estudiosos del teawro han intentado,
en este sentido, definirlo de antcmano como un acomtecimienso
especiatorio, segiin lo cual solo serfa vilido el criterio de que tenga lugar
ante y para cl piblice, Sin embargo, con razén se ha objerado en contra
de este intento demasiado normativo de clasificar ¢l teatra como un
acontecimiento para mirar ya que esto es asi si se considera el mirar

como algo «social y moralmente no problemiticos”, Precisamente-

para el teatro posdramidtico es decisivo que se rechace esta seguridad
¥, con ¢llo, rambién la certeza de su dehnicién. Cuando en ol musical
sobre Viermam US- que escenificé Peter Brook fue "quemada una
mariposa, el hecho causé un gran impacto: Entretanto, el juego con lo
rcal se ha convertido en una prictica extendida del nueyp teamo —en

2 BSurnscH, S, «Gewalr auf der B{ihne ~ Krnitik eines Paradigmmass. En Bere,
TJan; HOGEL, Hans-Chwo y Kupzenpences, Hajo (eds.), Awehenziziedr als ?ﬂm&ng.
Hildesheim: Universicit, 1997, pp- 122-131, esp. p. 127.

-
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su mayotia ya no como provocacién directamente politica, sino como

tematizacién teatral del teatro— y, por anto, ambién lo ha hecho e rol
que desempefia la érica.
Cuando mueren peces en escena o se aplastan {aparentemente) ranas
o sc¢ mantene deliberadamente ka incertidumbre sobre si un actor ¢s
toraurado con descargas eléctricas ante el priblico {como fue el caso
de';Quién dice mis pensamientas? de Fabre), este reacciona de I3 misma
manera que Jo harfa si se encontrara ante un suceso real y moralmente
inaceptable. Formulado de otro modo: cuando sobre la escena seimpone
lo real contra lo escenificado este hecho se refleja en la plarea como
un espejo. Cuando el espectador se pregunta forzosamente {motivado
por la prictica escenificada) si debe reaccionar ante d acontecimiento
escénico como ficcién {estética) o como realidad {es decir, moralmente,
‘por cjemplo), estz na fronteriza del veatro con Jo real confunde
precisamente su crucial predisposicién: 12 ingenua seguridad y la
certeza con las cuales experimenta su condicién de espectador como
un modo de comportamiento social poco comprometido. En el teatro
posdramdtico, Ia pregunta por o Jugar donde se sitia en el curso de
un evento la oscilante frontera entre teatro y coridianidad, lejos de
constituir una magninud segura para la definiciéa: del weatro, puede
aparecer 2 menudo como problona y, por ello, como objete mismo
de la creacién teavral, La distancia estética del espectador (aunque
perturbada) s un fendmeno comin del teatro dramético que se ve
modificado en las nuevas formas teatrales estructuralmente semejanies
:a las acciones performativas {de modo miés o menos llamativo y
provocador). Ocurra donde ocurra esta intranquilizadora evaporacién
de la frontera, se introduce en ¢l teatro posdramitico la enalidad de una
sitwacidn en o sentido enfitico de Ja palabra, incluso en aquellos casos
en Jos que da ka impresién de perenccer al weatro clésico, con su dara
divisién reafimmada entre escena y zhéatron (plates).

11. Acontecimiento / Situacién

~ Mediante el anilisis de un teatro que pevoca su cardcter de signo y
tiende a un geste mudo, a la exposicién de procesos como si quisicra
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Jdar a conocer hechos enigmiticos para un propésito desconocido,
se alcanza un nuevo nivel cn la pregunta acerca del uso de los signos
en el teatro posdrantitico. Ya no se trata de pregunuar acerca de
su combinatoria, ni de la indecibilidad entre significante {lo real)
y significado, sino de cuestionar qué tipo de mewamorfosis sucede
cuando ¢ uso de los signos no puede desprenderse de su indusién
pragmdtica cn el acontecimienio ni de la situacidn del teatro en general,
cuando su ley deja de derivarse de la representacién en el marco de este
acontecimiento o de sis cardcter como realidad presentada y més bien
proviene de la intencién de producir o posibilitar un acontecimiento.
Este teatro posdramitico del acontecimiento consiste en la realizacién
de actos aqui y ahora, actos que tienen su recompensa en ¢l momento
en que acontecen y NO tienen por qué dejar rastros de sentido, de un
monumento cultural, ete.

No cs necesario explicar con deraile que este reatro podria conver-
tirse en un evenso insignificante; esta cuestién no debe ocuparmos de
momento, como tampoco su afinidad con o happening y ¢l perfor-
mance ari. Ambos se caracterizan por la pérdida del significado del

texto y de su coherencia literaria intrinseca. Los dos elaboran la rela- .

cién corporal, afectiva y cspacial entre actores y espectadores, ambos
exploran las posibilidades de participacién ¢ interaccién y acentvan
la presencia (¢l hacer en lo real) frente a 12 re-presentacidn (la mimesis
de 1o ficticio), asi como ¢l. acto ¢n contraposicién al resultado. De
este modo, ¢l teatro se define como proceso y no como resultado
acabado, como actividad de produccién y accién en vez de, como
producto, como fuerza activa (emevgeia) y no como obra (qgun). En
cllo pervive un motivo que es propio de la modernidad; ja conversién
del tcatro en una fiesta, un debate, una accién piblica o una mani-

festacién politica —en resumidas cuentas, un acontecimients- ya fiie *
" realizada de multiples modos por las vanguardias cldsicas. En este

sentide cabe seialar que la funcién y ¢l significado de procedimicnitos

que 2 simple vista parecen equivalentes cambian scgin el contcxto
histérico. En la época de la Revolucién rusa, cuando en el teatro’
tenian Jugar discysiones politicas antes de la actuacién y la danza,
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tales ensanchamientos de las fronteras de la experiencia rearral fueron
una consecuencia légica de la total politizacién que afectd a todos los
dmbitos de la vida. Del mismo modo, el futurismo, el dadaismo y e
surrealismo estuvieron motivados por el deseo de una radical revalori-
zacién de Jos valores de la civilizacién ydé una revolucién de todas las
condiciones sociales. El significado del mismo rasgo estilistico para el
arte det acontecimiento se entiende en ¢l teatro posdramdtico en el
contexto de su «légica de su ser producidos —como sciiala Adorno—,
diferencidndolo de los procedimientos externamente similares de la
estética de vanguardia de principios ded siglo doc El arte de accién en
la contemporaneidad ha dejado de tener su punto fuerte en la exigen-
cia de un cambio en ef mundo que se expresa mediante la provoca-
cién social y ha pasado a centrarse en la creacion de acontecimiensos,
excepeiones, instantes de desviacion.

El happening tampoco surgi6, sobre todo en su variante americana,
como un acto de protesta politics, sino sencillamente, como su nombre
indica, como una interrupcién de la rutina cotidiana mediante
¢l hecho de gue algo ‘mceda: la teatralizacién como interrupcién
y/o deconstruccién; como seiala Heiner Miller en Descripcidn de
un cuadre: «se busca el hueco en &l procesos. En los afios sesenta
¥ sctenta avanzaron ¢n esta direccién una scric de grupos de teatro
americanos, aunque en muchos casos estuvieron en juego reiteradas
apelaciones politicas e intenciones de Llevar a cabo una revolucién
cultural. Living Theatre, Thie Performance Group (TPG), Wooster
Group, Squat Theatre y muchos otros exploraron formas teatrales
del tipo Aappening, en las cuales la presencia y las oporrunidades de
comunicacién fueron prioritarias frente a los procesos representados.
Pensernos en las realizaciones escénicas de Squat Theatre, en 1as cnales
¢l piblico estaba ubicado en’ una tienda con grandes cscapar;tcs;
los performers combinaban la presentacién de’ texto hablado con
actividades manuales de todo tipo y, desde la calle, los transeiinves
podian observar curiosos tanto a los actores como al publico a través de
los éscaparates. Ciertamente en estas formas habia y hay un factor de .
guerra contra ¢l publico, contra —como dirfan los formalistas rusos—su
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percepcidn automarizada. Todo arte que permiticra emerger la nueva
percepcion lideraba esta guerra. Pero en ella se manifestaba también
la posibilidad de que el nuevo teatro se separara de aquellas formas

* politicas que dominaron la escena desde las vanguardias histéricas

hasta la experimentacién de los afios sesenta. La comunicacién teatral
deja de entenderse entonces como confromtacién con el piiblico y
pasa a ser produccién de situaciones para of auro-cuestionamiento y la
auto-experiencia de los participantes. Resulua incierto, sin embargo,
si mediante ello se expresa una despolitizacién, una resignacién solo
efectiva a corto plazo o un entendimiento distinto respecto a lo que
puede ser politico en el teatro.

A menudo s¢ habla de un cvento como algo que uno no se pucde
perder. En cambio, el término filostfico acontecimiento (Ereignis)
no indica apropiacién ni, autoafirmacién, sino ¢l factor de lo
inconmensurable. El vilimo Heidegger capra el sentido del concepro
Ereignis 2 partir de un juego de palabras con lo gue en esencia era
un Ent-eignis {des-apropiacién]. El Ereignis destituye toda centeza y
permite que surja una indisponibilidad. Ya que el teatro pone en juego
su naturaleza de acontecimiento para y contra el pitblico, descubre su
posibilidad de no ser dinicamente un acontecimiento de excepcién,
sino una simacién provocadora para todos los participantes. Colocar
la nocién de sitwgcidn junto al tésmino acontecimiento, mis comin,
tiene ¢l sentido de inwroducir la tematizacién de la situacién en
la filosofia existencial (Jaspers, Sartre, Merleau-Ponty). Aqui o
término situacién &esigna una esfera inestable de una eleccién
posible ¢ impuesta al mismo tiempo, as{ como la virtual capacidad
wansformadora .dé la situacién. El teatro nos sinda ludicamence en
una posicién ¢n la cual ya no podemos estar sencillamente delante
de aquello que pcmbunos, $ino que s¢ nos exige participacién y por
ello aceptames, junto a Gadamet, que ante tal siniacién «no podemos
tener un saber objetivo de ‘ella»™. Ademds de la elaboracién del

 Ganamir, H. G. Wharheit und Metbhods. Tibingen, 1965 [ed. cast., Verdad y
método, Fundamentos de una hermeniéutica filosdfica. Salamanca: Ediciones Sigueme,
1977, p. 372}
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concepto por parte de Saruee, la nocién de sitwacion evoca también a
los situacionistas. Estos llevaron 2 cabo una prictica que tiene como
idea cenral la comstruccidn de situaciones (Guy Debord). En lugar
de mundos ilusorios fingidos arificialmente deberfa surgir, desde
el material concreto de la vida; cotidiana, una situacién producida,
creada dinicamente ¢n un kapsus de tiempo determinado bajo un
entorno desafisnte, en cuyo contexto los visitantes deviniesen
activos porsi mismos, descubricsen su porencial creativo o pudiesen
desarrolladdo. En tildmo término, se deberia alcanzar de este modo un
nivel més alo de vida emocional®. Al ignal que las formas teatrales
con naruraleza de acontecimiento, los sitvacionisras, siguiendo la
estela de los surrealistas, pretendian con sus procedimientos —junto
a la simacién construida, la dérive [derival o et wrbanime unitaire

{urbanismo unitaric}- desafiar la propia actividad del-especrador

desde la perspectiva politica de una revolucitn de fa vida cotidiana.
Esrving Goffman define con el término situacidn social «el ambiente
espacial completo y en cualquier parte al que entra una persona, la cual
se convierte en un miembro mds de 1a agrupacién que esti {o por ello
s¢ hace entorross) presente. Las situaciones empiezan cuando ocurre
la monitorizacién mucua y terminan cuando la pendltima persona se
ha marchado»®>. Se trata, por lo tanto, de un tcatro que deja de ser
creado para ser observado y pasa a ser upa situacién social que rehiye
una descripcién objetiva, porque para cada uno de los participantes
presenta una experiencia que no coincide con la de los demis. En este
sentide, tiene Jugar un viraje del acto artistico hacia el observador.
Este ¢s empujado a su propia presencia y, al mismo tiempo, forzado a
una disputa virmal con el creador del proceso teatral, lo que conlieva
1a pregunta: ;qué es lo que sz espera de mf? Asi el teatro alcanza un

* BerrewY, G. (ed.). Documents relasifi & la fondarion de linternationale sitwation-

niste. Paris: Editiones Allia, 1985, p. 616, Guy Debord formuba en ¢ manifiesto fun-
dadional de los simacionistas intemacionalés: «<Nuestra idea ceniral ¢ b construc-
cibn de simaciones, es decir, la construccidn concreta de ambientes momentincos de
* la vida y su transformacién en una calidad pasional superiors. .
¢ 7 Rrite, Joachim y GuinpEs, Karlfried. Historisches Worterbuck der Philasphie.
Basilca: Schwabe Verlag Basel, 1995, vol. 9, columna 938,
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momento crucial dentro del arte moderno: la conversién de 1a obra
en un proceso, tal y como lo definié Marcel Duchamp al otorgarle al
urinario un caricter real. El objeto estético dificilmente posee todavia
una sustancia propia, més bien funciona como desencadenante,
catalizador y marco para generar un proceso ¢n <l observador. De
este modo, 12 obra de Bamest Newman Not there, bere [Alll no, agqui],
que tematiza la presencia del observador frente a la imagen, cntra
en el teatro. Unicamente en ¢l sentido del weatro tradicional de la

ilusién dramdtica tiene razdén Susanne K. Langer cuando considera

la ruptura de la cuarta pared como artisricamente desastrosa, porque
como ella misma schala «cada persona se percata no solo de su propia
presencia, sino también de la presencia de las otras personas, y del
teatro, del escenario, del entretenimiento que esté aconteciendos™.
Pana o reatro posdramidico es precisamente aqui donde reside Ja
oportunidad de un cambio en la percepcién.

El teatro se convierte en un acontecimiento social en e cual o
espectador se percata de en qué medida lo que experimenta depende

" no solo de s mismo, sino también de los demas. Siempre que entre

en juego su propio rol, puede invertrse formalmente el modelo
fundamenta! del teatro, El director Uwe Mengel ensaya una historia
con sus actores en la que el suceso no se realiza propiamente, sino
que se exhibe ¢| resuitade en un escaparate vacio que funcicna como
teatro. Tras un proceso de trabajo intenso sobre los problemas soctales
de un barrig: de Ja ciudad se inventa una bistoria referida a ellos y
los actores se incorporan intensivamente a sus roles.” En la ficcion
alguien es asesinado y s¢ crea una gran conmocién entre los amigos
y los parientes; ¢l ejecutor y otros participantes en la historia ficticia
estén presentes en la tenda como testigos; un actor toma o rol de
cadéver, la puerta de la tienda permancce abierea y el proceso teatral
de la realizacién escénica en sf consiste en que los espectadores entren ¢
interroguen a los actores sobre la historia, sus opiniones y sentimientos

% Lancer, S. K. Freling and Form. Nucva York: Charles Scribner’s Sons, 1953,
p- 318. Viuse, asimismo, la edicién espafiola: Sentimienio y forma: una tearia del
arte desarrollada a parsir de wna nueva clave de filasofia. México: Centro de Estudios
Contemporincos-Universidad Nacional Auténoma de México, 1967.
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¥ se pusdan involucrar asi en uma conversacién. WME cada
espectador experimenta dnicamerite cl seawo que se he ganado a wavés
de su propia actividad y predisposicién comunicativa. De este modo,

y siguiendo a las artes plisticas, el teatro se vuelve hacia el observador. -

Si ya no sc quicre llamar teatro g una prictica situada enue este, el
performance art, las arres plisticas, la danza y la misica, entonces no
debemos dudar en asumir la propuesta que hizo Brecht en su momento
cuando irdnicamente consideré que cnando ya no se desee flamar teatro
a sus nuevas formas, se las puede limar simplemente 22esro.

Mas alld de La itusidn
Después de hablar de las peculiaridades en ¢l uso de los signos
posdramiéticos ~que conciernen a Jas combinaciones, las relaciones
de dominancia y los significantes del teatro—, llegamos, mediante o
anilisis de la corporalidad, ¢l teatro concreto, real y con natusaleza de
acontecimicnto, a una ampliz desintegracién de 1a teorfa de los signos
amparada en certezas estéticas wradicionales, de modo que se demonta
en si misma la barrera conceprual emire signjficanse y significado, En
su lugar. es recomendable traer a colacién una: conceptualizacion
que juega un papel especial ¢n la discusién sobre el teatro de la
‘modernidad: la-ilusién y la ruptura de dicha ilusion, Sin embargo,
como anticipo quisiera sefialar que es evidente que tal discusién es
jnaeil para el entendimiento del teatro posdramético. :
El traspaso de los limites entre el arte y la realidad, el teatroy
~ otras artes, la actuacién en vivo y la reproduccién tecnolégica,
- aeting y not acting en la nocién que propone Michael Kirby, se ha
" -convertido en ¢l elixir de la vida del teatro. En este sentido, ef propio
teatro cuestiona ‘'un motivo que ha dominado desde hace tiempo
"la discusién sobre si mismo como una forma de ficcionalidad: la
ilusién. E.I autocuestionarpiento y la duda del teatro acerca de la
ldone;dady e significado de la ilusién asumieron ya formas nitidas
en la modernidad cldsica. El teatro tenfa la pretensién de ser una
forma de verdad, entendida como verdad arristica en ef senrido de
que, como realidad mental, no estaba afectada en absoluro por su
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cardeter ilusorio. De este modo, cf hecho de que la escena crease
lusiones —es dodir, que pertenccicra 2l reino del engafio— funcioné
como el modo de verdad que el teatro buscaba: el fudus de la ilusién
podia ser sin problema simbolo, metifora o paribola de verdad.
Aate ¢l te}én de fondo de esta ausencia de problemética estética de
lo ilusorio en el plano conceprual, en las postrimetfas def siglo xn
sc lfeg a una autonomfa de los efeceos Husionistas en la préctica
teatral, por un lado, con ¢l teatro de espectéculo y, por ¢l oo, con
la ilusién naturalista que plantes & Thédtre Libre de Antoine como
punto culminante”, Tal como una vez observé Jacques Robichez, las
innovaciones del teatro en ¢l siglo xix fueron cn realidad conquistas
realizadas en el terreno de la técnica del ilusionismo. Sin embargo,
con la revolucién artistica promovida por las vanguardias histéricas

" —que requeritian aquj un andlisis en particular—, Lo iusidn escénica

past a ser vista como problemdtica en s{ misma. Se desarrollé entonces
el odio hacia ka falsa magia y comenzaron a buscarse respucstas a los
peligros que conllevaba una produccién de las apariencias arbitraria
y descomprometida. Una de estas mpucstzs' fue, paradéjicamente, f
perfeccionamiento objetivo de la ilusién: la imitacién mds eferring,
mejorada, debe conjurar ¢l peligro de la mera apariencia, del engafiaso
arte de la fachada, sin remisién a las apremiantes contradicciones
sociales. Histéricamente, sin embargo, nos encontramos con otra
respuesta de consecuencias mis ricas: la realidad del rearro y, sobre
todo, det acror, su cuerpo, su carisma, aparece en primer plano
para reemplazar el asunto ilusionista. La ilusién se debe quebrar y

* sc debe remarcar ¢f zatro como tearro. Se descarta ha concepcién de

que lz verdad podrfa estar oculta como una pepita en un envolorio
aparenie. El teatro debe ofrecer verdad, asi que tiene que darse
a conocer ¥ exponerse como ficcidn y debe hacetlo en-su proceso

"de produccién de ficciones, en vez de engafar sobre ello. De otro e
" modo, no merecerd ser tomado en serio. A este respecto, Paul Claudel
. escribe: «Si admitimos que todos los actores de una pieza {...] estin,

7 JacQuot, Jean (ed.). Le shédere moderne IT, op. cit., p. 27 |ed, cast., F teatre
moderno: bombres y sendencias, vp, cit.].
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en suma, disfrazados, es cierto que, incluso cn el drama mis sombrio,
interviene un ckemento de comicidads™,

Distancia estética, mémoire involontaire

El cambio que ha ocurride en el teatro se puede aclarar mediance
Ia transformacién que ha experimentado la forma narrativa, teniendo
en cuenta «a posicién del narrador en la novela contempordncan.

«La novela tradicional |...] cabe compararia con el escenario de rres.

paredes en &l reatro burgués. [...] Era una técnica de ka iusién, El
narrador levanta un telén y el lecror ha de participar en lo que sucede
como si estuviera fisicamente presente. La subjetividad del narrador se
acredita en la capacidad de producdic esta ilusién»®. Por el contrario,
el nuevo modo de reflexién que plantea la novela moderna es un
posicionamiento «contra la mentira de la representaci6n, propiaments

hablando contra ¢l narrador mismo, ¢l cual, en cuanto comentarista

supervisor de los acontecimientos, trata de corregir su inevitable
apreciacién. Atentar contra la forma se halla en el propio sentido de
estar®, Consccuencernente, Thomas Mann seria un cjemplo de un
modo de representacion irdnica mediante 12 cual sreconoce, a partir del
uso del lenguaje, el caricter de espionaje que tiene e relato, la irrealidad
de la ilusiény. Micntras que, en ¢l caso de Proust, «ed comentario se
entreteje de tal modo con la accién que desaparece la diferencia entre

ambos», de modo qué «el narrador esth atacando un componente .

fundamental de la relacién con ¢l lector: I distancia estética. Fsta era
inamovible en la novela tradicional. Ahora varia como las posiciones de
lac:imar.\endcinc:a!loctormnpmntosekdcj:ﬁmmoo;no,a_mvés
. del comentario, sc le lieva a la escena, tras los bastidores o a la salade
méquinass. Kaflka, por su parte, radicaliza esta pérdida de distancia: «a
. bascdc.dwbm:ycclmoglmmmmmplamddlctmrantc
lo leidow.

# Ibidem, p. 2. )

¥ Aporno, Th. W. Noten zur Litenstur I. Feinclort, 1969 p. 67 {ed. cast., Notas
sobre liseramura, Qs completas, 11, Madrid: Akal, 2003, p. 46).

# Ibidem, pp. 46-47 para rodas Jas citas del pirrafo.
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Diflcilmente podtfa designarse con mayor exactirud lo que surgié
en o nucvo eauo en lugar de un contexto ficticie delimitado. Si
se puede decir con' fundamento que ka disolucién de las fronveras
estéticas desposee al lector de su proteccidn, con mds razén el veatro,
que setransforma en una situacién parcialmente abiestz, debe destruis
la proteccién del especrador. Este se entrega al acontecimiento teatral
mucho mds desprotegido que <l lector a las impresiones de |a lectura,
La refiexion sobre ¢l acto de la lecturz puede volverse formalmente

" constitutiva en la novela, pero solo de un modo limitado ya que,

en efecto, s¢ puede tematizar en ¢l acto de este lector actual o en o
didlogo del autor con ¢l lecror, pero <f comportamiento empirico del
lector yace claramente fucra del alcance ded autor. Esto no cambia
nada cuando en textos de Iwalo Calvine o de Thomas Pynchon la
lectura, medianre un juego de ideas, es inserida en el rexto. Mientras
que ¢l lector dispone de muchas posibilidades de clegir cbmo
s¢ comporta ante ¢l wexto y su mensaje, la recepcién teamal se ve
en gran medida influida por el momento, el lugar, la duracién, o

" ritmo, las circunstancias ficticas de los demis espectadores. Al Jecror -

de la novela moderna le queda, en todo su desamparoe trascendental,

_ mantener la autonomia confidente de la re-gjecucién mental de un

escrito, la disponibilidad sobre ¢l aqui y el ahora de su lectura, pero
en ¢l teatro es arrojado fuera de su trayectoria.

“Lapercepciéndel teatro se diferencia de Jalecnura fundamentalmente
en lo siguiente: ¢f rexto puede provecar un shock, una excitacién o una
turbacién, pero estas emociones se transforman, sin embargo ~desde
la pesspectiva de la estética de la r i6n—, en formas de reflexién,
mientras que la corporalidad espacio-temporal del proceso veatral
incluye el esquema inteligible de lo percibido en un momento vital
afectivo, Este cs un hoche crucial para la Mgica de la significacién del
teasro. El sentido de la escena depende.tanto de las circunstancias
materiales del escenario, como las deliciosas impresiones sensoriales
que en Proust desencadenan la memoria- involuntaria. Este aucor
explica la magia’ de Ia memoria involuntaria de modo que una
cierta sensacién es revivida simultineamenge en dos dimensiones: -
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mdpnédomudodemodoimaginado,&nmdo,mmar&ud:

limagination —sin < molesto peso de ka realidad acmal- y; al mismo
tiempo, a diferencia de las meras imdgenes de [a fancasta, en el presente

real y corporal. A través de la experiencia de igual sabor y de igual ‘

aroma en la realidad solo recordada del momento anterior. A wavés de
la experiencia recordada, en la que regresa la realidad de un aroma y un
sabor de otro tiempo, se afiade a lo recordado de modo inmaterial la idea
de existencia mediante la sensacién de lo material, pues el recuerdo no
se produce sino en el ahoradela'cxperienciasensorialﬂ.hﬂogamcmc
puede afadirse fo siguicntc: ol teatro se cfecnia, ya en ¢l momento de
su recepcidn, como memoria involuntzria en el sentido de Proust.
Mientras que un lector percibe letras, € asistente al watro comparee y
concilia condinuamente la participacién imaeginasiva (comparable a Iz
del lzctor) con la participacin real y corporal mediante el testimonio
que extrac o sentido de la existendcia de las cosas. Si consideramos
que para Proust cada instante bitemporal de la mémoire involonsaire
depende de lo vivido —de si para un individuo una imagen constituye
© no unz experiencia de su vida—, catonces sc adara que la realidad de
una picza cstd también més alld de la panticularidad de la experiencia
teatral: surge ¢l sentimiento de experimentar un pedazo de vida en ella,
transmitido a través de lo material del proceso tearral, o para ser més
extacios, a wavés de b interconexién entre memoria y presente que hace
posible la escena de la recepeidn.

El nuevo wawo exwrae consecuencias del desplazamiento de lugar
del espectador, arrincadd de su proteccidn, introducido en el momento
teatral reak: investiga qué posibilidades brinda el hecho de socavar o
ganar la distancia estética que queda, no solo en ¢l constructo estético,
sino en el proceso real de! rearro. La implicacién que permanece latente
en el teatro dnemdtice —no sin motivo Szondi describe al especrador
. como si éstuvicra maniatado—, s¢ manificsta cuando la atencién del
espectador, en vez de derramarse inicamente en lo ilusorio, se dirige a
-su posicién en esta sala  esta hora.

© Proust, M. A &s recherehe ds temps perdse. Patis, 1954, p. 872 [ed. casv., En buseq
def riempe perdids. Madrid: Allanza, 2000].
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‘Las capas de ta ilusién

5C6mcsposiblcaﬁonouqucd teatro renuncic a las oportunidades

del ilusionismo, de las cuales parece vivir todavia, y no obstante
provoque fascinacién? Precisamente porque se ha transformade en
unlugarcomﬁndhcchodcqmmhmodemidadscﬂmmacaho
la ruptura de Ja ilusién, debemos poner de relicve lo poco que, en el
fondo, sc expresa con cste término, La ilusién foe desde siempre un co-
pmductoddmmydzhfanmiaddespecmdor,un cocfidiente de su
actividad conjunta. El andlisis de ka multiplicidad de capas de 1z ilusidn
aplica por qué e ratro puede entenderse —incluso sin ilusionismo—
sin dejar por ello de ser teatro. '

Cuando sc habla de ﬂuménlannyorfadciasvmapamenfamrque
no puede romperse. Aunque naturalmente siempre fue interrumpida y
12 escena teatral no nuve por qué remediario. En e ceatro de la Avenas
dela Antigiiedad los miles de espectadores se sumergfan en una realidad
espiritual construida con una escasz técnica esoénica que concribuyera
a la recepcién del mensaje. Incluso la escena teatral de Shakespeare
estaba desnuda. La midosa maquinaria barroca, a pesar del retoque
musical —del mismo modo que la conocida fatt de atencién conuz la
que también los grandes actores tenfan que librar una’ dura batalls—,
podfa impedir cualquier ilusionismo continuo, Precisamenteen’la
&poca del auge del gran arte de la jlusién, prowocada por los bastidores,
el ceatro era un acontecimiento sodal, en el cuakla reafizacién escénica
atrafa una modesta parte de la atencién. El eatro moderno no destruyd
una ilusién que estaba siendo realizada y funcionabs en ese momento,
sino que la traskadd a otro nivel que ya se referia —incluso en el siglo xax
tan ansioso de ilutién—a alge distinto del engafio.

En este sentido se puede afirmar que nuaca hubo un ilusionismo
completo. En aquello que sc llama luftén, was una’ mirada mds
atenta, s¢ pueden diferenciar como” minimo wes aspectos:. (a) el
Zombro ante los posibles efectos de la realidad (un aspecto inherente
a la magia); (b} la identificacidn estética y sensorial de los espectadores
cott la intensidad sensorial de los actores reales y las escenas reatrales,
las §ormas de maovimiento de la danza o las sugestiones verbales (es
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decir, fos aspecto del eros, ya sea claro u oscuro); (¢} la proyeccidn del
contenido de Iz propia experiencia del mundo que tiene lugar sobre
los modelos teattrales presentados, unida a los actos mentales de Uenar
d'agaﬂwmbhmylaanpadaconlospmmjmmprmtadm,
como la analiza b estética de la secepcion, que, mutatis mutandss, s
desarrolla tanto en el acto de observar como en e aco de la lecrura
(aspecvo de la concreizacidn). Solamente ¢l tercer aspecto, que es el

resultado llamativo de este anilisis, concierne realmente 2l 4mbito de -
la ficcionalidad. A partir de & se adara que la ficcién puede retroceder, -

¢ incluso desaparecer, sin que por ello se deba perder necesariamente
la expesiencia del paso «l otre lado, del rapto al reino de las apariencias,
que 2 menudo se designa precipitadamente como ilusién, Las otras
capas, magia'y eres, son posibles también sin la concretizacién de un
mundo hicricio. A pesar de todo, muchos temen por la prosperidad
del teatio si se llega 2 un deterioro del cosmos ficticio del drama y
ven 1z fuente de energfa del teatro tnicamente en o mundo ficticio
de !a Hlusién, Precisamente un experto en Wilson se preocupa, en una
discusién sobre la escenificacién de The Balcony [F{ balcén]. de Richard
Schechner, por «la medida en que la thisién pucde ser eliminada de la
representacién tcaeraly y afirma -—con ¢l ariesgo de parecer anticuados,
como ¢l misma. sefiala— sque en el teatro se nos transmite ka realidad
de] modo mds insistente precisamente mediance la ilusiéne y que la
prcgunmdcm&gopodrhdirrﬁmla ilusién de la escenan acabarfa
por llevar «a palpar la extincién del teatros. Sin embargo, incluso el.
tearro. que prerénde el distanciamiento puede provocar asombro e
identificacién sensorial; incduso sin ¢l falseamiento de ha realidad existe
aquella sensacién’ que siempre se evoca cuando se habla de ilusién,
En este sentido, la oposicion ilusién-ruprura de I ilusién no es un
instrumento analitico sino que se dcslm en la realidad mis compleja
de los procesos reatrales. .
Mostrar y comunicar

Para comprender de un modo mis preciso la ruprura de la ilusién
que hemos analizado vamos a partic de Jas ideas que desarr‘allé Bertolt

190  Teatro posdramético

“ Brecht con el fin de hacer mis conscicnve la manera de mastrar que el
teatro posee. A partir de las teorias del dramaturgo alemin se puede
obtener la siguiente escala:

a) Primer nivel: ¢ mostrar no lama la atencién, no muestra cl
mostrar (por ejemplo, el naturalismo}.

b) Scgundo nivel: ¢l mostrar Bama la atencién, reclama atencidn
junto alo mostrado (por ¢jemplo, ¢l estilo de representacién altamente
artificial).

- En estos dos casos ¢l acto de la comunicacién vearral como tal no
tiene por qué ser expresamente tematizado; pero esto se modifica ea
el tercer nivel.

<) Tercer nivel: ¢l mostrar aparece de modo eguiietive junto a lo
mostrado, muestra el mostrar ¢ incide en Jo mostrado (por ejemple,
el teatro épico de Brechr).

d) Cuarto nivel: ¢l mostrar tiene prioridad respecto a lo mosarado.
Este pierde interés frente a Ia intensidad y presencia del mostrar, es
decir, de lo que se estéd mostrando; ol significante se desplaza y se siviia
delante del significado (por ejemplo, en las piezas autobiogrificas de
Spalding Gtay). Aqui ¢l acto de Ja comunicacién teatral se vuelve
dominante. _

¢) Quinto nivel: &l mostrar aparece de mode no figurarive; solo
se mucstra a s{ migno como acte y geste sin un objeto reconocible
(porx. ejemplo, Jan Fabre). Aqui el acto de la comunicacién tearral es
autorreferencial. El mostrar se torna presentar, manifestar, exhibirse .
como un gesto autosuficiente.

En los niveles cuarto y quinto aparece en primer plano la percepcién
comsciente del proceso artfstico en si mismo, la fascinacién en «
procese marerial de Ia acruacion, la escenificacién en la organizacién

. odclncmpuy del espacio no deun universo ficticio, sino de la realizacién

escénica. Una vez que la percepcién no cesa de perseghir un sentido,
entendido como interconexiones y asociaciones a realidades, para
la pcrccpaén sensorial resulta inevitable la experiencia de adscribir,
de una manera arbitraria, a los datos significaciones determinadas
subjetivamente. El problema reérico de un perspectivismo radical
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del pensamiento y ha percepcién sc convierre en acrteza sensorial en
el sentido de una experiencia inmediara de 1a pérdida de certeza. La
percepeidn que sc posibilita de este modo tiene que ver, a partir de
ahora, con una duplicacién o una escisién particular: presensacién
y re-presentacién se bifurcan. El cuerpo (hablando en términos de 1a
diferenciacién propuesia por Roland Barthes: o senside obtuso®,
significante sin significado) quiere ser tomado en consideracién por
sf mismo, del mismo modo que ol sentido obrio, 1a bogica del contexto
que, al mismo tiempo, perrurba. Esto permite al teatro deslizarse en una
esfera que oscila entre Jo real y Jo ilusorio; una esfera que precisamente
laméaendémdddmmahablaabandomdo.

Ejemplos

1. Una noche en.casa de Jan y sus amigos

El dramaturgo belga Jan Lauwers, como muchas otras personalida-
des del teatro actual, no sc ve a sf mismo dnicamente como direcror,
S0 COMO 4rtista que, entre otras cosas, ambién produce teatro. En
1980 fundé en Bruschas, junto al misico André Pichal, <l Epigonen-
theater zly (zonder leiding van o rcatro sin guia). Lauwers era originaria-
mente pintor y al grupo se unieron, ademsds, algunos bailarines. Encre

sus primeras realizaciones esofnicas destacan: W&JM{DOM :

nocsurna, 1981); Already burs and not yet war {Ya berido 3 rodavia no
es la guerra 1982); Simonne, la puritaine [S:mm la puritana, 1982];

Vogel Serawss (1983); Bowdevard ZLV (1984) ¢ Incidens (1985), Unafio

mis varde, en 1986, cmﬂhNeodoompany,]umoalaoomégmﬁGmc
Ellen Backey. El primer trabajo de la recién creada compadifa fue Need
to Anows [Necesidad de saber], en 1987, que se representé en el TAT
de Frinéfort y que recopilaba, en un mtb:gran&um sobre el-amot y

~ la muerte, fragmentos de vextos de Ansonio y Cleopaira de Shakespea- ’.

re. A esta primera realizacién le sucedicron (7 va y, posteriormente,

 Baxrues, R. Der emsgegenkommende und der stumf Sinn. Kritische Esay I,

Frincfort, 1990, pp. 47-66 [ed. cast., Lo obvie y lo obtuso. Tmdgenes, gestos ¥ voces.
Barcdom?md&l@pﬁ?] 7
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contraposicién a los trabajos precedentes, el texto jugé un papel pre-
dominante. En 1991 Lauwers dirigié Invictes a partir de texvos de
Ernest Hemingway —cspecialmente de Las nieves del Kilimanjare (una
narracién en la que ¢l escritor norteamericano, por su parte, estuvo
influenciado por Scote Figerald)— y' de 1a biografia Papa Hemingway
de Aaron Fdward Hotchner. Como e propie Lauwers confirmé en
una entrevista con Gerhard Fischer, en sus trabajos previos a julic Char
realizé un teatro basado fundamentalmente en imdgenes y despuds de
esta obra buscé de nuevo un cexto no dramitico que é mismo pudiera
construir en 1a esoena, en vez de escenificar otra obra ya acabads; una
tarea molesta, segiin Lauwers, porque definfa un rol del director que
solo se podia permitir el «50% del wabajo arxisticos. Sin embargo, Fis-
cher se mostd muy sorprendide por la representacién pomencional y -
lineal de Invictos, y sobre lo que a é Je parecia el método anticuado de
un narrador®®, Ahora bien, en ¢l contexto de la estética posdramidrica la
tarea del narrador no sc debe cntender simplemente ¢omo una recupe-
racién de la funcién épico-literaria tradicional; sunamrsennmﬁm
en contacto directo con el piiblico.

Demasiado a menudo aparece €n este teatro una narmecion pos-épica™
en la que la accién, ya fragmentada de rodos modos y encremezclada
con otros materiales, aparece dnicamente en calidad de informe:
narrada, reportada, como comunicada.por casualidad. En el teatro de
Lauwers resulta especialmente llamativo hasta qué punto desaparecs
lo dramitico cuando la muerte se representa en escena, Uno de los,
momentos mis intensos cn este teatro tiene lugar cuando los actores
que acaban de morir en la ficcién son tranquilamente conducidos ala
escena un instante después por sus compafieros de actuacién: una vida
escénica termina, pero el actor permanece unido a los demds a través de
-la;mhnd;modcbgmoﬁmmmmtgmhum—;h Las nieves
del Kilimanjare (1936), de Hemingway, un hombre enfermo espera

€ Entrevista priblica l 5 de junio de1991 en Vicna, ’
¢ Herxenrats, K. fan Lauwers’ Anvonius und Cleopatra Eine nachepische The-
atevkonzperion. Trabajo de licenciarura inédito. Gitssen, 1993.

Panorama del teatro posdramaticc 493




su muérte en la lanura africana sin oponer resistencia, Su picrna sufie
gangrena, ol avién de rescate se hace esperar y, en cualquier caso, <
hombre tampoco se quiere salvar. Con la mujer que desea mantenerlo

con vida mantiene un diflogo medido por o odio, ¢f cansancio, la |

desesperacion v ol wedio. La short story esth cargada de un pasbos de
frialdad existencialista, de uma atmésfera densa; sin embargo, la
realizacién de la Needcompany es relajada, amistosa y llena de humor;
en clla solo se citan los filos cortantes de la historiz. En su elaboracién
se omiticron todos los clementos de Iz accién que en Hemingway
conducian a o personal y se oriencaron hacia d dremasismo espasiol
(irénicamente, justo al comienzo de la representacién un imponente
torero es llevado desde ¢l centro hasta unoe de los Himites de fa escena).
A pesar de fratarse de unz escenificacion calculada y ensayada, ha calma
(aparente) de los actores, la ausencia de uma direccitn cerrada de las
acciones y la intermupeién del didlogo pronunciado y leido mediante
la insexcién de una pequedia danza provocan €l quiebre condnuo del
aislamicnto del proceso escénico. Coando ot teatro se muestra como
esbozo, y no como pintura terminada, ofrece a los espectadores La
oportunidad de sentir su propia presencia, de reflejara, de contribuir a
lo inacabado. El precio que el teatro pagz 2 cambio es la disminucién
de la tensién dramética; el espectador se concentra més en las acciones
fisicas y la presencia de los actores. Como casi siempre en los trabajos
de Lauwers 1a noche descrita habla de Ja muerte, de su terror, de la
pérdida, pero se narra suavemente, como desde mis alld de la muerte,
Este tipo de reatro podria ser comparado con la siguiente situacién:
observamos x_mé'ﬁ'esta desde unz cierta distancia, pues la puerta esed
entreabierta. Por ello, la contemplamos como una fiesta de conocidos
lejanos pero en la que, de hecho, no panicipamos. Se podrfa decir que
o espdcfn.dorpalnum_n'oche_mmdejanyan amigos, pero no
realmente con ellos. - ' :
2. Narraciones - : :

Un rasgo esencial del teatro posdramitico es el principio de la
narraciém; el teatro se convierte en el lugar en el que se produce
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an acto nasrativo (esporddicamente sucede rambién en el cine: en
My dinner with André [Mi cena con André], de Louis Malle, no
ocurre casi nada més que lo que André Gregory cuenta sobre su
trabajo dwrante una comida con Jerzy Grotowski). A menudo no
se cree presenciar una represcntacién cscénica, sino una narracidn
sobre la picza presentada. En este caso, el reatro alterna narracioncs
prolongadas y cpisodios de didlogo esparcidos aqui y allé. La
descripcién y el interés en ¢l acto peculiar de la memoria/narracién
personal de los acrores se convierten en los aspectos mds importantes,
Sc narra en una forma teatral que se diferencia categorialmente de

' fa epicizacién’ de procesos ficcionales y del teatro épico, aunque

muestre similitudes con estas formas. Desde Jos afios setenta para
los artistas de performance y de teatro el sentido del trabajo teatral
consistié en-privilegiar la presencia por encima de la representacién,
ya que sc trataba de la comunicacién de una experiencia persomnal.
En un proyecto de teatro desarrallado por estudiantes de Frincfort
bajo la direccién de Renate Lorenz y Jochen Becleer, con el titulo
WYSIWYG (What you see is wha you gev (Lo que ves es lo qiie obsicnes],
1989), la realidad cotidiana d¢ los participantes ~hacer las compras,
¢l camino a la universidad, la visita al dentista, un encuentro con
amigos, ¢1c.- se ofrecit en todas las formas posibles de representacién
{una imagen, un diario, una fotografia, una pelicula, una escena
dialogada). De este modo, s¢ lograba un cfecto anti-mediético a
través de la presentacién multimedia y el uso plenamente con:scicntt
de los medios audiovisuales: ki inmediatez de los actores aproximaba
e teatro al encuentro petsonal, en contraposicién a cualt.;uier
exhibicién de realidades biogrificas habituales en Jos programas .
pliblicos de la televisién. Por.lo tanto, formaba parte del concepro
del proyecto que la velada concluyera con una fiesta colectivaén ol .

. mismo espacio en el que s¢ habia llevado a cabo su realizacién.

El narrar,'que se pierde en ¢l mundo mediitico, halla un nuevo
lugar en o teatro, Es légico que en ¢l mismo proceso se redescubra
la presentacion de cuentos. En este sentido, cabe citar como ejemplo
2 Bernhard Minecti, que organizé una velada exitosa (bajo la-
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direccién de Alfred Kirchner) en la cual actué solo, en la escena
del teatro Schiller, como un narrador de cuentos de los hermanos
Grimm. En esta misma linca, en una actuacién del Performance
‘Theater von Heiduck —que investiga en muchos de sus crabajos
el eros, su naturaleza siniestra y.su potencial de producir temor a
través de medios dancisticos, gestuales y ¢seénicos—, la danza se
detiene de pronto y un hombre narrz, con voz homogéneamente
impasible y anti-dramdrtica durante una media hora, ¢l cuenco Ef
Jabalf de bronce de. Hans Christian Andersen. Resulta un golpe
sorprendente en una representacién tearral que, mediante fa
mezcla de musica de peliculas de Hollywood ¥ gestos eréticamente
provocadores de autoescenificacién, habla sobre la seduccién y la
soledad de los cuerpos anhelantes a través dela utilizacién de medios
mudos. Fl momento de la narracién regresa a la escena y se afirma
en contraposicién al potencial de fascinacién de los cuerpos y los
medios de comunicacién®. i '

Las producciones de la Socletas Raffacllo Sanzio de los hermanos
Castelucei no solo hacen de la rragedia un cuento de hadas werrorifico,
como en el caso de Orestiada, en la cual ambién hay Jugar paa
motivos de Alicia en el Pats de las Maravillas, sino que para Pulgarcito
emplazan a los espectadores en cunas desde donde escuchan
arentamente la voz, intensificada por micréfonos, de una narradora
que se sitda en ¢l centro del espacio. Por su paree, el teatro politico,
como el de Bread and Puppet Theatee, narra las grandes historias,
las paribolas de la Biblia y sus alegorias, a partir de la tipificacién de
la commedia y el uso de marionetas. El grupo teatral toma la figura
del narrador del teatro épico y se mantiene en la posicién de narrar
¢l mundo. Mienuras que e teatro épico modifica la representacién
de los procesos ficticios representados y distancia 2l espectador de
__si_mismo con el fin de convertitlo en examinadar, e especialista,
en juez politico, en las formas pos-épicas de la narracién se trara de
hacer alarde de lo personal: no se centran en mostrar-la presencia

 Cfr. Ja critica de Gerald Sicgmund sobre la realizacién escénica en junie de 1997
¢n ¢l Kiinstherhaus Mousonturm en Frinclorr, en FAZ, 8 de junio de 1997.
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del narrador, sino en la intensidad autorreferencial de este contacto:
proximidad en la distancia en vez de distanciamiento de lo préximao.

3. Poerna escénico

En lauwers la realidad ﬁcti;:ia de Ja pieza o de la namracién.

sc reroma en la realidad de ha escema. A menudo los actores se
comportin de fodo aparentemente privado y espontdneo, habitan
1a escena; incluso cuando acnian en su papel, no crean la ilusién de
personajes. Intessumpen repetidaments la acruacién y dirigen su
mirada directamente 2l pablico, de modo que este se siente induido
en o momento teatral. Este hecho acapara todo el proceso escénico.
Como en los trabajos de Jan Fabre, ¢l impulso performativo es
arapado en una fosma tearral que esquiva la categorizacién narrativol
no narrativo. Lauwers trae al teatro un sentido particularmente
agudizado de lo efimero y lo mortalmente caduco. El teatro es para
& un momento irecuperable de comunicacién. Pero ademds de
acentuar lo momenténeo, a sus producciones se une una estética
escénica aut6noma derivada de su trayectoria como artista pldstico:
Jos detalles visuales, los gestos, los colores y las estructuras de Juz,
la materialidad de las cosas, €l vestuario y las relaciones espaciales
forman con los cuerpos exhibidos una compleja red de alusiones y
ecos, construyendo una cemposicién cn voda su aparente casualidad y
asumida imperfeccién.

En ¢f curso del desarrollo artistico de Lauwers se puede observar
una evolucién de sus trabajos, o al menos una bipolaridad: aquellos

mds Zentrados en la creacién de una situacién de contacto y aquellos’

otros en los que la realidad auténoma de la escena penetra de modo
mds intenso. La configuracién —rica en tensién— de los elementos
texto y cuerpo conforma, junto a los objetos, nna muldiplicidad de
reflejos: luz y objeto, hiclo, agua y sangre, esquirlas, heridas y lenguaje
hecho pedazos. En este espacio escénico postdramdsico bos auerpos, los
gestos, los movimientos, las posturas, ¢l timbre, el volumen; el temnpo,
las alturas y las profundidades de’la voz se desgarran de su habitual
continuum espacio-temporal y se entrelazan de un modo, nuevo.
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La escena s¢ convierte en un todo complejo de espacios asociativos

compuestd como una lirica absoluea. El tezrro de Lauwers podria-

leesse, en ¢ sentido de Rimbaud y Mallarmé, como un nucve tipo
de alquimia estéricz en la cual todos los medios escénicos se retinen
en un lenguaje poético. Los textos se¢ combinan con los gestos y la
corporalidad de los actores y, al mismo tempo, la fragmentaricdad y
¢l collage de aspectos diversos se ocupan de que la atencién, en vez de
dirigirse al suspense (épico) sobre ¢l desarrollo de acciones (narradas y
actuadas), lo haga fntegramente hacia la presencia de los actores y los
reflejos y analogias reciprocos. Asi surge, en el sendido de Mallanmné,
una dimensién Mrica: 'en una composicién poética las palabras y los
sonidos se deben intensificar mediante los reflcjos y las analogias
_reciprocas, como en un diamante que destella porque los rayos de luz
sc refractan una y otra vez en &,
Un ejemplo: en < contexto de escritos y cscenas que remiten al fin
de sibcle en Snakesong Trilogy I [La cancitn de la serpiente. Trilogla],
de Lauwers, tiene lugar una accién muy significativa desde ol punto
de vista estético y cemdtico. En el proscenio, bajo la atenta mirada
del piblico y, eventualmente, de otros actores, una mujer joven
construye, muy lentay sistemdticamente, una pirimide hecha de finas

piezas de cristal, peligrosa y frigil, de equilibrio inseguro. E! riesgo -
de producirse una herida, el erotismo aparentemente decadente yla

pronunciada autorreferencialidad del proceso concuerdan temdbtica

y formalmente con las textos esteticistas de Mallarmé, Huysmanns
-y Wilde empleados en la realizacidn. El espectador cree estar ante

un fexic desconocido compuesto por jeroglificos enigmdticos. El
ser humano, ¢l gesto corporal, la came y el cristal, la materia y el
espacio componen una figuracién puramente escénicz en la cual
al espectador le corresponde el rol de un lector que agrupa los
significantes humanos, espaciales y sonoros diseminados en la escena.
Tales formaciones o procesos, situados entre la poesia, el teatro y la
instalacién, deben ser caracterizados con mayor rigor como peema

_escénico. Como un poeta, ¢l director compone campos de asociacién
entre palabras, ruidos, cuerpos, movimientos, luz y objetos.
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" 4. Entre las artes

En los conciertos escénicos creados por Heiner Gocbbels y en las
obras de teatro multidimensionales que & mismo lleva a cabo como
compositor, director, arreglista y responsable de un collage de 1extos,
tiene lugar la interaccién de complejas configuraciones espaciales,
de luz, video y otros materiales visuales relacionados con précticas
musicales y lingiiisticas como el canto, la recitacién, la ejecucién

inswrumental y la danza. A veces, esto tiene lugar en dimensiones

gigantescas (como enel caso de Surrogate Cities {Cisudades de alquiler]),

otyas veces cn formas pequefias, como por ejemplo Ja combinacién de
un Jocutor, un msico (el mismo Goebbels) y un ardista vocal en Die
Befreiung des Prometheus [La liberacién de Prometeo], basada en Heiner
Miller. En cstas formas de actuacion es crucial la reflexién acerca de
las posibilidades de la interaccién de distintos artistas en un marco.
de performance. Se podria hablar de un teawo inserdisciplinar, aunque
realmente de lo que se trata es del entrecruzamiento de lenguajes
teatrales que, de owo modo, intervendrian por separado (actuar,
tocar ‘muisica, recitar poesia, cantar, bailar, una instalacién, una
iluminacién particular...). El teatro de Goebbels alberga el suciio de
una teatralidad distinta que se aproximaria més a formas artisticas de
entretenimiento que al severo teatro de formacién [Bildungssheater]. .
Su teatro es posdramitico no solo por la ausencia del drama, sino
sobre todo debido a la acentuada autonomia de los niveles d¢ creacién
musical, espacial y teatral. Sobre la escena se desplicgan, en primer
lugar, el valor propio de cada uno de los niveles de creacin y, después,
su funcién en la conexion con los owos dlementos. Gocbbels cuenma
que en Newtons Casino —la realizacién escénica llevada a cabo en -
* colaboracion con Michael Simon- gran parte del trabajo 1eatral partd -

_ de la idea de espacio de este dltimo; en Oder die ghiklose Landung

[0 el desentbargue desastroso], 1a diagonal trazada por Magdalena.
Jetelovi se convirti$ en un principio de composicién constitucivo de
la escenificacion, en la cual las perspectivas, las lineas de fuga y
ingulo del espacio se reflejaron cn <l trabajo escénico. En Schwars
wind Weiss [Blanow sobre negro], Die Wiederholung [La repeticién] 'y orras -

»
-
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producciones, s diflcil discernir si la fuerza que empujé a2 Gocbbels
fueron los impulsos temdticos (sambién fileséficos), las instalaciones
escénicas (Erich Wonder), el desarrollo de los movimientos escénicos
o la personalidad de determinados acrores, cantantes o musicos.
Otros tabajos de Goebbels estdn estrechamente vinculados a estas
tentativas; por ejemplo, las instalaciones escénicas con texto y musica
de Michael Simon; como Narrative Landscape [Paisaje narrativo};, un
titulo que remite doblemente al cardcter no dramético del trabajo
eﬁmmqmamuiahmmépﬁmdemmpoyhmmdén
reemplaza a la representacién. En este caso un cantante y un cabalio
con atrezo escénico —de cristal- interactuaron en un espacio cuya
extensién y estryctura se hicieron casi indefinibles mediante el uso
de un2 sofisticada iluminacién. Sin embargo, mientras que en este
caso la escena se parecia a una pintura, en una instalacién de 1997
para Documenta X, Gocbbels partié de una escens de arquitecrura
urbanistica, un puente inacabado en la ciudad de Kassel (Alemania).
Aqui sc udlizaron dibujos, scciones, gestos, textos y miisica; una
combinacién que el plblico (ubicado bajo €l puente) vivié con
una certa inseguridad acerca de dénde empezaba y terminaba lo
escenificado: ambiente, instalacién, concierto al aire libre y teauro,
todo en uno. Un tivulo como Schauspieler, Singer, Tdnzerin [Actor,
cantanre, bailarinaf, de Giscla von Wysocki, para ¢l cual Axel
Manthey creé una escenificacién, testimonia la exploracién del entre
en el teawo posdramirico. Se traea de la interaccién del performer y
no de los principios artisticos abstractos; del entre como una reaccién
reciproca de los distintos modos de presentacién, no de su adicién; es
decir, no se trata d¢ sensacioncs multimedia sino de una experiencia
que surge de modo transversal a estos efectos y junto a ellos.  *

5. Ensayo escénico S .
Resultan sintomdricos para ¢l paisaje del teatro posdramdricsd

aquellas obras en las que, en vez de.una accidn o'sucesién de escenas, -
se ofrece una reflexién piblica sobre detetminados temas. Textos -
tedricos, filostficos o de estética teatral se sacan de su alojamiento en
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12 habitacién del lector, de L2 universidad o de la escuclz de reauo y

sc presentan sobre la escena, con plena consciencia de que el piiblico
puede pensar que quizd los actores se dediguen a talﬁ ocupaciones
previamente a su presencia en la representacién. Grupos y directores
sc sirven de los medios del teatro para hacer sus reflexiones en voz alea
o hacer escuchar la prosa académica. En trabajos escénicos que hacen
uso de textos teatrales da la impresién de que los actores parecen estar
mds sumergidos en un debate sobre ef tema y su representacién que
en la propia presentacién. En los trabajos de Matschapij Discordia,
mis que una escenificacién, se presencia una autoreflexién puiblica
de los actores sobre un tema. Tales transiciones hacia una forma que
podsfa designarse comoé ensayo escénico o reatral representan, dicho sea
de paso, ¢l reverso dc aspiraciones considerablemente intensificadas
de teatralizar procesos de enscfianza en la escucla y la universidad.
Nuestra prevencién ante tales rentativas se ateniia si recordamos que
ol uso de la escena para motivos que parecen ajenos a simple visa
podsia ampliar tambiéa las posibilidades del teatro.
Dentro del género del ensayo escénico se puede incluir Unterstoberss
y Pfingstpredigs de Bazon Brock, Shakespeare's Memnory [La memoria de
Shakespeare] de la Schaubsithne de Berlin, o Elvire jouves de Giorgio
Strehler. Como algo intermedio entre teatro y ensayo son interesantes
los trabajos de Peter Brook, Lhomme gui, basado en el besweller de
Oliver Sacks El hombre que confundié a su mujer con un sombrero,
y Qui ess {32.Fl primer cjemplo presentaba casos de alteraciones
patolégicas en la. pereepcibn; el segundo mostraba sentencias,
anécdotas, pequefios tratados y comentarios de conocidos profesores
de teatro. En ambos casos los actores actuaron ¢n’ una atmésfera
relajada y serena, llegaron a.un acuerdo sobre determinadas escenas
ante ¢l piblifo, conversarop y discuticron como €n un seminario, se
dirigieron directamente 2 lps espectadores. €. introdujeron la teoria
con escenas demostrativas o discursos ejemplares de personajes
draméticos. En Uber dic allmahliche Verfertigung der Gedanken beim
Reden [Sobre la elaboracién paulatina de los pensamiensos en el discurso]
de Christof Nel, basado en Heinrich von Kleist, ¢! teatro fue <l tema
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de una exploracién escénica tobrica y hidica de las ideas de Kleist.
La Blosofla se adivinaba en realizaciones escénicas como El banguete
y Frede, en 'l Schaubiihne d¢ Berdin, El hecho de que en los afios

noventa se escenificaran los textos de Platén —concebidos pero no
' tealizados por Edward Gordon €raig-, que Hans Jirgen Syderbergy
Edith Clever realizaran, en Die Nacht [La noche], un ensayo a partir
de un collage de citas y que se llevaran a cabo proyectos de teatro
con textos de Freud o Nietzsche, prueba‘el evidente asentamiento del
género del ensayo escénico a finales del siglo xx.

Como antecedentes de este género teatral podemos citar el fmpronsx
de Versailles [Tn prompeu de Versalles] de Molitre y Messingkasf [La
compra de latén] de Brecht, en la medida en que ambas obras giran en
torno al teatro mismo. Si s destaca en ellos la ligereza, el eshozo y 1a
provisionalidad aparentes, en vez de la laboriosidad de su comentario,
s¢ pucden mencionar también los trabajos de Jean Jourdheuil, que
frecucntemnente se originaron en colaboracién con Jean Frangois
Peyret y contaron con la escenograffa de Gilles Aillaud (que, 2 su
vez, también creé muchos espacios para Gritber}. Jourdheuil se ha
ganado una gran reputacién: come traductor —literario y escénico—y
coma direcror de no menos mérito de las obras de Heiner Miiller en

francés, con las que ha creado una serie de escenificaciones dlegantes,

con humor y, al mismo tiempo, precisas (Hamletmaschine/Mausex

[Mdquina Hamlet/Mauser], Bildbeschreibung [Descripcidn de wun -

cuadra], La Rowte des Chars (El camino de los carros], entre otras).
Debido a su caricter irénico, algunas de ellas se sitian entre la

realizacién escénica y ¢l ensayo teatral sobre I obra del dramaturgo

y escritor alemdn; 2 ellas también pertenccen las Miiller-Abende ~
{Veladas Miiller], que<Jourdheuil organizé con el autor ¢n el teatro . -
Odéon de Parls y en las cuales Miiller ley$ sus propios textos. Bel

mismo modo que en otwas realizaciones escénicas de Jourdheiil (por
cjemplo, Robespierre, Shakespeare, les sonness [Robespierre, Shakespeare,
los sonetos]), no hay en ellasni parhos ni identificacion ininterrumpida;
12 citacion y la forma demostrativa identifican su teatre como pos-
brechtiano. Aunque su cleggacia lidica contrasta con ¢l laconismo

202 Tealro posdramatico

‘duro y apodictico de Miller, su teatro concilia asombrosamente bien

esta estética tearral con aquella &riture, porque hace hincapié en of
potencial de reflexién escénico y no dramirico. Se trata de imdgenes
para el pensamiento, emblemdticas y contemporineas en la forma
teatral del ensayo escénico.

6. Teatro cinematografico

No parece necesario explicar detalladamente por qué un
significacivo formalismo constituye uno los rasgos cstilisticos que
caracterizan al téatro posdramiérico. Ahi estdn los trabajos de Wilson
y Foreman, las formas de la danza-teatro influidas por ¢l aparente
estructuralisme geomérrico-maquinal de la danza posmoderna
de Merce Cunningham o la tendencia de jovenes directores a

jugar con estructuras formales reducidas. El lenguaje se presenma

casi maquinalmente: los gestos y la kinesis se organizan a partir de
patroncs formales que van mds all4 del significada; los actores parecen
exhibir técnicas de observacién distanciada (pero no alienante), de
movimiento y de cstatistno que ¢autivan la mirada pero frustran ¢
hambre de significado. Un cjemplo paradigmdtico del ieasro formalisa
—como Michael Kirby ha bautizado adecuzdaments a este amplio
terreno de las nuevas experiencias escénicas— es el teatro concrets de
jan Fabre, caracterizado por la frialdad y la importancia que otorga
a las estructuras puramente peométricas, impensables incluso en
Robert Wilson. Otro ¢jemplo es ¢l teatro del dramarurgo de origen
puertorriquefio asentado en Nueva York John Jésurun, bautizado por
la critica como zeatro cinematogrdfico. El espacio escénico creado por
Jesurun se encuentra refinadamente estructurado con superficies de

luz, sin bastidores, entre las que saltan ripidamente aqui y alif cada '

una de las secuencias. En este sentido, se puede hablar de secuencias,

pues esta representacién explora las relaciones entre el teatro y e _
cine. Los didlogos cinematogrificos se trasladan al teatre ligeramente

modificados y se radicaliza el principio del montaje. Dificiimente se
puede seguir el hilo de una trama, a pesar de que aparezcan sin cesar
y fugazmente sedimentos y fragmentos de unaz historia. Un modo de
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hablar casi maquinal, vertiginosamente ripido, impide que emerjan
los conceptos dranvéticos de individualidad, personaje y fibula. En la
escena se ofiginz un caleidoscopio de aspectos visuales y verbales de
uma historia conocida muy parcialmente. La impresién de collage y
montaje —videogrifico, filmico, narrativo- dificulea toda percepcién
de la légica dramdtica. Los textos que ¢l propio Jesurun escribe como

autor corresponden a este estilo; son répidos, ricos en agudezas y con -

+ frecuenciaaluden a modelos de didlogo cinematogrifico. Rider without
ahm[}':mmm&!bjgmcnmmoalaabsurdaydcsgnuada
situacién del miembro de una familia que se ha wansformado en un
lobo; en esta pieza encontramos una larga disputa sobre fa agresividad
de los lobos que es, de hecho, un didlogo extraido del shriller de
Hitwchcock The birds {Los pdjaros, 1963, en el cual una orniréloga
refuta categéricamente que los pdjarps puedan atacar 2 las personas
(micnrias esto ya esti ocusriendo). En el texro de Jesurun tan solo se
intercambian los péjaros por los lobos.

El dramaturgo de origen puertorriquedio llegé al tearro desde la
escultura y por su deseo de hacer cine. Pasa &, e teatro supone lo
~mismo que hacer una pelicula, pero sin rodarla verdaderamente.
De este modo, con la ayuda de rdpidos cambios entre los bugares de
actuacién, delimitados por ld iluminacién y por el atrezo en un espacio
minimo, queda recogido_el tempo de los. cortes filmicos. Jesurun
trabajé varios afios en selevision y esta experiencia, mis que ef modelo
del cine, marcé definitiyamente su teatro ¥ que, en parte, model6
su modo de realizacién escénica a partic de las series de televisién:
en 1982 realizé Chang in a Void Moo, una peculiar obra de teatro
—inspirada en Hitchcock-- quie s represent6 en episodios semanales.
Este proyecto durd varios afios, consté de mis de cincuenta episodios
y emplet a mis de treimea actores:

Del mismo modo, se acentéa la tcndcncla 2 lo fllmico y a lo
medidtico 2 través de la reproduccién técnica de los acrores en
imdgenes de video con las cuales parecen comunicarse. Cuando se
trata de su propia imagen, a veces supra-dimensional, el hecho de
hablar directamente a las im4genes tematiza inevirablemente el 0
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de los actores. Estos mantienen una conversacién con su imagen,

consigo mismos, como si se tratas¢ de una instancia controladora
de dimensiones gigantescas. Al tener que coordinar de modo exacto
su propio discurso con ¢ texto pregrabado de la cinta de video, se
produce una extrafia maquinizacién del cuerpo y, al mismo tiempo,
una vivificacién de la imagen recnolégica, Ademds, la ideologfa teatral
clésica de la presencia y su principio constitutivo de la actuacién e
vive queda desmontada a wavés del continuo entecruzamienio de la
presencia multimedia y personal. En White water [Agua blancaj, de
1986, Jesurun utiliza estz estructura para introducir teatralmente las
dimeasioies cspecimales de o virmal. Sc trata de un joven que afirma
haber presenciado una aparicién mistica. Mientras cuenta su relaro se
enmagafia en un sinndmero de contradicciones insostenibles pero, sin
dejarseafectar por lasincompatibilidades racionales de su presentacién,
no desiste de su versidn de la experiencia. En los didlogos teatrales de
este dramaturgo emergen situaciones completamente dremdiicas, pero
s quedan en fragmentos que el especrzdor debe continuar hilando
por si mismo. Los personajes aparecen como méquinas parlantes
depsivologizadas que nicgan asf las convenciones tanto def teatro como
del cine. Modjantc el proccdlmsento cinema CO este Leatro sin
drama se convierte, sorprcndcntcmcntc, en mucho mis que teawro, El
rizoma de imigenes multimedia, equipamientos técnicos, estructuras
de luz y actores no se disgrega a pesar del entrecruzamiento de tantos

_niveles, que se mantienen cohesionados mediante ¢! rigor formal y

el texto hablado. Asi, aunque el leniguaje hablado se devalia como
caracterizacién psicolégica individual, asume también el rol de un
clemento constitutive y unificador.

7. Hipernaturalismo

El poder econdmico ¢ ideolégico de la industria visual cinemaro-
grafica y electrénica ha conseguido hacer que prevalezca la idea més
simple sobre lo que €l arte puede o deberia set, a saber: reproduccién
o simulacion perfecta; esto ha permitido que la atraccién trivial que
generan las realidades ilusorias alcance dignidad teérica. Contra esta
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atrofia ¢l arte intenta oponer resistencia —como ya puntualizé agu-
damente Adorno- mediante deliberadas maniobras de demarcacién
como cl csotetismo, la provocacién, ¢l rechazo y la negarividad. La
expansién masiva de los medios forogrificos ha promovido la acepta-
cién de la ideologfa naturalista como la mds obvia, mientras que ha
desaparecido ¢l interés por la estilizacién, o extrafiamiento, ¢ distan-
ciamiento o ka intensificacién, o dicho brevemente: ha desaparecido
¢l interés por ¢l peso especifico de las formas ardsticas como modos de
pensamiento. Las formas aristicas y los géneros dificilmente se per-
ciben ya como unz realidad propia y sc reducen a meras variantes de
consume {¢l libro llevado al cine), a medios de transporte de fo dnico
*  que parece scr interesante: la historia (story). En una carea a Schiller
fechada a finales de 1797, Goethe hacfa hincapié en ¢ hegho de que
tan pronto como la gente habia leido una novela descaba verla en o
teatro (hoy serfa la televisién o el cine); relatos literacios convertidos
en seguida en imdgenes «grabadas en cobres®, Goethe s¢ lamentaba
de que se hiciese @l cosa sporqus los artistas, que en principic debe-
rian crear las obras de arre denmro de sus condiciones puras, ceden al
aféin de los especradores y los oyentes de considerarlo todo complera-
mente verdaderos. Y «como de este modo ya no queda esfucrzo alguno
para su imaginacién, todo debe ser verdad para los sentidos, entera-
mente presente; todo debe ser dramdtico y lo dramdtico en sf mismo
debe situarse frente a frente con la realidad reals. :
Existe una diferencia fundamental entre la reproduccién naturalista
<n ¢l cine, por un lado, y en <l 1eamo y la liccrarura, por el orro.
Para el tearro es crucial un rasgo que comparte con la liveratura:
o reproduce, designa. La imagen teatral tiene, por asf decir, una
densidad menor, presena grandes lagunas alli donde la imagen
fotogrifica carece de ellas. En este sentido, se puede aplicar aqui la
dlfemnuac:én entre pdfcu]a ¥ texto que constata Adomo: «La menor

% Sarmanski, R., Goerhe-Schiller: Bricfwechsel, Hamburgo: Fischer' Biicherei,

1961, p. 271 |od. cast., Goevle y Schiller: historia de una amistad, Barcelona: Tus-
quers, 2011].
“ Thidem.
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densidad de lo reproducido ¢n la literarura nacuralistz todavia dejaba

espacio a las inwenciones. En la espesa wama de la duplicacién de la
realidad que realiza el apararo técnico del cine, toda intencién, aun
ratdndose de la verdad, se convierte en mentira»®®. En otras palabras:
«Fl naturalismo radical que sugiere la técnica del cine disolveria en la

.supe.rﬁcie toda conexién de sentido, incurriendo en la mds extrema

contradiccién con la realidad familizre. El cine que se sitia en la linea
de los Lumigre legé a una contradiccién oon su condicién naturalista
cuzndo introdujo, por razones comerciales, el sentido, iz perspectiva
y la intenci6n en su reproduccién de la realidad.

En el teatio posdramético tiene lugar ahora un reromo a los rasgos
estilisticos natwralistas, a los cuales se ha concedido, despuds del reatro
épico, ¢l teatro del absurdo, ¢l tearo poético y e teauo formalista,
al menos una oporrunidad de futuro. {De este modo, si se quisiera
seguir cl radicalismo de Baudrillard, la vicja pregunta acerca de la
imagen original y la imagen reproducida quedarfa obsoleta. Cuando
existe inicamente el simulacro —que puede ser entendido como una
produccidn ardficial de imdgénes originales— s imposible distinguir
lo real de un simulacro que posea un funcionamiento perfecto, y
entonces ¢l naturalismo deja de tener interés). El naturalismo es
teconocible en las formas teatrales en las cuales en un primer momento
no se ofrece otra cosa que una reproduccién més o menos entretenida
de fa vida cotidiana cn una cosrespondencia 1:1. Sin embargo,
deben diferenciarse las nuevas fortas del naturalismo intensificado

_+y reflejado del «pseudo-realismo de la industria culturals (Adorno).

Aquello que bajo la impresién del fotorrealismo parecia naturalista en
el teatro ya desde los afios setenta, representa también una forma de
desrealizacién, no de perfeccién de la reproduccién. Wemer Schwab
escribié obras en las cuales, bajo un ambiente de depravacién, la
estrechez de miras y el aburguesamiento de la vida cotidiaria descrica

de modo caricaruresco dan a luz una violencia vacia de sentido, -

% AnoRno, Th. W, Minima Morsfia. Gesamomeke Schriften Bd. 4. Frincfort, 1980,
p. 159 [ed. cast., Minima Moralia. Reflexiones desde la vida daiada Obra completa,
4. Madrid: Akal, 2004, pp, 147-148].

Panorama del teatro pesdramiatico 207




como hosror ritualizado. El gran realismo descubrié el drama en
la cotidianidad aparentemente- exenta de acontecimientos, en la
conversaci6én,y cn la vida mondtona de las capas sociales mis bajas.
El teatro, también el realista y ¢l naturalista, se definié no solo por
reproducir aquello que descartaba la buena sociedad, sino por clevar y
superarlavida real mediante la forma del drama. El nuevo naturalismo
de los afios ochenta y noventa ofrece situaciones que muestran una
decadencia protesca y absurda. En el nuevo tearo existe sin duda
una incensiftcacién de la realidad, pero ahora dicha intensificacién
se produce por abajo; es decir: allf donde estin los retretes, la escoria
y todo lo que sebare ¢l buen gusto, & donde encontramos la cabeza
de rurco, el pharmakds. 1.o mis bajo no es, como en el naturalismo,
la verdad, lo real que estd por descubrir porque ha sido enmascarado
y desplazado; fo mds bajo es mds bien lo axew sagrado, la verdad
real que dinamiva 1a norma y la regla. Se trata del dispendio en las
drogas, la decadencia y la ridiculez. Los delitos que acontecen en 1a
banalidad de la cotidianidad burguesa adoptan cf valor de & osrv, de fa
excepeion, de lo monstruoso y o inaudito, del éxtasis. Sin embargo,
sobre la base de esta carga de realidad banal y trivial serfa emméneo
ver Gnicamente un nuecvo naturalismo; resultz preferible elegir ¢l
término hipernatiralismo —en referencia al hiperrealismo utilizado por
Baudrillard- que designa una similinid no seferencial de las cosas
consigo mismas, producida d¢ forma multimedia ¢ intensificada, y
no la adecuacién de las imégenes a lo real.

En la escena hipernaruralista, modelada por las secuencias
cotidianas de¢ la televisién y los medios de comunicacién, puede
irrumpir una visidn fantdstica exenta de comentario o interpretacién.
Emergen imdgenes de deseo, utdpicas y- triviales, de una gran
intensidad. La estrechez de los alojamientos del subproletariado
erll‘Moeder en Kind [Madre ¢ hifo] —una realizacién escénica de la
compafifa de teatro Victoria~ s¢ transforma en- algo asi como un
cuento de hadas y un alocado terreno de ensueio pop donde las
figuras individuales expresan sus anhelos mds profundos en canciones
y muisica rock. Lothar Trolle escenifica en 81 Minuten (81 minutos]
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la cotidianidad de los vendedores que trabajan en los departamentos

de los grandes almacencs de un modo que, a partir de sus relatos y
pequefios conflictos, susge de pronto un desco utdpico. El cambio
de la cotidianidad al absurdo aparece frecucsntemente en estas formas
teatrales hipernacuralistas: fas vivenciss o los eventos narrados se
vuelven cada vez més improbables y adquieren algo de lo comico-
grotesco, como los textos de René Pollesch que se inspiran en e
cstilo televisivo. A partit de las escenas coddianas se desarrollan
acontecimientos bizarras, como los de Werner Schwab. Tendencias
similares se pueden constatar en piezas de Wolfgang Bauer, Franz
Xaver Kroetz, Rainer Wemner Fassbinder (Katzelmacher, Libertad en
Bremen), Pever Turrini, Michel Vinaver y Michael Deutsch, entre
otros. En este hipematuralismo teatral sin dramaticidad lo que
subyace bajo la superficie no sale 2 la luz a través de una dramarurgia
de la revelacién, ni es interprerado socialmente, sino que se revela en
éxvasis lfricos y visuzales de la imaginacién.

Jean Pierre Sarrazac ha empleado también ¢l término bipernaura-
lismo en otros contextos. El actor y dramarurgo francés sefiala, con
una intencién critica, que muchas piezas de teatro cultivan un hipe-
rrealisma més cercano a un naruralisme de segundo grado en ol que los
individuos pertenecientes a los esuratos sociales mds bajos se sentirfan
atrafdos por ¢l exotismo que ofrece el consumo®. Sin embargo, o
naturalismo, que ya fuc mordazmente criticado en su momento por

Brecht, s¢ caracterizaba por ser en realidad un drama de la compasién

¥, per més que se cuestione este culto a |a compasién como una emo-
cién sustitutoria (puesto que sc exige un tambio social verdadero y no
ligrimas inconsecuentes), toda representacién dramdtica contienc en
iltimo término la demanda implicita del con-: conmiseracién, com-

 pasién, convivencia, conmocién por el destino fingido de la figura, -
simulada que &t actor encarna. Ahora, sin embargo, en ¢l lugar de una

dramarturgia trigica, grotescg o tragicémica —tal y como la practica-
ron Friedrich Diirrenmate y Max Frisch, cuzndo pensaron que solo

9 SarrAZAC, ]. B Lavenir du drame. ..Enirum dramatiques cortemporainegs. Lausan-

" na, 1981, p. 1738
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la comedia podia capear el mundo- surge, d¢ un déficic asombroso
de pathes y conmiseraci6n, una dépashisation”™ cn la exhibicién de &
vida mds baja. Se impone la palabra cool para la caracrerizacién de todo
un género de formas teatrales. La tendencia al juego con la friakdad cs
un rasgo significativo en el teatro posdramstico. Nos tropezamos con-
tinuzmente con ina wndencia a la déinvolture y a la distancia irbaica
y sarcdstica. La indignacién moral no tiene lugar donde sc la espera y
falta el acaloramiento dramdtico, aunque la realidad se reproduce me-
diante rasgos mahificstamente dificiles de soportar. En cualquier caso,
serfa demasiado simple moralizar esta observacién y concluir que los
artiseas de teatro son socialmenee insensibles. Setfa su tal, asimis-
mo, afirmar que la carencia de una sétira social mds precisa en <l teauo
se deriva de la ceguera propia de todo un mundo ideolégico de pen-
samniento y sentimiento creado por la pequefia burguesia”. El nuevo
teatro se debe mis bien conoebir desde fa perspectiva de la amplia vir-
tualizacién de la realidad y de f2 masiva penetracién de la red medidtica
en toda percepcién. Ante el poder y ka propagacién masiva dificilmente
eviable de la realidad mediatizada, la mayorfa de los artistas no ven
" otra salida que probar (injerear) su propic mabajo en los modelos exis-
rentes, en vez de asumir el intento aparentemente desesperanzador de
otras formulaciones completamente distinas o divergentes. Si tenemos
en cuenta que ¢l diché mediatizado se cuela en cada representacion,
podremos eatender que ampoco se pucde Hlegar demasiado lejos con
1a seriedad. Coo/ resulta, por 1anto, el nombre utilizado para hacer refe-
renciz 2 la emotividad que ha perdide su propia expresién; de tal modo
que, a partir de ahora, todas las emociones se presentan entrecomilla-
das y toda emocién gue antes podia mostrar el drama debe pasar por el
hitro irénico de 12 estética del cine y de los medios de comunicacién.

8. Cool fun

En los afios ochenta y novenca la nueva generacién de artistas de
teatro buscd casi con violencia una cualidad rea/ que provocara. una

™ Tbidem, p. 179.
7 Thidem, p. 175y s.
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" senuncia 2 la forma y fuera una expresién adecuada de un sentido

de la vida afligido, pero también descsperadamente exultante. Este

teatro imité y reflejé los omnipresentes medios de comunicacién
_con su sugestién de la inmediatez pero, al mismo tiempo, persiguid

una forma de lo sub-piiblico en la que se hicieran perceptibles fa
melancolfa, la soledad y la desesperacién tas la ostensible alegria.
Esta llamativa variante del teatro posdramético sigue inspirindose
en’ Jos patrones del entretenimicnto televisivo y cinematogréfico, y
hace referencia, sin tener en cuenta la calidad, a las splatter movies,
la publicidad, la muisica disco y el patrimonio cultural cldsico;
registra, 4l mismo tiempo, los estados de 4nimo de los espectadores,
especialmente los jovenes que se caracterizan por oscilar entre la
resignacién, la rebelién, la tristcza y su deseo de intensidad vital y
de felicidad. -Estas formas teatrales, que a menudo dificilmente
siguen siendo reatro, podrian responder al sentimiento bisico de una
carencia infinita de futuro, que ni siquiera se puede ocultar con Ja mds
forzada afirmacién de la diversidn. A pesar de los cambios polfticos
a nivel mundial desde 1989, parece que las artes son incapaces de
openerse fronealmente a Ja condicién estitica de lo social y solo la
abordan por medio de una actitud de desviacién y alejamiento. Esto
ceea la base para el cool fun como tendengia estética mis virulerita.
En vez de acciones dramiticas, viene lugar aquf fa imitacién lidica
de escenas y constelaciones provenientes de la novela negra, las series
de televisién o las peliculas en las que, cuando sucede la acrion, s
para mostrar su indiferencia. El teatro reficja la desintegracién de

" la experiencia en mindsculas porciones de tiempo y estimulos, asi

como la preponderancia de la experiencia transmitidz de forma
multimedial.

La diversién (fun) se oon'esponde con, la propensién constante 2 | |

la parodia, una tendenicia que ya sc podia observar en el teatro del
absurdo. La parodia ha servide sicmpre como un medio de apertura
del proceso teatral, sobre todo cuando se pretende hacer recornar
el teatro desde el estatus de objeto. a la experiencia de un proceso
comunal, que al final no permite distancia intcrprctati'val alguna. Se
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trata de una variante de las formas de intertextualidad diferenciadas
individualmente por Generre™. Al apelar al conocimiento de otros
textos (imdgenes, sonidos) y al confirmar la apropiacién pirédica por
medio de la risa, el piiblico es teatralivado (] cabarer y la comedia
viven, del mismo modo que el cool fien, de esta forma de interaccion).
La risa permite entonces dejar abicrto el grado de distancia respecto a
lo citado. Naruralmente la referencia al mundo vital ya escd inscrita en
<l mids simple acto de la recepcion (yo reconozco Gnicamente lo que
¥a encuenira un esquema andloge en mi horizonte de experiencia).

No obstante, desde d punto de vistade la estética teatral lo que cuenta
cs si este hecho se encuentra acmalizads, si en la intentién® estérica
y en la percepcidén del espectador ka inclusién del propio horizonte
es explicita ¢ solo larente. El espectador persigue un recorrido de
alusiones, citas y contracitas, bromas internas, motivos del cine y
de la mésica pop, un conjunto de retazos de episodios cipidos, a
menudo mindsculos: irénicamente distanciado, sarcistico, efmico,
desilusionado y cool en ¢l tono. Es preferible aceprar o rewruéeano
mis simple a la insuffiblc seriedad falaz de La revérica puiblica y oficial.
René Pollesch, Stefan Pucher o el grupo Gob Squad son ejemplos
alemanes ¢ ingleses dc este espiritu de indagar obstinadamente en fas
conexiones contemporineas de fa tecnologfa multimedia y los actores
en vivo (Live-Akieuren). El teatro de todos cllos formula sucfios en
una quictud vertiginosa, en palabras de Paul Virilio, que, sin contexto
dramdtico, operan de modo asociativo y Grico-pop, como los textos
de Rolf Dieter Brinkmann que han sido varias veces Hevados a escena
por Stefan Pucher.

En este teatro tiene lugar un reflorecimicnto de la cultura de club
(chub-cudiure). Suclen ser nucvas formas teatralcs escenificadas como si
s’ tratara de una sala de estar en Ja que Ja representacién se desarrolla
entre amigos y conocidos y r.:uyn distribucién favorece ¢l contacto
directo con el publlco L.

) )
7 GENETTE. G. Pulimpsestes. La lissévature au second degré. Parls: Seuil, 1982.
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En bloques de viviendsas, patios inmtericres y parques industriales
abandonados s¢ encuentran lugares que sen zonas de wingito: a decis verdad
s¢ traea de hugares habitables pero, al mismo tiemnpo, de galerias, bares y
salas de Aeppening. Esvos dubes y lugares de encuentro son instalsciones
cfimeras que rehiyen el mainstream, idilios de retiro. Se mantienen mientras
1a diversidn perdure cn cllos™. :

F Y

Eas formas de expresion de la culnurz de club unen «la culrara

“trivial de la mayorfa acomodada con los productos para la masa,

Ja publicidad grifica socialista y las andgualias barrocas, con
Superman y la luz de las candelass. Se concilian, de este modo, o
kitsch ostentoso, la solidaridad con el guste de las masas, la rebelidn
y Ia sed de diversién. La mayoria de las veces no tiene lugar una

. acciém al nivel de la realizacién escénica; mds bien se acentéan

situaciones casuales © imelevantes: sc escogen fiestas, shows de
televisién, encuentros en la discoteca y, a partir de tales situaciones,
s¢ cuentan fantasias, experiencias, anécdotas y bromas. Mediante
proyéctores de diapositivas, fotografias, cscenas, didlogos actuados,

. videos y grabaciones de sonido, elementos del show y narraciones

se logra la presentacién de 1odo tipo de elementos que van desde

la trivialidad agresiva a la inteligencia marginada. El colectivo Gob

Squid, procedente de Nottingham, no solo acti2 en teatros, sino
también en oficinas, galerfas y aparcamicntos de coches, Su estéuica
joven y urbana refleja tancw la proximidad como la distancia que
existe entre las personas de modos a menudo desconcertantes. En
Close Enough to Kiss [Suficientemenic cerca para besarie] los actores se
encuentran encerrados en una habitacién rectangular rras un espejo

, qu¢ ¢s transparente solo de un lado, a través del cual sc presentan a
_ s mismos de modo clivcrtido y dcs:spcrado para ¢l pﬁblico que se

D

: qm'a, con la d:fcrcnc:a de que no existe un autor, sino un cierto

niimero de personas comunes y corrientes, escasamente caracterizadas de

© B Cfr. STresLER, S, «Popmimen in der Bithnenburgs, En Spex, niim. 11, 1998,

pp- 80-82.
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modo individual que, por medio de un papef en un mundo escénico

cticio, despliegan temas y gestos alimentados y transmitidos 2 través
de una percepcién medial secundaria. La diversién implacable tiende
a la exhibicién sarcistica ¢ irénica de fa obscenidad, la violencia
cotidiana, la soledad y los deseos sexuales, unidos con la citacién
irbnica y manida de la cultura wivial. En este sentido, son dignos
de mencién los proyecros de 1a gente joven formada en la escucla de
Estudios Teatrales Aplicados de Giessen {(Hesel, Alemania), en los
que confluyen la elaboracién colectiva y el ambiente cool Del mismo
modo, esta combinacién de situaciones teatrales con la joven cultura
del club se da en grupos como Showcase Bear Le Mot. El teatro se
excede o se rebaja a través de formas de contacto, como en She She
Pop, donde se negocia lo que se deberfa actuar en Haurnakh [Muy
cerea], de Felix Ruckert, los.especradores inicialmente s¢ redinen en
una armésfera semejante a la de un bas, en la cual cada uno elige 2
un bailarin que danza esta hawinah (intimidad] exclusivamente paca
ellos, en habitaciones sepe.rada.s con lo que quedan implicados en
una interaccion.

Las veladas relajadas de la BAK-Truppen procedente de Bergen
(Notuega) crean, por su parte, una amunésfera de participacién
intensa y afécnrosa, porque hacen un teatro casi invisible. El pablico
diﬁcilmcn_t: pucde aciivinar de qué s¢ trata, pero la apariencia
personal del, wabajo logra articular una sitnacion que establece una
comunicacién teatral particular ense los niveles piblicos y privados.
Los momentos de un diletantdismo aparentemente improvisado (por
ejemplo, brincar més que bailar), el contacto visual con el espectador,
las interrupciones de la acwacién, la proximidad con el piblico
producida 2 través de una’ aparente carencia de profesionalidad
v h casi toral ausencia de wna estructura que englobe las acciones

hacen surgir un sentimienso de comunidad, La liveratura Gnicamenve . -

funciona come fuente de palabras clave, como en Germania. Tod in
Berdlin [Germania. Muerse en Berltn] (1989) de Heiner Miiller, Wenn
wir Toten erwachen [Al despertar de nuestra muerte] (1990) de Ihsen
o Peev, du ligst. —Ja. [Peier, estds mintiends. =:S#t] (1991), basada en

atg,  Teatro posdramatico

Pechynt.Iamymfadclaswocsscinoorpomumlﬁdimamo—'

amenaza 0 una auto-transformacién: todos los actores llevan lentes
de convacto distanciadotas de color azul intenso {(como ocurre en la
realizacién escénica sobre el embustero Peer Gynt) o aspiran helio
en los pulmones, con lo que las voces de pronto 3¢ toman grotescas,
o hacen explotar en el propio cuerpo pequedios artefactos, como si
fueran llevados por actores de cine, para simular impactos de bala.
Especialmente en Holanda y Bélgica sc ha formado una culture

teatral de gran vimlidad compuestz por grupos que también actian en
los grandes teatros y centros culturales y son vistos al mismo nivel que
los teatros convencionales. Son en su mayorfa actores y espectadores
jévenes que se refinen cn grupos como Dito Dito, ¢Barre Land,
Toncelgezelschap Dood Pard o Theater Antigone. Las realizaciones.
escénicas 5e caracterizan por una mezcla enue atmésfera de weate
escolar, ambiente festive y tearo popular. Los actores deambulen
sosegados por la escena, se susurman enuc cllos, lanzan miradas ol
publico, s¢ murmuran, parecen ponerse de acuerdo respecto a algo,
quizd en el reparto de los roles... Bromas, dentro y fuera de la obes,
conversaciones privadas y un modo de actuar que no pretende
ocultar la escasa profesionalidad dan lugar 2 escenas que puedess ser
interrumpidas de nuevo. Ei uso de utillerfa, la actitud, el modo de
hablar {rodos los actoes mucstran sus personajes, raramente insertan
escenas estilizadas e identificatorias) evidencian que la realjzacién
escénica estd dirigidaal publlco en todo momento. El texto dramético,
fragmentado y actuado ‘con el fin de que se adapte al mundo de
experiencias que perciben los jévenes, se usa rigurosamente como
material para representat lat propias preocupaciones —por ¢jemplo, un
conflicto entre rey'y principe (una realizacién escénica de Enrigue IV
de Shakespeare, escogida solo a modo de ejemplo) se presenta como’

un conﬂicfu_ entre padres ¢ hijos. El objetivo no ¢s la apropiacién

de un texto clsico, sino, mds bien, un teatro ingfensive en cuanto
icontecimiento social. $e reconocen aqui laboratorios de los cuales

* parte una vitalidad exuaordinaria: teatro sin drama (aunque se utilice)

y sin ol lastre opresor de la tradicién de una rica literarura dramitica
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(como es ¢} caso de Alemania). Deberfamos quizd preguntamos por
qué serfa una obligacién discutir este tipo de fenémenos si s casi
indudable el hecho de que muchos de elos no alcanzan a satisfacer
elevadas exigencias artisticas, como la-profundidad y la forma. La
respucsta radica en el hecho de que esta bisqueda de modos de
cxpresion y comportamiento, mis alli de Jos convencionalismos, es
superior a la mayorfa de producciones rutinarias, incluso teniendo
en cuenta el mal funcionamiento de sus ‘medios artisticos; porque
estas realizaciones escénicas, junto al placer manifiesto en sus
actuacioncs, trapsmiten una intensa eristeza, conmiseracién y cblera
ante determinadas condiciones sociales y expresan, de otro modo,
deseo de comunicar. Asf pues, aun tratindose de arte malo, es mejor
searro que ¢l reatre artistica y téenicamentg dueno. En la linea teatral
que va desde o pop a la seriedad, més que en la rutina cualificada
de la representacién de los clésicos, se pueden esperar en ¢l futuro
nuevos modos de lidiar con el teatro (y cop la literarura).

Al volver la vista al teatro establecido que mds se asemeja a la escena
antes descrita —me reficro a la Volksbiihne de Beilin-, se comprucba
que el teacro provisto de todas las competencias ardsticas tiene
cfectivamente la oportunidad, que no puede subestimarse, de rebajar
enérgicamente los estdAndares criticos. A través de la provocacion
explicita, el teatro lograimponerse no por sunivel cultural o dramidtico,
sino como un momento en dirccto del debate piblico. El wabajo
de la Yolksbithne de Berlin sc rodca de una atmésfera de discusion
politizada, de delimicacién y formacién' de compafifas del mismo
parecer. Frank Castorf escribié en ¢l programa que acompafiaba a su
escenificacién Golden fliesst der Stahl [Fi acere fluye dorads], que los
artistas de la antigua Repiblica Democritica Alemana, a diferencia
de los posmodernos de la Europa occidental, sc consideraban a si
. mismos sirénicos 4 pesar de .todo»; se trataba,. segin Castorf, de
«politicos fallidos» que hacian una contribucién 2 la ideologa
(especial mencién merece en este contexto el fenémeno de Christoph
Schlingensief que, con sus acciones situadas en algiin lugar entre <l
pop; ¢l dadafsmo, el surrealismo y el teatro multimedia, alcanzé una
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" notable presencia mediftica por tratar cuestiones polfticas reflejadas,

de modo poco definido, en representaciones que oscilaban entre &
show, ¢l disparate y la arenga politica). Mediante una sofisticada
exivialidad, las escenificaciones de Castorf relacionan o teatro con el
reportaje sensacionalista y la banalidad y, de este modo, articulan una
sebelién —en ocasiones ridicula= que, sin embargo, se vacfa cuanto
mids s¢-aleja de los origenes de la antigua Repiiblica Democritica
Alemana. 1a farsa Pension Scholler {La pensidn Schiller] se acopla con

Die Sehlacht {La baralla] de Heines Miller; en Golden fliesss der Stabl,

una novela ligera de Karl Griinberg, se insenté material extual de
Walokolansk Chaussee [Camino de Wolokolamsk] de Miiller.

9. Teatro del espacio compartido

Una particular radicalizacién del principio no-mimético en ¢l tea-
tro posdramtico se encuentra en e grupe Angelus Novus. Los traba-
jos perfectamente documentados™ de esta compafifa y —tras su diso-
lucién- las escenificaciones y workshops de Josef Szeiler (por ejemplo,
en Betlin, Londres, Tokio y Argos) se llevaron a cabo com el piblico:
habla y lectura elaboradas de modo improvisado, presencia corporal
sencilla ¢ intensa de los actores en una situacién en la cual no existe
diferencia entre escena y platea. En las realizaciones escénicas, enten-
didas como una continuacién publica del wabajo de los ensayos (en
principio los ensayps mismos también son piiblicos}, los cspectadores
pueden salir y entrar a voluntad. Aqui el aspecto relevante es el espa-
cio compartido: estc s¢ experimenta y s¢ emplea en la misma mediflf
tanto por parte de los actores como de los visitantes y, en este seati-
do, es compartido por todos. Mediante la palpable conceneracién se
origina un espacio ritual sin rito; permancee abierto; nadic es cxchui-
do, los transetintes pueden echarle un vistazo, visitantes, periodistas,
interesados van y vienen. En la produccidn Hamle:/Hamletmaschine
[Hamles/Mdquina Hamlet] en Tokio {1992), realizada en un estudio

7% Maske und Kothurn, 36. Eneto/1990, 1-4; Hass, Aziza, Theater Angelus Novss.
Antikenmaterial VI Tod des Hekto; Hass, Aziza; SoaLer, Josef y Warisusc, Barbara
{eds)). Menschen-Material Die Massnabme. Betlin, 1991; Hass, Aziza (qd ). Hamlet-
Meaichine. TokioMaserial Berlin, 1991,
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dcciné,lagrm puerta de entrada permanecié abierta a I calle. Dado
que el umbral, anto en los ensayos como después en las realizacio-
nes escénicas, podia ser atravesado en todo momento, se intensifict
la ‘sensacién del afucra y o} adenuo, laennadayelabal;donodela
nave se volvieron palpables como acto, incluso como decisién del
,espectador. La luz que llegaba al inverior —diferente segiin la horay el
momesnto del dia— entraba en L2 consciencia y colmaba ef espacio con
"un momento de luz concreto. En este caso, nos encontramos ante un
teatso abicrto en el cual faltan reles, recursos escénicos y acciones, del
cual no se puede decir dénde tiene lugar realmente y que, 2 pesar de
todo, despliega una éxtrafia inrensidad. Para los actores fa accidn de
bablar, de leer, de improvisar sin trama, sin papel ni drama, supone
.’un rewo ya que no gozan del amparo de la escena, pues estdn cxpues-
tos por todos los lados —también por la espalda— a las miradas, la
desconcentracién, quizé también al estorbo y 1a agresién por parte de
. visitantes impacientes o fastidiados. Sin embargo, fue asombrosa la
paciencia del pablico japonés —totalmente sorprendido por la ausen-
cia de la trama esperada en el tearro-, que se esforzaba por encontras
un sentido a este acontecimiento tan peculiar: gente vestida de negro,
que N0 actuaba, no hacia uso de los bastidores, no teniz pape/ alguno,

sine una disciplinada libertad de improvisacién del texto Hamder- -
maschine [Mdguina Hamlet] de Heiner Miller, realizado con pasajes

en alemin, es decir, incomprensibles para ellos. Los fragmentos del

texto fueron pronunciados individualmente, coralmente, por muje-

- tes o por hombres, reconcentrados en ellos mismos, haciendo una
apelacién general o dirigiéndose a un espectador determinado, dise-
mindndole por el espacio. Es un reatro posdramatico del habla, ram-
bién de la lectura del texto, de voces, de minimalismo teatral. Con-

tiene una amacrénica concentracién en el texto, correspondiente a ba |

atemporalidad del propio teatro, y una extrafia reduccién del mismo.
[Los minimos motivos de la voz, del cuerpo, del espacio, de Ja dura-
cién del tiempo rcbaten la magia de lo ilusorio y, desde este punco
. cero, permiten que surja una teatralidad distinta. F) amor secreto del
teatro estd destinado aqui 2 Ja arquitecture: haciendo use de una mi-
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nima exageracion, ¢ teatre de Josef Szeiker se puede entender como
un elaborado dispositivo pars rescatar espacios de la desaparicién y
del descuido por rriedio de voces, cuerpos, gestos y coreografia, para
hacetlos resonar y conferirles una visibilidad enfitica, para que sean
vistos con todo el cuerpo, con las posiciones y los movimientos que
se realizan en ¢l espacio, y no solo con e aparato visual de los ojos.
La accién tene lugar dnicamente como contenido de los textos
habladas y Jefdos: escritos épicos como Ia fiiede de Homero, obras de

' Samuel Beckert y Heiner Miilier, Bertolt Brecht y Esquilo. Aquello que

se realiza de modo real y corporal s un repertorio de acontecimientos
g&malcs. No se pr;:tcndc corhentar un mundo escénico segén lo
que dice el texto, ni mucho menos reproducirlo; con tal de anular
la separacién entre el espacio de acmuacién y el de los especradores, ¢l
teatro descarta uno tras oo aquellos juguetes que se han consideradp
normalmente necesarios y propios de su estructura, especialmente
accién, la actuacién de papeles y ol drama, en beneficio de acciones
en gran medida improvisadas que apuntan 2 una experiencia de
presencia especifica: la copresencia idealmente equitativa de actores y
espectadores. El cardcter de una sissacion, en el sentido descrito mds
arriba, se pone en pricrica mediante los siguientes facrores: primero,
el espectador debe convertirse forzosamente en parte co-gituante
del teatro. Cada individuo deviene espectador sinico pasa el cual los
actores y e resto del piblico son su teatro. En segundo lugar, surge
una aguda consciencia de la propiz presencia: qué ruidos hace cada
uno, en qué constelacién se encuentra presente para ios demds, ete.
En tercer lugar, la proximidad corporal de los actores conlleva que
cada uno entre en-contacto directe (miradas, intercambio de’'miradas,
posibles contactos fisicos fugaces) y en este contacto se experimente.
una esfera peculiarmente subdefinida que no ¢s ni totdmense piblica

" hi totalmente privada, La sensacién inmediata de'una comunicacién

cuestionable, otivada espacial y corporalmente, genera la reflexién’
sobre formas-de comportamiento Y comunicacién mtetpcrsonal
Finalmente, queda en ¢llas un espacio para la participaciéon no solo
auzomdsica sinogambién personal, dirigida a un fin; los espectadores -
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pueden decidir seguir a un actor en su marcha 2 odmara lenta, a veces
hay wxtos que posibilitan que ¢f piiblico intervenga y lea, ctc. Texto,
cuerpo y espacio crean una constelacién musical, arquirecrénica y
dramacisgica que resulta de la combinacién de momensos predefinidos
c imgrevisibles. Cada uno de los que sc encuentran e cf teatro siente la
presencia del otro, sus ruidos, su posicién en ¢ espacio, el sonido de sus
pasos y sus palabras. Se incita a) espectador 2 ser precavido, cauteloso y
considerado respecto al conjunto de la situacién, a presar atencién al
silencio, al ricmo y 2l movimiento. De este modo, al entender el teatro
como situacidn ¢s cuando este da, al mismo tempo, un paso hacia
la disolucién y 1a intensificacién de la teauralidad. Esto enlaza con las
tentativas desarrolladas durante los afios sesenta y setenta, en las cuales
empezaban 2 imbricarse los roles de los espectadores pasivos y de los
actores activos, y radicaliza de un modo sereno la responsabilidad del
espectador respecto al proceso teatra) que contribuye a formar, pero
que también puede legar a entorpecer ¢ incluso a destruir mediante
su comportamniento. Lz vulnerabilidad del proceso se convierte en su
razén de ser y cuestioha las normas del comportamiento cotidiano.
En Fabre, la responsabilidad constitutiva de codos Jos participantes
respecto al tearo —~también de los espectadores~ se queda en una
dimensién virtual; uno permanece espectador y debe rendir cuentas
solo consigo mismeo sobre su propia participacién en el acontecimiento
que estd sucediendo. Aqulf, en cambio, d wawo ofrece préciicamente
a todo espectador la posibilidad de perturbarle sensiblemente o de
imposibilitarlo mediante actds insensibles o incluso agresivos.

La distancia estética alcanzé un nuevo minimo en las primeras
realizaciones escénicas de la compafifa La Fura dels Baus. Mientras
que en Madsid los tearos subvencionados y privados jugaban
un papel dominanee, en Ciraluiia. s podia observar, ya baio la
dictadura, una intensa vida de compafifas independientes como Els
Joglars, Els Comediants y la ya citada La Fura dels Baus, que fucren
internacionalmente conocidas. La Fura s cont seguridad un caso
extremo, pero en los extremos se puede deer también la diakcrica.

oculta de las formas teacrales mds moderadas. Esee teatro incluye al ,
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esparce continuamente a un fado y al otro cuando carros macizoe
ruedan a mavés de la multitud apifiada en una carpa. Unas veces o
publico es empujado hacia un espacio estrecho, otras abandonado sin
omﬂ@ndgmahdmosurgcmamﬁd&adam%u
que puede recordar a situaciones de una manifestacién callcjera
violenta. Bruscamente, uno es apartado a un lado para hacer sitio a una
accibn, asediado por varios lados por los actores y los otros asistentes.

‘Misica y tambores ensordecedores, luces y ruidos estridentes, cfoctos

pirotécnicos rodean al espectador, que llega a temer por h invegridad
de los actores ante sus acciones aparentemente brurales,

Sin embargo, la sensacién de amenaza desaparece con e tiempo.
Uno observa que también las acciones aparentemente arriesgadas
y pdligrosas, como la mencionada conduccién de carros entre los
asistentes, estAn meticulosamente controladas. En estas situaciones se ha
abandonado la idea general del espacio teatral de tiempos anteriores; el
cuerpo del espectador deviene parte constiruyenve de La escenificacién.
Es indudable que se trata de téatro, no dc una manifestacién o del
inicio de upa pelea allejera, ¢ incluso se puede identificar una serie
de temas en los acontecimientos enigmiticos de una escenificacién
de La Fura: poder, abuso de dominacién y subordinacién, autoridad,
texror y viokengia. Por ejemplo, 1ina obra como MTM estd estructurada
de modo preciso: prélogo, cuatro escenas de poder, epilogo. En cada
cscmahayunpuntomlmmmteycadaunodecﬂostcrmmm los
lamados neves-cgtastismas, catdstrofcs que crean un espacio vacio para
las escenas siguiences. El tema sc clabora de modo mitico o poético y
dificilmente ¢s politico en un scntido explicito. Muy distinto fuc d
caso del Living Theatre, dande la'interaccién con el piblico era direcra
y abicrtamenté politica; involucraban 2 la gente en discusiones que,
como én el caso de las bullas escenificadas._por los fururistas, rambién
Hegaban a las manos. Miéntras que Mardn Esslin vio ya en ello una
problemitica manipulation of reality” y un borderline case, tespecto

7 Bssuan, Mastin, An Anatemy of Drama, op. cit, p. 93.
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a si continuaba trarindose de teatro o no, desde entonces este ha
convertido el limite fronterizo entre la realizacién esofnica y la
situacién enunaregla, -

10. Solos teatrales, monc‘:logos

En las diltimas décadas, muchos directores han transformado diamas
clisicos o textos narrativas en. monélogos, como s ol caso de Klaus-
Michael Gritber (Fawusto, monologado en 1982, coincidiendo con el
Afio Goethe, en colaboracién con Bernhard Minerri; Ef refato de s
sirvientt Zerline, de Hermann Broch, con Jeanne Morean y Hanns
Zischler como oyentes mudos en la penumbra) o de Robert Wilson
(Famlet, un mondlogo, de 1994; Orlands, de Virginia Woolf, con Jurea
Lampe en Berlin ¢ Isabelle Huppert en Parfs). Numerosos intentas de
teatralizacién de, por cjemplo, los monélogos de los personajes como
Else (L4 sefiorita Else, de Arthur Schninler) o Molly Bloom (Ulises,
de James Joyce) restimonian o desco de recabar texros de la tradicién
livcraria para una forma teatral monologada. O bien se presentan
acrores que actiian individuaimente o s«itan todos los papeles de
una misma obra, aunque €n, este caso no son moendlogos en sentido
estricto, sino teatro claborado de forma monologada. Ejemplos al

respecto son Pentesilea, de Edith Clever, o La Marquesa de O, bajo-

la direccién de Hans-Jiirgen Syberbergi asf como, Marisa Fabbyi en
Las bacantes, de Eusipides, bajo la direccién de Luca Ronconi (1976-
1979), su mentor durante afios. Finalmente, parece evidente que

determinados innovadores del teatro como Jan Fabre, Jan Lauwers .

© Robert Lepage, junto 2 la téridencia teatral del tableau, buscan
fepetidamente la estructura monologal para escenificar solos pensades
Para intérpretes determinados. Como ejemplos podemos ditar Las.

agu_;‘a.rydopeb,dc'linbertl.epagt,oCua:mbammc}gqﬁhdc]ﬁn o

Genet; donde la forma deviene un medio para discursos direcramente.
politicos. En 1992 Jan Lauwers escenificé la autopresentacidn de su
actor, Tom Jansen, bajo el titulo Pena, pena, En clla, Jansen habla

- » . . hy )
al piiblico sobre su vida y relata, con una sencillez anti-teatral, su

infancia, la pérdida de.su virginidad, su familia y, finalmente, Ia

3
]
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“rouerte de su hermano, -todo ello de pie sobre un pupitre {de hecho,

escribié & mismo ¢l text0). Un cjermplo axureme ¢s Ia picza Cristunes
violensas/Roy Cobnifack Smith, de Ron Vawter, una representacién
descrita como un solo de teatro en el que el brillante actor del Wooaver
Group -ya marcado por ¢l sida, a causa del cual morida poco
después— interpreté sucesivamente al reaccionario americano Roy
Cohan y, después, a uno de los homosexuales més famosos de la escena
de San Francisco. También salta a la vista la preferencia del Wooster
Group por los textos de Eugene O’Neill, ya de por si con tendencia
al monodrama, como El emperador Jones o El mone pelude. También
se podria hacer referencia a ks versiones que Heiner Goebbels realizd
en su diz de los textos de Miiller {por ¢jemplo, Prometheus o Qdder
dic glicklose Landlung [O &l desaforrunado aterrizaje]), ast como a
numerosos trabajos de gente joven que se dedica actuaimente al teatro
en toda Europa. Para redondear la imagen bastarfa, sin embargo,
con advertir que ¢ didlogo, incluso alli donde todavia estd presente,
a menudo se priva precisamente de aquello que el autor de teatro
producia tradicionalmente con su ayuda: la tensién elécirica dirigida
hacia la respucsta y la progresién.

Uno de los trabajos més famosos de Robert Wilson, Hamler, un
mondlogo (estrenado en 1994), es uno de los ejemplos mds reveladores
de 12 interferencia absolura del nuevo lepguaje teatral —cercano
al performance art— y del nivel textual del drama —convertido en
estructura monologak-. La realizacién escénica se sinda en uma
larga tradicién de interpretaciones monodramiticas det drama de
Hamlet que remarcan con frecuencia el predominio det monélogo
en la obra shakespiriana, relaciondndolo con el caricter que refleja
el protagonista. En este sentido, Mallarmé considers FHamler
como una posibilidad cjemplar de un teatre lirico y monolégico;

.. Hamletmaschine, de”Miiller, desmembré el drama en monélogos.

Wilson interpreté 2 Hamlet —y a algiin otro personaje principal de 1a
obra-—con un texto reclaborado, que s¢ iniciaba con una de las ditimas
expresiones del petsonaje, probablemente .elegidas para comenzar
porque caracteriza ¢l reatro de Wilson: «Had I but time (as his fell
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sergeant, death, is strict in his arrest). O, I could tell you — Buclet it
be...»™. El monélogo de Wilson se puede considerar como reflexién
y memoria de un Hamlet al borde de la muerte, onganizado a modo
de flashback: una reconsideracién épico-lirica de su propia historia que
ocupa e Jugar del desarrolio dramdtico. La meticulosa reelaboracitn
del texto, realizada por Wolfgang Wien, evidenciaba que no s¢ traraba
realmente de la historia dramitica de lo vivido y lo no vivido por
Hamlet sino que, mds bien, consistiz en un proceso de reflexion y
cucstionamiento disfrazado de narracién monologada (sin embargo,
0o es cste ¢l lugar para discutir si s¢ puede leer 0 no ol drama de Hamier
_precisamente bajo est2 luz, o si la adapracién posdramdtica corresponde
precisamente 2 su objeto). En e proceso textual se reunieron frases de
Hamler de distintas ctapas del drama, y se mezclaron y combinaron
con los textos de distintos personajes, de modo que se luminaban los
unos a los otros de una manera inusitada, Todo quedé unido 2 través
de Ja voz dc Wilson/Hamier y de la misica de Hans Peter Kuhn. La
actuacién de Wilson era de un extrafiamiento tan desinhibido y tan
explicito, su entonacién de diversas voces —sobre todo femeninas—
era tn preeminente, que la realizacién escénica podria igualmente
haberse llamado Robert Wikon Performance en él espejo del personaje
de Hamler. El actor hablaba en distintas alturas tonales, graznando y
con artificio, gruendo y con falsete; tampoco faltaron los momentos
cémicos, el tono det;lamatorio hasta la parodia o }a cita a los estilos
de actuaci6n de actores de generaciones anteriores, que se alternaban
con un ritmo natural del habla. En cada momento ¢l especrador era
consciente de la citacion fragmentaria del texto de Hamiet, que se
utilizaba como material para el performer (Wilison aclaré ambién que
esta forma de presentar Hamles exa pars € un asunto muy personal).

Obviamente, sc agicspd a ser demasiado viejo para cllo; efectivamente,

el formalismo de su teatro setrocedié en los afios noventa en beneficio

de una expresién emocional més-personal, en la que incorporé mis R

7 «[...] si yo raviesc tiempo (jayh .a:‘lda pront [a musrte cruel en caprurar su
presa). Podria yo contzros... Mas callemoss. En Suakesezane, William. Hamler. Bar-
celona: Océano, 1999, p. 205.
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psicologia y poesia, pero en la que mambidn dejd espacio para que la

persona Robert Wilson pudiera mestrarse y presentarse. Pero, jqué
s;gmﬁcaformalmnoanndoalgmcnurcﬁereaéldclmodomqmlo

-hace Wilson?: «Formalismo significa contemplar las cosas desde una

distancia; como un pdjaro que desde la rama de su drbol vislombra Ia
vastedad del universo: ante & se extiende el infinjto, cuya estructura
remporal y espacial puede, a pesar de todo, reconocen”. '

Jan Kott compara el gran monélogo en los dramas de Shakespeare,
de un modo revelador y equivocado a 1a vez, con un primer plno
cinematogrifico™. Sin embargo, Jo que aparentemente cumple una
funcién angloga, es dedr, ¢ aislamiento del protagonista, tienc en
realidad un sentido casi contrapuesto, De hecho, cl monélogo teztral
ofiece una mirada al interior del protagonista, como a su modo
hace ol primer plano cinematogrifico, pero lo que sobre todo ocurre
en la percepcién Blmica del rsuo destacado en primer plano es el
desmontaje de la experiencia del espacio. Como muestra Deleuze,
la mirada ddl especrador de cine cxperimenta un espace quelguongwue,
un espacio cualguiera. El primer plano quicbra la impresién de
realidad del continsenm espacial. Mientras que o espacio cualquiera del
primer plano nos aparta de la realidad y nos introduce mds adentro
del fansasma, en cambio, <l monélogo de los personajes sobre: a
escena refuerza la cerreza de nuesyra percepeion del acontecimiento
dramético como una realidad en el espacio del ahora, certificada
a través de la inclusién direcea del piblico. Esta sransgresidn de la
frontera del universo imaginario drgidtico hacia la situacion real de
teairo ¢s lo que conduce a un interés particular de la forma rextual
del mondlogo y la teatralidad especifica que va ligada a €. No por
casuatidad ha surgido de aqui in rasgo del teatro posdramitice cuya
esencia es lo monologal. Se ofrecen monélogos del tipo mis variado,
se transforman textos dramdticos en monologales y s¢ eligen rambién
textos literarios no teatrales para presentarlos en forma de monélogo.

" WiLson, R., citado en KeiLer, Holm. Rebert Wilson. Regic im Theater. Frinc-
fore: Fischer, 1997, pp. 105 ¥ ss.
™ KorT, Jan, Shakespeare heute. Berlin: Alexander Verlag, 1989, p. 292.
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En teatro puede diferenciarse enre un ¢je inwacscénico de
comunicacién y otro eje ortogonal que designa la comiinicacién
entre la escena y el lugar {real o estrucrural) distintive del
espectador. Teniendo en cuenta el hecho de que la palabra griega
théatron designaba originariamente el espacio de los espectadores
y ne wdo ¢l teatro, llamamos a este Gldimo el ge del théarrom. Las
distintas variantes del monélogo y el apéstrofe al piblico hasta el
solo performativo ticnen en comiin el reiroceso del e ininescénico
Jrente al eje del théatron. 12 diaaiba del acror sc acennia entonces
por encima de todo .como una alocucién al espectador, como un
discurso de la persona real que habla, y su axpresividad s¢ entiende
mis como dimensién emotiva del habla del actor que como expresién
de la emocién del personaje ficticio representada por él. Con eflo se
, actualiza una escisidn latense en ¢l teatro: el discurso tcatral ha esado
siempre doblemente dirigido, inzraescénicamente (al actor compafiero
de actuacién) y extraescénicamente (al tbéamj. Partiendo de este
doble carécter propio de cualguier teatro, el posdramitico Hega a la
» conclusién de que, en principio, debe ser posible Hlevar la primera
dimension hasta ¢l margen de la desaparicién, con el fin de reforzar
la segunda y, de este modo, intensificar una nueva cualidad del teatro.
. Si tenemos esto en cuenta, se vuelve problemética la concepcién de la
+  semiética del teatro, segiin la cual d drama como texto reatral se basa
siempre en la relacién entre dos sistemas de comunicacién. Incluso
s¢ convierte en indispensable la idea de que el teatro come siseema
de comunicacidn externp puede exisdr casi sin la construccién de un
sistema de comunicacién ficticio interno. Con frecuencia, y demasiado
precipitadamente, se suele descartar este tipo de ceatro al considerar
- que «desde el punto de vista tipoldgico [...], esto solo puede hacer
. referencia al género dramdtico si es denominado metdrama o
metaseasron™; lo que, a su vez, Gnicamente ¢s posible si el dumia se
" concibe erréneamente como un drama escenificado. En el teatro

7 En Pristan, M. The Theory and Analysis of Drama. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1988, p. 248 [cd, cast,, Teorda del drama; kecoire v andlisis de ls obra
teatral. Pamplona: EUNSA, 1991].
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posdramitico la situacion teatral deja de agregatse meramente 2

realidad auténoma de la ficcién drarndtica para estimularla. Més bien
s¢ comvierte en una mattiz en cuyas lineas de energia se inscriben los
elementos de Yas fiociones escénicas. Desde esta perspectiva, ¢l teatro
se enfatiza como situacién, no come ficcién.

Una version légica del inwento de hacer retroceder el aspecto
representacional déllenguaje en beneficio desu realidad tcatral consiste
en reforzar su cardcter de apdstrofe en <l eje del rhéarron, mediante 12
forma de un lamento; de una plegaria, de una confesién o, mejor, de
una atodcusacién o de unos insulsos al piblico, Pero no solo <l discurso
y ha voz s afslan, sino que también lo hacen especialmente el cuerpo,
la gestualidad y la individualidad idiosincrdtica del actor o performer,
en el sentido de Mukafovsky; es decir, se aislan con su exhibicién en
un marco particular dentro del marco general de la escena. Ya que no
se trata simplemente de una continuacién del monélogo como forma
textual, es preciso emplear un neologismo para esta tendencia del
reatro posdramético: sc trata de monologias que pueden servir como
sintoma ¢ indice del desplazamiento del concepto de teatro. Podemos
hablar de monelogia como modelo fundamental del tcatro cuando
fa presencia de los que actiian y su contacto con los espectadores no
son accidentales, sino concebidos como determinantes del proceso
escénico. En este sentido, la monologia quedania fuera del dmbito del
drama, que Northrope Freye definié como mimesis del didlogo.

La mayoria de las investigaciones sobre ¢f monélogo provienen de
ia polaridad didlogo-monélogo cn ¢l andlisis del drama y precisamen-
te ignoran, debido a su percepcién textocéntrica, la sutiteza teatral de
las monologias. Distinciones como «monélogo accional versus mo-
nélogo no accionaly® o la tesis segiin la cual la convencién del tho-
nélogo estiliza el caso exremo paroldgico de que alguien hable consigo
mismo cn voz alta como una forma sormal, se basan en ol esquema de

la representacién més o menos realista de una accién dramitica y; aun

cuando pueden hacer un buen servicio al andlisis del drama, llevan a-
error en ¢l andlisis del teatro. Ademds, en gran medida el monélogo .

# [hidem, pp. 248-249.
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parece inducir a interpretaciones formales precipitadas. Para la teorfa
del reatro es improductiva, por ejemplo, la tesis segiin la cual ol mo-
nélogo, de acuerdo a la soledad que implica, expresa una fuerte inca-

pacidad de comunicacién, o mejor dicho, una comunicacion pamr-'

bada" o una alienacién interpersonal. Desde el punto de vism eatral
¢s més adequado afirmar que, 2 la inversa, solo en el sistema dialogal

es reconocible o fracaso del acto de hablar como comunicacién entre

personas, mientras que el monédlogo como discurso, que tienc como
destinatario al piblico, intensifica el hecho de la comunicacién —te-
niendo lugar en <l aqui y el ahora concretos del teatro—. De modo
inverso se podrfa decir que un téatro que, en ef sentido de Szondi,
sc retina complezamente detrds de la cuarta pared y allf desarrolla una
fluida comunicacién dialogal, contrarresta la comunicacién en <l rea-
tro. Desde la perspectiva teatral se destaca otro valor de lo monologal
distinto del texto dramiético. Obviamente, no debe inferitse de este
andlisis que los monélogus no puedan representay bajo ninguna cir-
cunstancia la ausencia de comunicacion; pensemos, por ¢jemplo, en

el mondlogo fantasmal del viejo trillador en ef lecho de muerte de

su esposa, en Gust, de Herbere Achternbusch, estrenada en 1984 en
francés en el Mu‘c de I'Est de Paris (TEP) y realizada por Joseph
Bicrbichler en 1985 en Minich. En la linea de su mondlogo Eila,
Achternbusch muestra, recurriendo a Ia soledad del monotogar, e
modo en que personas cotidianas se transforman en personas bfblica-
mente aserradoras (Benjamin Henrichs).

11. Teatro coral

La teorfa sobre ¢l monélogo ha aducido adecnadamente, junto a
la comunicacién perrurbada, otra razén para la monologuivacion del
didlogo en el drama: no solo un abismo infranqueable de conflicro,
. $ino también un cansenso mayor eritre los hablantes impide lo dialogal.
Los personajes ya no hablan tanto entre ellos sino que, por decido asf,
habjan todos en la misma direccién. En un lenguaje asi, que no es
conflictivo. sino aditivo, se impone la impresidn de un coro. Szondi

# Ibidem, p. 127.
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" observé este aspecto, por cjemplo, en las obras de Macterlinck. Para

el teatro posdramitico es sintomdtico ¢l hecho de que la estructura
dialogal se suprime en beneficio de la monologal y coral. En un primer
momento puede sorprender que se afirme que existe una dimensién

" cocal en el teatro de la modernidad que, ya desde hace tiempo y de

forma manifiesta, parece haber abandonado el coro. No obstanve, su
desaparicién es quizds una realidad superficial que enmascara una
problemitica més profunda y, en cualquier caso, es innegable que d

" teatro posdramdtico lo ha reciiperado como elemento estrucrural. Por

un lado, se escenifican coros de forma muy direces: en 1995 Gerardjan
Rijnders y Anatoli Vassiliev utilizaron simultincamente el Libro de las
Lamentaciones, del profeta Jeremfas, en sus obras; parz ello pusieron
en escena un coso que hablaba y sc movia, mientras plafifa y cantaba
suplicas, y que ocupaba, a menudo, el lugar del drama y del didlogo.
Por otro lado, en Ja reclaboracién de la tragedia antigua que dene lugar
dentro ded teatro posdramidtico, desde Serban a Griiber, se destaca la
dimensién coral. En este sentido, llama l2 atencién el paralelismo
entre el coro y el monélogo en la compafifa Theatergroep Hollandia
que, por un lado, escenificd tragedias antiguas (Pervas, Las Troyands)
en las que enfatizaba el espiritu del coro y, por ouro, bajo ¢l diulo
Tivee Stemmen, combiné dos solos a partir de textos de Marguerite
Duras y Pier Paolo Pasolini. En su teatro s relacionan claramente
dos motivos paralelos: la reduccién al canto de lamentacién coral y,
monologal y la recuperacidn del material antiguo. .

Este interés paralelo por el coro y por ¢l mondlogo que observamos
en el teatro posdramitico tiene un buen motivo. Desde sus inicios .
se observé la arendencia del monélogo a convertirse en un habla-
corab®. Asi, podemos observar cdmo, desde Wallenstein Lager [El
campamento de Wallenstein] de Schiller hasta Dantons Tod [La renerte
de Dantor] de Bischne, sc traza una linea coral a través de Iz dramética . '
clésica. En este sentiday, Bauer demuestra que, a diferencia del didloge
atado —que en presencia de mds interlocurores mantiene un cardcrer

= Ancermevex, H. Ch. Zuehauer im Drama. Brechs, Diirrenmar, Fandke,
Frincfort: Athenfum Verlag, 1971, p. 119.

Panorama del teatro posdramatico 229




antitdtico—, en una escena como el acto IV de Dansons Tod (la tiltima
escena en la Conciergeric de Paris) se origina mds una polifonfa que
un didlogo: los hablantes individuales contribuyen solo con estrofas a
un <oro colectivo de lameéntacién®. De este modo, podemos afirmar
que 1a monologuizacién y ef coro estin emparentados: alli donde
el drama emplea un gran nidmero de personajes para describir un
mundo particular, existe una rendencia a utilizar el coro en la medida
en que las voces individuales se suman a un canto conjunto, aunque
formalmente no exista un habla coral. Lo que la estética reamyal
obticne de este reconocimiento es la resis segtin la cual, en 1a era de los
medios de comunicacién, precisamente aquellas formas lingiifsticas

que rompen la coherencia dialogal del universo dramético, esto es, <l

mondlogo y el coro, pasan a ser consideradas los dementos centrales

del teatro.

De manera andloga a la monologia, el coro (teniendo en cuenta su
cualidad de multitud) puede funcionar escénicamente como espejo
¥ compatiero del piiblico. Un coro observa a otso core y, asf, enera
en juego el eje del shéztron. Ademis, el coro ofrece la posibilidad de
manifescar un cuerpo colective que actGa en refacién con fantasmas
sociales y deseos de fusién. Es obvio que se requiereén escasos esfuerros
* por parte de la direccién para hacer que, ante Ja salida a escena de un

coro, el piblico piense en masas de personas reales, en clases sociales,

pucblos y colectivos. El coro niega formalmente la concepcién de un

individuo totalmente desprendido del colectivo ¥ desplaza, al mismo
- tiempo, ¢l estatus del lenguaje: ya se digan los textos coralmente o
© por medio de los dramatis personae (que imponen sus voces no como
individuos, sino como parte de un colectivo coral), la propia realidad
. de 1z palabra s experimenta de nuevo en la musicalidad de su sonido
y de su ritmo. La voz coral significa la manifestacién del sonide no
solo individual, sino de una pluralidad de voces y, al mismo tiempo,
presenta 12 unién de los cuerpos individuales en una mulsited que
acria como una sola fuerza. Menos evidente es quizds <! hecho de

Y Baver, G. Zur Poctik der Dialogs. Leistung sndFmd:rGoanxﬁihmng in
der neweren dewtscben Literasur, Darmstady, 1977, Pp- 71y s,
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aungxmvblitenldélamﬁlcoroerigcunamcnhcualnou
picrden del todo las ondas sonoras de las voces individuales, pero estas
pierden su integridad infalseable y pasan a ser un tlemcnj:o sonoro
mds de una voz coral nueva e inquictanternente independiente, que
ni es individual ni mmpoco Gnicamente colectiva de modo abstracto.
La voz individual, aunque se la pueda pescibis todavia, no puede

* despegarse ya del espacio de resonandia del comjunto de las yoces

corales y, a la inversa, el coro interviene en cada uno de los hablanves.
El sonido distanciado de los cuerpos individuales flota, sin embargo,
-como una entidad indcpendiente sobre el coro: voz fantasmal
perteneciente a una suerte de cuerpo intermedio. Resulta aqui- un
paralelismo interesante entre el coro y ba mudscara. Aquel que mira a
un hablante experimenta de modo intenso Ja pertenencia del sonido
al rostro individual, Pero, en cambio, aquel que escucha a alguien
cnmascarado (o se escucha a si mismo hablando tras una méscara)
tiene Ja impresién de que la voz parece estar desprendida de modo
inusitado, separada de €, perteneciente Gnicamente 2 la penona (la
noala na que habla,
m;t:r;.)i:ar Sdﬂeepfc‘;zien ligé 1a historia del drama medemo, en
general, al destino del cbro: El dmma clisico habfa desbancade
al antigno coro, especialmente al coro femenino. Para Schlccf la
expulsién de la mujer y del coro, la desaparicién del coro de mujeres,
estaba estrechamente relacionada scon la expulsién de la consciencia
trégicas, que solo se podrfa recuperar a través de la sreintroduccién
de la mujer en ¢l conflicto. centrals, algo que en el teatro bul'-gu&s
quedaba excluido, pucs tnicamente se consideraban fas relaciones
entre hombres y coros de hombres™. En efccto, da que pensar que en
los textos de Heiner Miilter la mujer y también el coro femenino se
desplacen al centro (Elecera/ chlia!i?om;_d 4ngel de la desesperacion
v la traicién como mujer; Dascha; Medea, etc.). flon ello, estas
figuras femeninas equilibran el yo escénico masculino, que no se
constituiria sin su relacién ambivalente con la mujer. Segin Schleef,

% ScrLeEF, E. Droge Faws Pargival. Frincfore: Shurkamg, 1997, p. 10.
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¢l drama moderno rompié con ¢l coro antiguo porque querfa olvidar
la relacién de intercambia que existe entre ef colectivo y el individuo,
El nacimiento de! individuo burgués certé ol cordén umbilical de la
realidad colectiva, con of fin de poder erigit al sujeto burgués en toda
su grandeza. De modo que para armar una nueva forma teatral habria
que ligar nuevamente los restos y las hguras desplazadas, en las que
a1n se conserva ¢l modelo bésico del eje coro/individuo. Asi, muchos
de Jos dramas cldsicos alcrnancs se podrian leer-en ¢l fondo como
coros: Los seldades, Los vejedores, Los ladrones. .., Segiin Schieef: oas
piczas alemanas modifican €l motivo de la Ultima Cena, la necesidad
de la droga [...], su uso por un coro y la individualizacién de un
miembro del coro mediante lz traicién»®. Desde esta perspectiva
Schleef observa en el drama §a coexistencia de una supresién evidente
y la continuidad clandestina de lo ceral; lee Fausto y Parsifal como
obras sintomd4uicas en las cuales la droga funciona como cawalizador
{sangre de la Ultima Cena en Parsifal, bebedizos, drogas mortales y
drogas afrodisiacas, entre otras, en Fawso). En la escenificacién coral
que Schieef realizb de Ef sesior Puntila y su criade Masi, de Brecht,
unicamente el sedor se mantiene come figura individual. Asi, del
mismo modo que Kantor salié 2 escena como ditector, Einer Schleef
aparece sobre 1a misma como director y como Puntila; mientras
tanto Matti, el héroe positivo de Brecht, se vuelve masa coral. Como
reminiscencia de uno de los temas predilectos de todas las tragedias
" burguesas ~la complicada y ambigua relacién entre padre ¢ hija—,
se preserva el eje dramdtico de la obra entre Pundila y su hija Eva
(interpretada por Jutta Hoffmann). .
Las escenificaciones corales de Schleef han sido discuridas
extensamente ¥ han sido objetq de una gran controversia, Su wearo

. s ¢l mds explicitamente coral dentro del espectro posdramitico; .

resulta muy ingenioso ritmicamente y es capaz de crear, a la vez, una
unién entre ¢ coro hablante, ¢l goro en movimiento y el uso del
espacio. De cs.;te_modo, Schleef ha creado un lenguaje teatral propio

* Ibidem, pp. 10 y ss.
¥ Ibidem, p. 7. .
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cuyo estudio atento se escaparfa del marco de esta panorimica, que

sciala los aspectos mésimpomntcsdelaest&immmlsinconsiduu

con detalle sus manifestaciones particulares. S
Dwdeouopuntodevism,hswladd:chhﬁstophMardmkr

Murx den Europier [Murx, o una tragedia eurvpea] o Stunde Null oder

die Kunst des Servierens [La hora cevo o el arte de servir)— se pueden

considerar también sintomaticas de una presencia coral de los acrores

exenta de drama. Sin embargo, en las obras de Marthaler ademds de

csta ausencia de drama resulta sorprendente el principio de su pro-
puesta teatral, que funciona como una wgriesé o un circo: el interés se
mantienc despierto por medio de la sorpresa continuz y of cambio de
enfoque. De este modo, Marthaler escenifica estrucruras ifrico-musi-
cales en las cuales la lirica y las canciones escandan las salidas 2 escena.
En su teatro no domina una dindmica de secuencia y consecuencia,

" sino un mosaico, un girar alrededor de un tema que resulta siempre

novedoso. También es contra-dramdticz la fijacién en los modos de
* comportamiento cotidianos de los seres humanos pertenecientes a ia
pequefia burguesia: escenas de celos inconsecucntes, descos sexun-
les insatisfechos, agresiones periddicamente emergentes, reconcilia-
-ciones lacrimégenas... Se trata de un cosmos de la mediocridad, de

* hacer reconocible un estado mediante pequefias acciones, quc no s¢

pueden modificar a través de colisiones dramdricas. El medio para su
presentacién es ¢ coro social, el cual se apoya en.voces individuales

pero que no solo s¢ une reperidamente en un canto coral, sino que

también mantiene una cualidad coral mediante la alternancia cons-
rante de las voces. A nivel textual apenas aparecen relatos dramiticos,
‘pero si canciones, discursos y recitaciones. Las numerosas canciones
. eotales que Marthaler introduce en sus obras muestran <l ansia colec-

_ tiva por Ja armonia; sin embargé, las escenas consisten en peguefias

malicias, torturas minimas y extremas, miedos y fanfarronadas. En la
predileccién por las canciones populares se armonizan las tensiones y,
pese a sus interrupcionss, ¢l canto coral hace audible su belleza. Asf, a
cravés del coro, Ja escena devienc una iluminacién mausical y una s6-
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lida critica ideolégica, a lo que contribuye en gran parntc la presencia
continua de todos los actores sobre la escena. Fl sistema de entadas

. .y salidas era caracteristico del teatro dramdtico; en cambio, en este

caso se clige una presencia conad de todos Jos participantes, junto a
los cuales permanecen también en escena los actores no activos, y asf
aparecen todos como un coro social. Esta estrategia de esoenificacién
se puede observar también en ef nuevo teatro desde, por ejemplo, las
escenificaciones de Chéjov por parte de Otomar Krejca, pasando por

- los Venaneanses de Peter Stein hasta llegar a Marthaler.

-12. Teatro de.lo heterogéneo ‘
En cada época el teatro se define también a través del modo en que
el facxor de lo beterogéneo, inmanente a él, se percibe explicicamente y
se convicrte en tema. El weatro comprende como tal toda la escala de
los trabajos, las actividades y las posibilidades de expresién humanas
in nuce, un mundo en pequefio. La téenica del sonido y Ia fiesta, la
danza y el debate, la construccién de la escena y la fifosofia se unen en
la prictica veatral. De este modo, una idea escénica se puede originar
a2 partir de la combinacién de una idea tedrica; una circunsrancia
técnica, Ja expresién corporad de un-actor ¥ una imagen poética
pueden partir de una discusién entue un director de iluminacién,
un dramanirgo, un actor y un autor. Esta es la cualidad rizomdrica
del teatro estrucruradz de un modo hegerogéneo. En cada uno de sus
elementos esta cualidad apunca més all4 del reatro, hacia la vida real,
pues ¢l teatro es, al mismo tiempo, un acto artistico y una parte de
la vida cotidiana de una comunidad. Su.relacién con la cotidianidad
existe en un sinnimero de conexiones urbanas y politcas, lo que la
convierte ¢n uno de sus temas bdsicos. Desde los afios setenta cl teatro
busca espacios de la vida para epoontrar puntos en donde unirse,
como arte, a los rasgos de lo cotidiano ¢ inspirarse en cllos. En los.
afios ochenta y noventa se refuerza la tendencia, no anto de incluir
la cotidianidad en el arte teatral, sino de bcupa: espacios publicos
con el reatro, forzando los limites que reconocen su cardcrer estético
¥ a menudo, sobrepasindolos. Asi, las piezas diddcticas (Lebrstiicke)
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de Brecht se lefan en una oficina de asistencia social para provocar
debates. Del mismo modo, una accién como ofrecer comida-gratis
para centenares de necesitados, que de oo modo se reservaba para
la ayuda social, s escenificaba en las catedrales como una accién de
weatro. Asf, ¢ teatro se involucraba en todos los procesos posibles de
Ja socializacién, $. pedagogia y la pedagogia terapéutica; el teatro se
realizaba con minusvilidos o con ciegos, sin que se pudiera discernir.
daramente si el arte se inspira en lo que le es ajeno o si se in_scribe en’
la préctica heterogénea de otros 4mbitos sociales. Efectivamente, en
o transcurso de esta accién y otras similares se llegéa un serio debate
enre los participarites sobre si los sucésos obscrvados persenecian ad
o no. El teatro posdramitico es, por su propia tendencia, theatre at
the vanishing paint, como scfiala Herbere Blau®. Actualiza su caricter

inherente de fiesta, de reunién y deacontecimiento destacadamente -

social, incluso pelitico, pere también su constitucién como accién
totalmente real, elaborindola mediante recursos estético-teatrales.
Asi pues, la forma zeatro, que es escenificada, dindmicay temporal, s
present: COMO &0 que aconsece.

¥ La expresién procede de Hesbere Blau cn Take up the Bodies: Theatre at she Yan-
ishing Point. Chicago: University of 1llinois Press, 1982.

Panorama del teatro pesdramdtico 238



[ |
Performance

Teatro y performance

Un campo intermedio ,

El nuevo uso de los signos teatrales tiene como consecuencia a di-
solucién de las fronteras entre el weatro y las demds pricticas arristicas
que, como el performance ars, aspiran a una experiencia de lo real. En
este sentido, el teatro posdramético también se puede cntender, en
relacién con la nocién y el objeto del arte conceprual (Concept Art, que
florecié especialmente a partir de 1970}, como un intento de concep-
rualizar el arte y no ofrecer una representacion, sino una experiencia
intencipnadamente inmediata de lo real {tiempo, espacio, cuerpo);
es decir, como un teatro ranccﬁmkl (Concept Theatre). La inmediatez
de una experiencia conjunta entre aristas y. piblico constituye una
de las caracteristicas fundamentales del arte de accién; resulta obvio
entonces ciue cuanto mis se aproxime el teatro a un acontecimiento
y al gesto de autopresentacidn de los artistas de performance, mds

probabilidades tiene de originarse un terreno fronterizo entre ambas
préicticas. Asimismo, a partir de la década de los ochenta se observa
en ¢l performance arr una tendencia a la teatrfalizacion. que, como
sefiada Rose Lee Goldberg, se empezari a mostrar en artistas como
Jesurun, Fabre, LeCompte, Wilson y, entre sus sucesores, Lee Breuer
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(Gospel at Colomus, 1984). De este modo, se llega durante estos afios
a una nueva confluencia enae opena, performance y teatro. Goldberg
menciona ademis 2 la compafila jtaliana Falso Movimento, La Gaia
Scienza, IaFunddsBaus,AﬁanncMnouchﬁncyotma'. :
ﬂpeg@mmmmscapmﬁmgdtamuicdjzntchbﬁsquedidc
elaboradas estructuras vigugles y auditivas, la ampliacién medistica y
tecnolég;iaydusodcpmlongadoscspaciosdctiempo..&lainm—
admwapcMmmlscwﬁvcmmbajolainﬂumdadclos
fumos de percepcion acclerados. Asi, ¢ teatro sc deja de orientar al
dm:mﬂopsicolégioodelaandénydc!ospenomjcsy;amudo,k
bammnrulhadonesesommdcunahombmcnosdcdumddn.
En lo que respects a las artes plésticas, el performance art se presenea
como expansién de Ia representacién pictérica u objetual de la realidad
& wavés de la dimension del tiempo. Duraciém, instantaneidad, simul-
tancidad ¢ irrepetibilidad devienen experiencias temporales en un arte
qucyanoseﬁnﬁmapregmmelmulndoﬁnaldcsuaudénm
sipoquevaloraelproc:sotanporaldclaehbomciéndcunailmgm
como proceso seatral. La tarea ded espectador deja entonces de ser la
reconstruccidn mcmal,lamcreaciényclrepasopadmuedelaimagcn
fija, y pasa 2 consistir en |z movilizacién de la propia capacidad de re-
mdénydeﬁmacia,cond'ﬁndcﬂevaracabolapard::ipadénqucsc
koﬂmemdpmcmuauﬂ.ﬂacmrdd'tﬁuoposdmmé&conosude
serintérpmedcunpapd,sino,nﬁsbicn,unpaﬁmarqucoﬁecesu
pr.m:ncia sobre la escena. Michael Kirby ha acuhado para dlo los vér-
TOINGS 4CHNE Y Nov-acting, junto a una interesante diferenciacidn entre
las transiciones que se desarrollan entre los dos, desde una fill matrived
acting hasta una wom-matrived acting’. Su andlisis cs muy valioso en
primer lugar porque, mds all4 de las diferenciaciones téénicas, permite
raﬂmdmmtcdmotmoqucrsidcbq‘olamién-cﬁsic&
El'cxu-cmo'dcl not-acting remite.a vna presencia en la cual el acror no

' Gownere, R. L. Paformarice Ars. From Futurism. 10 the Present. Nueva York:

'zl:;:ir;a & Hudson, pp. 194 y ss [ed. cast, Perfemance Ars. Barcelona: Destino,

*Kirey, Michae!, A Formaliss Theatre, op. cit., pp. 3 y ss.
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‘hace nada, con el fin de reforzar la informacidn que surge a ravés de su
presencia (pok ejemplo, los auxiliares de escena en el teatro japonés). Al
no estar incluido en un contexto de actuacién, el performer sc sivia aquf
en un estado de non-masrixed acting. Para el siguiente nivel —symbolized
matrie— Kitby hace referencia a un actor que cojea como Edipo. Este,
sin embargo, no interpretz la cojera, sino que un bastén colocado en
sus pantalones le obliga forzosamente a ello. Asi, que no finge su cojera,
senciltamente realiza una accién como resultado’ de un-objeto que le
conduce inevitablemente 2 ello. Cuando el contexto de signos se afiade
desde fuera.y se intensifica sin que el actor mismo los produzca, enton-

 ces se puede hablar de recaived acting (por ejemplo, en una escena de

bar hay algunos hombres en una esquina jugando a fas careas; no hacen
nada més que eso, sin embargo, se perciben como actores y parecen in-
terpretar su jucgo de cartas). Cuando sc alcanza una dara implicacién
emocionzl y se afiade una voluntad de comunicacién, nos encontramos
con ¢l simple acting (por cjemplo, performers del Living Theatre avan-
zan entre &l piiblico y declaran comprometidos: «No estoy autorizado
a viajar sin pasaportes, «No estoy autorizado a desvestirmen, etc.). Las
declaraciones son verdaderas, no ficticias, pero se emplea una actuacién
simple para ejecutarlas. Unicamente cuando se afiade un componente
de ficcién sc puede hablar de complex acring, de actuacién en ol sen-
tido pleno de la palabra. Este nivel es aplicable al acror, mientras que
el performey, a diferencia de aquel, se mueve fundamencalmente entre
e simple acting y ¢l not-acring. Asimismo, para o performance ars, asl
como para d tearro posdramdtico, la presentacién en vivo (livermess) se
sitda en primer plano: la presencia provocadora de Jos seres humanos,
en lugar de Ja encarnacién de un personaje. En este sentido, valdrfa la
pena realizar un estudio sobre cdmo ha variado el perfil de exigencia de
los actores en las nuevas formas teatrales respecto 2l teatro dramdtico.
En el transcurso de este 1ibro s han ido mencionando algunos de los
aspectos mds destacados de esta cuestién; por ejemplo, la téenicade la
presencia o la dualidad de la encarnacién y la comunicacién, pero no
es este el lugar para desarrollarlo con detalle. ' )
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Pasicionamiento a través del performance
El performance ars, en sentide amplio, ha sido definide como una
sestética integradora de lo vivos’. Una de las caracterdsticas funda-
mentales de las précticas performativas (a las que no solo pertenecen
las formas artisticas) es lo que Gumbrecht denomina una produccidn
de presencia, la intensidad de una comunicacién canz ¢ cara que no
puede ser sustituida por los mds avanzatos procesos de comunica.
<ién transmitidos por una interfaz. Y, del mismo modo que el perjor-
mance art refuca los critcrios de 1a obra, en el nuevo rears la prictica
de ka realizacién escénica exige mmbién una valoracién estética no
pre-existente: ¢l derecho a un posicionamiento performativo sin una
base sobre I cual representar. La validez del teatro no se deriva de un
patron literario, aun cuando sc pueda corresponder realmente con
él: Estc hecho ha lievado, sin embargo, a una confusién considerable
en los estudios literarios. En este sentido, Wolfgang Matzac habla de
un feairo teasral en los casos en los que el proceso de la actuacién
en sf mismo aparece antes que el proceso dramético representado,
porque en ellos dominarfa la perspectiva teasral; sin embargo, a pesar
de escribir en 1982, solo menciona como ejemplos, junto a Iz farsa
Y la commedia dell'arte, el teatro del absurdo., Y certifica ¢ peligro
de que en ¢l se produzea un «énfasis exeremo en 'l presentacién
teatrab que hace que el teatro parezca sextrafiamente vacio [..]
Los acontecimientos presentados se vuelven significantes sin signi-
ficados, simbolos sin sentido, ya que no pueden ser Hlenados con un
contenido emocionaly. Sigue sin quedar aclarada la cuestién de por
qué una realizacién escénica en su realidad propia no puede mostrar
sustancia emocional alguna. Tales prejuicios, que son equivocados,
hacen todavia més urgente Ja necesidad de analizar de modo preciso
<l desplazamiento de lugares y estructuras de comunicacién teatral
en ¢l teatro posdramitico.

2 Barex, K. Materiality, Marsrialisms, performances, En Gumbrschr, H, U.y

PreirreR, K. L. (eds.). Materiafities of communicasion. Stanford: Stanford University
Press, 1994, pp. 258 y ss.

“ Marzar, W. Dramenssrukssr wnd Zuschauerrolle, Miinich: Fink, 1982, p. 54.
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La divisién enue presencia y representacién, lo representado y el
proceso de representacién, introducida en las formas anti-ilusionistas
y &picas del reatro, contenfa nuevas propuestas de percepcién pero,
en ¢f fondo, Ja posicién del observador (frente a la escena) permanecid
intacta, incluso si se instaba al piiblico a sentirse provocado, sacudido,
movilizada socialmente o politizado. A los ojos de la modernidad, en
¢l antiguo teatro de la ilusidn onirica el grado de /o rea/no habfa sido
suficiente y asi se llegé a las estrategias de ruprura de la ilusién. Aho-
ra bien, este argumenso que ponfa el énfasis en Ja deficiendia de lo
real podiia revornar estructuralmente y situarse en contra del propio
teatro modemno. Aunque siempre ha sido recanocida la realidad de la
situacién teatral, es dexir, cl proceso de relacién entre éscena y publi-
co, e5ta nunca ha sido el centro del teatro. Sin embargo, si ¢s nuclear
en la filosofia del performance art y supone un gran pasp adelante
hacia la pérdida de los criterios ardsticos que hacian referencia a una
obra y que podfan ser controlades y revisados con mayor facilidad.
Cuando lo que tiene valor no es yz 12 obra apreciable objetivamente
sino el proceso que se construye con el piblico, entonces aquel de-
pende de la experiencia de Jos mismos participantes; es decis, de una
circunstancia altamente subjetiva y efimera en comparacién con ka
obra sélidamente fijada. También se vuelve imposible la definicién de

lo que deberfa ser performance y dénde sc establece el Hmice a parir
del cual se tratarfa de un comportamiento meramente exhibicionista
y espectacular. Por ¢l momento, la respuesta no puede ser otra que el
autoconocimiento de los artistas: performance es aquello’ que definen
los que la practican. El posicionamiento performativo no se mide a
_partir de criterios previos, sino sobre todo por su éxitc comunicative.
No sc¢ puede pasar por alo que ¢l piiblico y2 no ¢s un testigo im-
parcidl, sino un compaficro implicado en el teatro: &5 quien decide
sobre ¢l &xito d¢ la comunicacién. De este modo, surge una inevitable
proximidad con los criterios de la comunicacion de -masas. Este ¢s el
reverso de 1a liberacion del teatro hacia ¢ posicionamiento de lo per-

. formative que, a la vez, abre un amplio ¢spacio de juego para nuevos

estilos de escenificacién. La realizacién escénica, que sistemdticamen-
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wseins&umucunpm—mymrwcpdén,dcsplansupcmhada
¢l Gliimo de ambos polos. Considerado como una obra de representa-
cibn, come un producto objetmalizado {(incluso cuando es claborado

como un proceso), ¢l teatro se debe convertir en acto y en momento

" de una comunicacién: un intercambio que no solo reconozcea la natu-

raleza momentinca de la sinvacién Teatro —es dexir, su cardcter cfimero,
considerado tradicionalmente como deficiencia en comparacién con
la obra duradera—, sine que ademds la corrobore como indispensable y
constitutiva para la préctica de una intensidad comunicativa,

Autotransformacion

Este estudio debe mencionar o temmeno en el que se entrecruzan ol
teatro y ¢l performance art, puesto que este pertenece al discurso del tea-
wo posdramdrico; pero no se tata de llevar a cabo un andlisis extenso
del arre de accién en si mismo. La discusién sobre este entrecruzamien-
to se centra en ¢l desplazamiento siguiente: ¢ teatro consistiria en que
los artistas representen, mediante materiales o gestos, una realidad que
transforman artsticamente. En el performance ars la accién del artista
no se pone tanto al servicio de la transformacién de una realidad exter-
na a €l y de poder transmitirla sobre la base de una dliboracién estévica,

como a la voluntad de una autorransformacién’. El artista —que, en &l -~

arte de accién 2 menudo resulea ser una mujer- organiza, ejecuta y ex-,

hibe acciones que afectan a su propio cuerpo. Si este se utiliza no como. .

sujeto de la actuacién, sina, al mismo tiempe, como objeto, como

material significante, tal proceder anula entonces la distancia estética

tanto para ¢l propio artista como para el piblico. Chris Burden —quien -
se dejé disparar en Shoot [Disparo, 1971]-, lole de Freitas o Gina Pane -
—que en A bot afiernoon (Una sarde calurosa, 1977) selaceré la puntade
la lengua con una cuchilla de afeitar— promueven ¢l cuestionamiemto -

del estarias dé la diferencja estética y, sobre todo, la posicién enla que
se coloca al espectador. En £] momento en que ha autotransformacién se
conviette en ¢ valor principal, el teatro llega a una conclusién distinta
ala del arce de accidn. En el teatro también se puede llegar al momento

.
3 AtMHOFER, E. Performance Ar, op. cit., p. 44.
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 de la autotransformacién, pero es un momento que se detiene en o

umbral de su absolutizacion. El actor quiere realizar momentos inicos,
pero también repetirls. Se puede negar a ser el doble de un personaje,
puede aparecer como actor &pico que fuce und demostracién, como actos
en s{ 0 como performer, que hace uso de su propig presencia como ma-
terial estético primario. Ahora bien, pretende repetir el proceso como €
mismo al dia siguiente. La manipulacién irreversible del propio cuerpo
puede suceder en alguna ocasién, pero no es el objetivo. Si el performer
se oftece como victima, si el piblico —a través de la experiencia de su
participacién— es culpabilizado y adopta ¢l rol de victima®, si la accién_
pasa a sex automanipulacién y sobrepasa ol limite de lo soportable, se
acaba llegando siempre a una analogia con los ritwales arcaicos que no
deja de ser problemitica, ya que estos se llevan a cabo fuera de su anti-
guo rasfondo de creencia mégico-religiosa. En efecto, el concepto de
la autotransformacién invita a considerar el suicidio en piblico como
<l punto de fuga més radical del performance ars, un acio que ya no
estarfa enturbiado por ka mera teatralidad ni la representacién y que
constituirfa una experiencia real, radical, presente (e irrepetible). Esta
reflexién no dene ninguna intencién sarcéstica ni polémica. No se estd
cuestionando 12 autenticidad personal y artistica de la filosofia del per-
Jormance art que no solo ha producido inusitados momentos en vivo,
sino que ambién ha modificado definitivamente el pensamiento sobre
el arte. Habrfa que sefialar aqui la diferencia en of punto de partida
respecio a la relacidn entre el arte y ha vida real: jsc mandenen, aun-
que radicalmente reducidos, la distancia estética y ¢ principio de la
accién estédca o no? De hecho, en el uasfondo de la cuestién sobre la
autosransformacién radical en ef performance art y el teawo subyace la.
opcidn #ica. RoseLee Goldberg cita una frase de Lenin ()): «la éticaesla
estética del futuros’, que inspiré el drulo de una performance de Laurie

. Anderson en 1976, Ethics is the Aesthetics of the Fow(ture),’

§ RosentaaL, R. cit. cn Fisches-Licwre, E. y Runey, J. The Show and ohe Gase of
Thearve: A Buvopean Pevspeetive. Tova: University of lowa Press, 1997, pp. 256 y 3.
Véase también la discusion sobre el tema que se 2borda en rodo el libro.

? Gowpsere, R L. Performance Ar, op. cit., p. 172 [ed. casv., Performance Art,
op. ¢it].
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También en el teatro el cuerpo se puede ver expuesto al riesgo.
Como prictica material el arte del teatro es siempre una contami-
nacién de las fronteras entre lo mostrado y el acto de mostrar, por-
que ¢l cuerpo siempre se emplea como material. Este es el caso de la
danza cldsica, que requiere un entrenamiento extremadamente duro;
pero también se puede observar en Schleef, Fabre y ouos como una
prictica radical (y también cuestionable). La diferenciacién entre

- performance art y teatro {sabemos que no existe una clara frontera
entre ambos) no solo s¢ deberfa encontrar alli donde la exposicién

del cuerpo, su laceracion voluntaria, lo introduzca en una sitacién’

como marerial significante en la cual es sbsorbido por un proceso de
significacién, sino también alll donde la situacién se provoca expresa-
mente con motivo de la autotranformacién. El performer en ¢l teatro
no quiere, en principio, transformarse a s{ mismo, sino transformar
una sitwacién y, quizé, rambién al piblico. Por decirlo con otras
palabras: incluso en ol trabajo teatral mds otientado a la presencia,
persevera una transformacién y un efecto de catarsis (1) virmal, (2)
voluntario y que sucede (3) en ¢ fucuro. El ideal del performance ars
¢s, en cambio, un proceso que ¢merge en un instante que es (1) real,
forzosamente (2) emocional y (3) que sucede en el aquf y ahora.
Nos aparraria demasiado de niiestro discurso poner de relieve las li-
neas divisorias entre transformacién y autotransformacién en Jos dis-
tintos usos del ritual. La performance como ricual, por ejemplo en
trabajo de los accionistas vieneses {Nitsch, Miihl), pretende transfor-
'mar al observador. La &tica de la cararsis, agresividad civilizadamente
reprimida que se retoma de-nuevo en ¢l espacio de la consciencia y la
posibilidad de experiencia, &xige participacién, transgrede el esplén-
dido aislamiento del espectador a través del desencadenamiento de

reacciones afectivas (miedo; asco, hotror). En ella, sin embargo, se .

manticne §a propia identidad de los actores y el proceso sigue siendo
teatro, del mismo modo que-las pintures de Ammulf Rainer siguen
siendo artes plisticas. Ya que aqui no s trara de hacer una invesi-
gacién antropolégica, nos hemos contentado con poner de relieve
los aspectos rituales o cuasi-rituzles en algunas formas teatrales y en
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el performance ars. Deberfamos quizds admitir que continéia sien-
do cuestionable trasplantar modos de comportamiento asociados a
formas de imaginacién migicas y miticas a una situacién altamente
moderna. Resulta obvio que el recurso a lo arcaico, Ja reflexién so-
bre los limites de un comportamiento codificado civilizadamente y
también la adapracién, aunque supcrficial, de formas de comporta-
miento ceremoniales se han vuelto objetivamente productivas ‘desde
¢l punto de vista artistico y, al mismo tiempo, han apoyado la resis-

“tencia contra las tentativas que zapuntaban a comprimir el arte radical
en ¢l marco de las reglas estéticas tradicionales. Con razén Johannes

Lothar Schrder se ha manifestado contra ¢l «rechazo genemalizado
que evita el desafio de Jas acciones debido a una aversién ilustrada
contra Yo religioso»®. El ritual en la peictica contemporénea de teatro
y performance se pregusita acerca de las posibilidades de los seres ha-
manos al borde de su domesticacién civilizadora. Parcce claro que d
artista —¢ indudablemente los artistas de performance particularmente
marginados— no puede funcionar como un chamin; es decir, como

un eutsider socialmente reconocido y admirado que, para los demds,”

transgrede fronteras. En la sociedad de hoy cada artisea realiza el rito
totalmente por cuenta propia.

«Donde sea que miremos, no importa cudn atrds en el ncmpo—mi-
be Schechner—, ef teatro es una mezcla, un enwrelazamiento de ritual
y entreienimicnto, Un momento o ritual parece ser la fuente, al ins-
tante siguiente, lo cs ¢l entrerenimicnro. Acrébatas gemelos haciendo
volteretas uno sobre otro, sin que ninguno se sitie por encima del
ouro, sin que ninguno sea siempre ¢l primeros’. Serfa incorrecto res-
wingir ka infiltracién del impulso ritual ‘al teatro de los afios scsenm
y setenta, ya que aquello *que se desarroll6 entonces se establecié de

" mudtiples formas en ¢l teatro de los ochenta y los noventa, En d

teatro de-lo feal, asi conio en los estilos de escenificacién orientados
ag;csmmcnte al pubhco, encl paﬁmm:e arty en un sinniimero de

*® Scurboer, J. L. fa"ﬂmmt Uberschreirung, Verwandlung. Happenings, Aksionen
tend Performances von bildenden Kiinstler. Minster: LIT Verlag, 1990, pp. 210y ss.

* ScuecHNER, R, Benween Theatre and Anthropology. Filadelfia: University of
Peansylvania Press, 1985, p. 146,
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actividades parateatrales, se lleva a cabo una actividad que se sitda en
un dmbito intermedio entre ¢ teatro y ko ritual. La wesis anmopolé-
gico-teatral indica que la base de la verdadera polaridad no se halla
entre ritual y teatro (performance art), sino en ¢l pardmewro de la efica-
cia (que funciona en el ritual) y of ensrerenimiento (en el erxe.)"‘. Falta
saber cuin lejos nos lleva esta diferenciacion en ¢ andlisis del nueve
teatro, que es central desde el punto de vista antropolégico y culural.
La dificultad consiste en el hecho de que el comportamiento estético,
en general, como sugiere la imagen de los gemelos de Schechner, con-
siste verdaderamente en una interdependencia de ambos motivos. Asi,
el teatro puede aspirar a una variacién de la gficacia que tiene paco
" que ver con los procedimientos rituales en, por ejemplo, sociedades
africanas y que, a pesar de todo, representa mucho mids qué un mero
entretenimicnto.

Agresion, responsabilidad ) .

Las performances centradas en ¢l cuerpo y en iapersomscm, con
una frecuencia sorprendente, cosa de muferes®. Entre las artistas de
performance mis conocidas se encuentran Rachel Roseathal, Carolee
Schneemann, Joan Jonas y Lauric Andetson. Era obvie que el cperpo
femenino como superficie de proyeccién socialmente codificada de
ideales, anhelos, deseos y discriminaciones llegaria a ser un asunto
importante dentro del teatro posdramdtico; no obstante, la éritica
feminista ha dado a conocer una imagen de la mujer codificadz me-
diante parfmetros masculinos y ba destacado progresivamente una
identidad de génera entendida como construccién, erigiendo en la
consciencia las proyecciones de la mirada masculina. Cabe mencio-
nar, por ejemplo, actos como bos Kitchen Shows de la pintora Bobby

Baker, que invité regularmente a dos docenas de espectadores a su am-

plia cocina privada y alli, desde la mis estrecha proximidad, presen--
té un monélogo extremadamente surrealista sobre la esclavitud de la

1 Tbidem, pp. 68 y 5.
* Desde sus primesos ticmpos, cl performance art ha demostrado su poccnaallda.d

. como medio para la ardculacién politica de 1emas relacionados con ¢l género y ol

ouerpo (gueer, lésbice, cuerpo alienado, cuctpo envejecido, posthuman) N, del E)
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" mujer en estos espacios domésticos. En otros performances la realidad

del cuerpo amenazado prevalece por encima de cuzlquier otro temma.
Cuando Marina Abramovicz propuso ks reglas de un juego mediante
el cual el puiblico podia hacer tode lo que quisiera con ella a través de
un conjunto de objetos dispucstos sobre una mesa, la percepcidn se
convirtié en la experiencia de una responsabilidad. En efecto, en la
pieza mencionzdasc'évidcnc:iéumgrmaycsividad por parte de los
visitantes, que se sintieron provocados por la ausencia de limites esta-

‘blecidos hasz el punto de que ka accién nuvo que ser interrampida en e

momento en que alguien apunté a la sien de la artista con un revélver
cargado. En cstos casos ¢ peligro y ol dolor son resultado de una pasivi-
dad defiberada. Todo lo que sucede en ellos es imprevisible porque los
modos de comportamiento se dejan al critetio de Jos visitantes,

Los artistas de performance de los afios sesenta y screnta buscaron la
transgresién de normas sociales opresivas por medio de Ia experiencia
del dolor y del peligro corporal. En of caso de Chris Burden la asuncién
del riesgp, la autoagresi6n, el dolor ¢ incluso el peligro de muerte real se
derivaron de una accién externs, pero iniciada por el aitista. También
aquf la imprevisibilidad y ¢l propio control de cada uno formaban parte
del jucgo. El ro] de victima es claro en los dos casos citados, pero parte
de una voluntad subjetiva individual. Ahora bien, ;qué ocurre cuando
salta a la vist2 que la propia voluntad se encuentrz ya condicionada y es
victima y resultado de estrucuras sociales? Se alcanza entonces un nue-
vo grado de lo siniestro, o de lo extranamense familiar [Unbeimlichkeit];
un grado que podemos encontrar en Orlan, cuyas cirugfas plisticas,
escenificadas piblicamente de acuerdo con los prototipas de la cul-

" rura occidental (la frente de Ia Mona Lisa, la nariz de Nefertiti, etc.),

‘embellecen, deforman y modulan su cuerpo, especialmente el roswro
que se considera tradicionalmente como Iz expresién de la individua-
lidad inconfundible y que aqu, por el contrario, sufre repetidas modi-
ficaciones y se exhibe no como identidad sin precedentes, sino como
resultado de una eleccién por voluntad propia. Far voluntad subjcriva
parece entonces mis reforzada en comparacién con el autosarrificio de
fos artisws de performance antes mencienados. Pero, al mismo tiempo,
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sc puede palpar un nucvo problema: en ante que d sujeto dispone
voluntaciamente de su cuerpo, tiene lugar una apoteosis de individuo

con voluntad propia, que no se conforma con ninguna realidad precon-

cebida y predeterminada como, por cjemplo, m1 apatiencia externa.
Orlan demuesera su apuesta por la libertad absoluta de escogerse 4 o
misma, lo que mpondria una premonicién de una socicdad mulsiop-
. clenal furura, en la cual ya nada se consideraria dads por la nasuraleza
y ¢l individuo rendria que acarrear con e lastre y §a responsabilidad
de Lz propia eleccién. Por otro lado, las performances de Orlan revelan
con una daridad estremecedora el hecho de que la wofumzad, alll donde
parcce mis poderosa y valiente, ¢n ¢l fondo ya ha abdicado puesto que
se encuentra continuamente condicionada por normas culturales, idea-
les de belleza'y patrones ideolégicos. En las performances de Orlan las
cstilizaciones corporales escogidas por voluntad propia y orientadas al
arte s¢ convicrten ¢n una mutikcién en nombre de la dellera, una ma-
terializacién abismal y temeraria de la nulidad del yo; la transformacién
no solo del propio y, sino de la imagen del ser humano, El lugar de la
responsabilidad se vuelve incierto hasta un extremo dificilmente sopor-
table, especialmente desde que Orlan evitd hacer de sus performances
algo il para las tesis criticas e ideolégicas (como, por ejemplo, para las
criticas feministas contra la cirugia pléstica, enue otras),

El presente del performance art :
Hans Ulrich Gumbrecht ha explicade hasta qué punto «el gesto
elemental [de una) produccién de presencia [que] parece haber to-
mado mucho de las formas, gérieros y rituales de representaciénsl!,
es responsable de nuestra fascinacién por el deporte (como aconte-
cimiento real). En este gesto se trata de #poner las cosas al alcance
de la mano, d¢ modo que puedan tocarses. Esta propuesta podria
_.ser una reformulacién de la tesis de Benjamin, segtn I cual e deseo
indomable de las masas de atraer las cosas hacia sf constituitfa la base

v GUMB.R.EI‘:.‘I:IT, H. U. sAmerican Football — im Seadion und im Fernsehens.
En Varmimo, Gianni y WewscH, Wolfgang (eds.). Medien-Welten Wirklichkeizen.
Muinich: Fink Verlag, 1998, p. 208.
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" de la pérdida del aura en las artes. Como referente para entender la

hermenéutica profunda que caracteriza a la produccién de presencia,
Gumbrecht alude nada menos que a Iz Encarista, en la cual ol pan
y ¢l vino no son significantes def cuerpo y la sanggre de Cristo, sino
presencia real en el acto de la comunicacién. La sangre y el cuerpo de
Cristo no son algo designado, sino substancia, modelo de una presencis
que remite a sl misma y que une a |2 comunidad reunida en una cere-
monia ricual. En este sentido, Gumbrecht compara el acontecimiento
deportive con la escena medicval: en ninguno de ambos casos se pide
un enfoque hermenéutico, los actores sobre la escena no hacen como si
no se percataran del piblico, como —seglin Gumbrecht— ocurre en e
teatro moderng, sino que interacnian con €l

Resulea luminadora la tesis segin la cual d deportc tiene que ver
con ¢l fendémeno de un tipo de performance sintomético para el desa-
rrollo de tendencias culrurales que no funcionan a partir del registro,
la representacién o la interpretacién hermenéutica. Realmente parece
«que la creciente importancia de Jos eventos deportivos posiblemente
forma parte de un movimiento mayor dentro de la culura acraab™,
en fa cual resulta clave ¢l hecho de que el fenémeno cultural de la
produccidn de presencia 0 sc puede entender esencialmente ni como
mimesis ni como represcntacién. Sin embargo, no podemos debatir *
aqui la cuestién de si en el deporte la dimensién realista de victoria

y de derrota, de ganancia y de pérdida (econémica), reprimiria .

epifania de la presencia, diferéncidndose asf totalmente de fos rituales
veatrales. En vodo caso, para e teatro posdramdtico es iluminadora la

combinacién entre ejecucién naif o blasfema de una ceremonia mi- .

gica, performance interactiva y produccién de presencia. Tal combina:” - -

cién aclara su insisteneiz en [a presencia, las rendencias ceremoniales
y rituales y la inclinacién a situarlas al mismo nivel que los rituales -
extendidos interculmralmente. Gumbrecht es consciente de que wal
presencia no puede nunoa estar 2/l y ser colmada en sentido pleno,
pucs sicmpre conserva el caricter de lo anhelado, de lo inicamente alu-
dido y ya desaparecido cuando se toma experiencia reflexiva. Recurre

L
2 Tbidem, p- 211
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ahiduchdaﬂk:demnm&mdaquemsm@‘;sinonmmmte
mtimna&mndﬁndeooncebirh,mpahbmdechy,moam-
cimjento de la presencias, como Hegada y advenimiento, como una
presencia meramenee imaginable”.

Entretanto, para o teatro no solo resulta esencial Ia oonsldcmmén
del modo de ser meramente vireual de la presencia, sino su cualidad
éﬁamntcdcnerminachdclampmia;sdu:ix,adgmdamdpm
Si existe una paradoja del acror, esta es principalmente la paradoja de
su presencia. Se ‘wara de los gestos y ¢l sonido que recibimos de &,
pero no sencillamente desde &, desde b plenitud de su realidad, sino
como dementos de una sitacién compleja que, 2 s vez, no se puede
rcsmnirm.untodo.loqucn]calmmmsumpmdacvidmtc,
pero distinta a 2 presencia de una fotografiz, de un sonido ¢ de una
mnmxxiénaxquiméni_m;scmt:deumcopmenciaobic&n—m
cuando no sea su intencién— referida 2 nosotros. De ahi que no sepa-
mos con seguridad si esta presencia se nos regala o si somos nosotros,
lnsespecmdom,losquelapmdudmmpﬂmulugar.hprmdn
del actor no ex un objeto, una inmediatéz objetivable, sino copresencia
en ¢l sentido de una implicacién inevicable de! espectador en el acon-
tecimicnto. La expetiencia estética del tearro —y la presencia del acror
redulta paradigmitica en ella porque contiene todas las confusiones y
ambigiiedades ligadas al limite de lo estético como cab— es, tnicamente
<n un sentido subordinado, rdiuién.Estaﬁt;qe]ugarnﬂsbimum
ynomddamoﬁvadéna]gunasimﬁlmhnm'égdchapcﬁalcia

_p@h@cmamnm sobre el cualnohaft;ucpensaromﬂudomr
¥> en cste sentido, adquiere un cardcter de shock. Toda experiencia es-
tética conace esta bipolaridad: 1) la confrontacién con una presencia
repenting que sc ubica mds acd (o mds all4) de la reflexion que deriva
de clfa y que genera la escisién; 2) a continuacion, la asimilacién de

esta expericncia por medic de un recuerdo, una contemplacién yuna

reflexién retroactivas.
La Asthetik des Schreckens [Estética del korror], de Karl Heinz Bohrer,
resulta muy il para analizar de modo mds exacto la presericia que se

i Thidem, p. 214.
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da en &l performance art y en aquellas formas teatrales que dejan atrds
¢l paradigma del teatro dramidtico. Segin Bohrer, «el tiempo estético

.no es tiempo histérico trasladado metaféricamente. El acontecimiense
. dentro del dempo estético no hace referencia a los acontecimientos

del tiempo reab™. Lo que nosotros entendemos bajo la remporalidad
especifica del performance en sf mismo —a diferencia del tiempo repre-
sentado—, ¢s para Bohrer un aspecro del shock y o horror. A la inversa,
abbrdaremnos la pregunta acerca del horror come un factor de la es-
tética del reatro. Merece ka pena echar un vistazo 2 la explicacién de
Bohrer sobre cf horror. Al observar la Medusa de Caravaggio sugiere
que el horror estético se distingue del real 2 wavés de una estilizacién
que convicrie lo aterrador en una forma omamental; con ello se lega
tinicamente a una sidentificacién imaginarias’>. La segunda cualidad es
todavia mds importante: «El rostro de esta Medusa no causa en sf mis-
mo un horrot real, sino que & mismo parece estar viendo algo terrible
{quizi su propio destino mitico). ..»". El aparecer estético, temblando
en sf mismo, sc sitha mds allf de la representacién dd horror real em-
pirico; no representa nada verdaderamente areriador. Como realidad
estética ¢l aparecer presente no inviea a la explicacién, la investigacién
o Ia interpretacién {por cjemplo, miégica) de lo arerrador, sino a la ex-
periencia miméica de sentirse hbrrorizado. El observador de una pin-
mrapadecelarenlizadéndclgatcrmdorqﬁcuﬁpmmhimagﬂk
Bohrer deduce de este modelo, las cualidades de la intensidad y del
enipna, que le sitven como factores constitutivos de la aperiencia esté-
tica que, por su parte, puede ser descrita con las férmulas equivalentes

" de un aparecer sibito y una epifania ausorreferencial’”. Escapa a nuestra

consideracién en qué medida 1a temporalidad estética de esta epifania
es propia de la modernidad de modo exclusivo o prioritario. Bohrer

constata la existencia de usa wﬁténmdclhonbrgnega y modernas'ty

considera la cpifmﬁ:: del hotror como una estructura estética |, ..} que

4 Bourer, K H. Das sbsolute Prisons. Francfort: Shurkamp, 1994, p. 7. -
*5 Thidem, pp. 40 ¥ 3. -

18 Tbidem, p. 41.

7 Tbidemn.

1* Thidem, p. 62.

Performance 289




se repite en distintas fases de }a livcratura europea y I historia del arves,
Bohrer ve en la Atenas del siglo V a.C,, en e Renacimiento urdio y en
la época que se desarrolha alrededor de 1900, sustratos propicios para
el fenomenalismo det horror, fundamentado en sf mismo no de modo
histérico, sino intraestético. . )

Sin embargo, llegados a este punto cs precise modificar Ja seflexién
de Bohrer y relacionara con ¢ weatro. Se podria decir que quizd la
cabeza de la Medusa ve menos su propio destino que el hotror de una
realidad que no pucde ser nombrada. Precisamente por este motivo y
de acuerdo con la iégica de la pintura, &l objeto del horror debe per-
manecer consecuentemente fiuera del mundo representado (represen-
table); es algo informe. La mirada pintada de la cabeza ceroenada no
mirz, sino que, en la Yogica de la imagen pintada, expresa precisaments
12 mirada de la Medusa muerta, es dexir un no ver. Lo que se quicre
transmitir es que su horror es la. muerte de la mirada, su vacio, su in-
terrupcion. Un motivo fundamental del pensamiento reciente sobre ¢
arte y ¢l teatro, que oscila pardicularmente entre la categoria estrucrural
psicolégica y estética, aparece asf en nuestro contexto: ka idea del shock
(Benjamin), de lo ssibito (Bohrer), del ser asaltado (Gberfallemverders,
Adorno), del horror neceserio pana el reconocimiento (Breche), la idea del

_horror como primer aparecer de lo nuevo (Maller) y la amenaza de que
nada ocurra (Lyotard). Tanto en las formas desdramatizadas del tearro,
‘que transmiten una especie de contemplacién vacfa, como también en
- las formas directamente aterradoras y sinicstras de las acciones radicales
" de autoagresién, se comprucba que no basta con una interpretacién
psicoldgica del horror de la experiencia de presencia, lo cual ampoco
inveresa a Bohrer y con razén. En ella el horror seria siempre desenca-
denado por un objero o una circunsmncia representable. La dimensién
tearral es Ja estructura de un shock Qitya excitacién no estd sujeta 2 un
objeto, un herror qué 1o es ocasionado ni por la historia, ni por una
circunstancia, sino por el horror misma. La experiencia psicolégica del
sobresalto (Aufschreckens) apareceria cuando nes sucede alge que no sa-
bemos qué es,-Io ignoramos, carecemos de ello, y ese no saber o no
tener aparece subitamente como una expegiencia de vacio, come una

L]
*
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scﬁalquempucdzinte:pmmscpemquemumme.mmemodo,
el presente, como experienda no interrampida o interrumpible, es &x-
pmbuiadekmm.'hncxpeﬂmdadehmdaﬁmelugumh
linde del niempo. ' ' :

En oposicién 2 la sospecha de esteticismo, ¢n dtﬁﬂohaﬁmjﬂdd
Wpodﬁxromﬁmdc&nomharahcstéﬁcadelarqspon—
sabilidad. E] performance se dirige fandamentalmente 1 la implicacién
del espectador; partiendo de su propia responsabilidad para la sintesis
mmental del acontecimiento, debe permanecer atento 2 todo aqu:ll{ga que
mscpuedcmnvﬂdrmobjﬁoddemcndhniemo:dadclasmmdén
delzpa:ﬁdpaciénmloqmmccdc,hmdpmmdclapmble—
idtica situacion del observar en sf mismo. El teatro posdramitico ¢s
un seasro del presense. Reformular la presencia en alusién al cohcepro

. &Bohmddpmmkabm&maomopmtcddmmhnpﬁm.»

bee todo, pensarla como proceso, como verbo. No pucde ser objeto o
substancia ni mmpoco objeto de un conocimiento en ¢l sentido de una
stntesis realizada por medio de la imaginacién y la mzén. Nos basta con
entender esta presencia como algo que acomtece, cs decir: una categorfa

. tebrico-cognitiva {¢ induse éica) distinguida para ¢l 4mbito estérico.

La forraula de Bohrer del presente absoluto es inconmensurable segiin
_todas las concepciones que consideran la experiencia estética como un
mmediador, un médium, una metifora, ol sustituto de otra realidad. El
arte no & mediador de lo real, de lo humano, lo divine o lo absoluto.
El arte no es presencia real en ¢l sentido de Georg Steiner. Es, en cam-
bio, lo o570, lo que estricramente se encuentra vacio de contenido y es
«creado en este instante no como un Pentecostés estético, sino como
una cpifania sui generis en la presencia de la obra de arte™. Las varian-
. tes deé tal epifinia se pueden deducir de modo sistemtico, pero solo

" scpuodcnamlizaryd:sard_cularcnsusmpcctivasﬁarmasconm
. Estc prescnte na £5 un punto del ahora que pueda objetivarse en una -

" linea del tiempo, sino una desaparicién incesante de este punto, una
transicién y, at mismo tiempo, una cesura entre lo pasado y lo venidero.

“ Presente ¢ necesariamente evosion y escurrimiento de la presencia.-Se des-

1 thidem, p. 181.
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cribe un acontecimiento que vacia el ahora y en este vacio permite en
sf mismo que fulguren Iz memoria y la anticipacién. El presente no se
deja arrapar conceprualmente, sino solo como un proceso intesminable
de autofieccionamiento del ahora en astillas siempre nuevas del 2in
ahoray <l abora mismoe. Ticne mds que ver con la muerte que con la an
mencionada vida del teatro. Heiner Miiller sefiala que Jo especifico
del rcatro neo cs precisamente la presencia del espectador vivo, sino la
prescncia ded potencialmente muertor™. El presente, cn el sentido de
presencia flotante, huidiza, se experimenta, al mismo tiempo, como
ya pasade {ausente} que elimina Ja representacién dramidtica del teauo
posdramitico. Quizis el teatro posdramitico haya sido solo un mo-
mento en ¢l cual b exploracion del més alld de la representacién pudo
cfoctuarse a todos fos niveles. Quizd dé paso 2 un nucvo tcatro cn o
cual las fipuraciones draméticas, después de que ef drama y ¢ teatro se
hayan separado tanto, s¢ encuentren nuevamente. Las formas narra-
tivas podrian ser un puenre de la simple apmpiﬁén, también wivial,
de las historias andguas y no, en 1iktimo término, la necesidad de un
retorno a fa estilizacién mds consciente y anificial, con el fin de escapar
de |2 espuma de las imdgenes naruralistas. Alge nuevo estd por Hegar y
como escribié Breche:

Esta chusma superficial, ansiosa de navedades)
. que nunca lega a gastar las suelas de sus zapatos/
'nurmmrm'maml.ibml
) l;_laupuamananmldelmundo.l
" .Y si no lo e/ todo lo nueve/
| s mejor que todo foiejoll,

® Kiuce, Ay Miwwss, H. Joh bin ein Lendvermester, op. cit., p. 95.
3 BrecHr, B. Grosse kommentierse Serliner wund Frankfisrser Ausgabe. Betline
Weimar-Frincforr, 1993, vol. 14, p. 47.
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Texto, lenguaje, habla

Habla y escena en el agén*

Hasta este punto y a primera vista, parece que  teatro posdramidico
valora menos ¢f papel del texto que ¢l reatro clisico de fibula. Sin
em , ;no fue Scanistavski (que no se autoclasificaria precisamente
como enemigo de la literatura) quien constaté que para cl teatro
carecla de valor ¢l texto como tal; que las paldbras solo cobran
significado mediante el subrexra de la dramaturgia y los papelcf?
También para el teatro antiguo resulta evidente y vilida la difercnfna
{y la competencia) fundamental que se establece entre la perspccm'a
del texto —quc' en el caso de cualquiér gran drama s¢ cumplia ya -
“como obra lingiilstica perfecta—y la otra perspectiva, tan distina, de
teatro, para la cual e texto representa un material. El nuevo teatro

"@ncﬂgﬂcgosigniﬁcndispuu.mnﬁmdaodmﬂu.ﬁnel tearro cligico hace - -~ - -

. veferencia @ un debate formal que tiene lugar entre dos personajes y ¢l coro, que
normalmente actiia como juez. En el antiguo watro griego, pmﬁcuh.rm'mte enla
comedia ddl sigloV a.C., ol agdn sc referfa auna conversacion formal en \nrt‘ud dela- .

" cual la kucha entre los personajes sc debia planificar de tal modo que proporcionase "}
basc de la accién. Sin embargo, ¢l significado del vérmino ha csczpada de la circuns-
cripcién de sus origenes clisicos para significa, de manera mis genérica, ¢l conflicro
alrededor del cual gira una oba liveraria IN. del E.].
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hace mis evidente algo que se conocia desde tiempo atrds: que entre
el vexto y la cscena nunca existié una relacién arménica, sino mds
bien un conflicto constante. Bernard Dort escribié que la unién entre
o texto y la escena nunca liega a materializarse realmente: siempre
queda entre cllos una relacién de subordinacién y compromiso'. Ya
que, de todos modos, esta circunitancia es un conflicto estrucnral
latente en cualquier prictica de teatro, ahora se puede convertir
conscientemente en un principio-de escenificacién intencionado. En
€l deja de ser decisiva la oposicién verbal-averbal y 1a tan apreciada
como irreflexiva confrontacién entre el teatro nenguandisza y ¢l weatro
textual, que se escucha con tant frecuencia. La danza ‘'muda puede
ser aburrida y didictica; la palabra significante, una danza de gestos
lingiifsvicos.

En d teatro posdramidtico, por encima del logos, tiemen preferencia
la respiracién, el sitmo y el ahora de la presencia carnal del cuerpo.
Sc lega a una apertura y a una dispersién del logos tales que ya no
se comunica necesatiamente un mgmﬁcado desde A {escena) hacia B
{espectadot), sino que denen lugar mis bien una transmisién y una
conexibn especificamente reatrales, mdgicas, por medio del lenguaje.
El primer teérico que establecié esta premisa fue Artaud, ya que para
¢ no sc trataba de 1z simple dmndﬁ;aafmommmdcfm,
sino de un desplazamiento de ka jerarqiia; de la aperrura del rexo,
de su légica y de su arquitectura forzadas, con el fin de que el wearro
recuperara, en palabras de Derrida, su dimension événementiclle, cs

decir, su dimensién de acontecimiento, Un claro ejemplo dé esta*

titima propuesta se pucde encontrar en el segundo- manifiesto del
teasro de la crucldad: «sc dard a las palabras su sentido verdaderamente
migico, de encantamicnro; fas palabras tendrin forma, serdn
emanaciones sehsibles ¥y no solo significades®. A este eespecto, Julia
Kristeva indica que Platén desarrollé en el Timeo la ideade un epacio
en e que deberfa ‘ser posible pensar insuitivamente una paradoja

' Doxr, B. La Représcnien émancipée; Adles: Actes Sud, 1988, p. 173,
2 En ArTAUD, A «Zweites Manifest des Theaiers der Grmcsakeits, En Lr thédtre et
son dowble, op. cit., D. 189 [ed. casc., Bl teairo y sx doble, op.it., p. 142).
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" indisoluble desde el punto de vista l6gico: pensar el ser al mismo

ticmpo como devenir. Por fo tanto, en el origen habfa un epacio (de
connotacién maternal), receptivo, acogedor ¢ incomprensible desde
¢l punto de vista Jogico, en cuyo seno se diferenciaria en primer hugar
el logos con sus oposiciones de significado y significante, ofr y ver,
espacio y tiempo, exc. Este espacio se denomina chora. La chorg es una

*+ suerre de antesala al mismo tiempo que una especie de sétano oculto

y ¢l fundamento del logos del lenguaje. Persiste como’ antagbnico
al logos, pero en cuanto ritmo y goce de la sonoridad, sigue siendo
lo poérico presente en todo lenguaje. Kristeva define esta dimensién

de 1a chomz en todos los procesas de significacién como lo semédtico -

{diferencidndolo de lo simbélico).

Aquelie que se perhila en el nuevo teatro, asi como en las tentativaz
radicales de 1a langage pottigue de la modernidad, sc puede entender
consiguientemente como un intento de renirucién de la chora: un
espacio y un discurso sin #heles, sin jerarquia, sin causalidad, sin
sentido fijable y sin unidad. Su articulacién, sin cmbargo, no

" estd excnta de mezcla (esto corresponde tinicamente al lenguaje

de la locura). Pero como en la danza, en la ritmica de los gestos o
en la disposicién de los colores, también en la voz, el tmbre 0 1a
vocalizacién sc ardcula una negatividad entendida como rechazo
del imperativo logico-lingiiistico d¢ fa identidad, que ¢s constitutiva
del discurso poético de la modernidad®. En ¢l teatro radical no se
afirma ni se desestima esta u otra posicién conceprual, sino que se

- deja pendiente en si misma, lo s#tico sc pone cn suspenso. Ask, la

palabra resurgird en toda su extensién y volumen como sonoridad y
como un dirigirse a, como significado y apelacidn (Zu-Sprache, segin
Heidegger). En un proceso de significacion como el descrito, que
pasa a través de rodas las posiciones del logos, bo que ocurre no es su
destruccion, sino su deconstruccidn poética (para nuestro objetivo,
teatral). En este sentido, se puede decir que ebreatro deviene chora-
grafia: deconssruccién del discurso centrado en el sentido ¢ invencidén

3 Ch, KsusTeva, Julia, Die Revolurion dev poctischen Sprachy Frincfort: Subskamp
Verlag, 1978.
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de un espacio que rehiiye iz ley del sheles y de la unidad. Por taavo,

el estatus del texro en el nuevo teatro puede describirse mediante los
conceptos de deconstruccidn y polilogla: <l lenguaje experimenta,
como todos los elementos del teatro, una desemantizacion. No se aspira
al didlogo, sino a la multiplicidad de voces; es decir, a la polilogid’. 1.a
desintegracién del sentido no implica, por su parte, una carencia de
sentido. Parodia, por ejemplo, la violencia de los lenguzjes medidticos
que, como lz versién modema del lenguaje encrdtic’, confirma of
lenguaje del podery la idcologfa.

Poética de la perturbacién .

Una historia del nuevo teatro, e induso del teatro modemo, sedeberia
escribir como una historiz de la perturbacidn reciproca entre el toao y la
escena: 1a presencia del lenguaje detiene el torbellino de los elementos
visuales. Como director, Heiner Miiller trabajé con una presencia del
texto que resulraba incorpérea solo en apariencia y que se establecia
conscicnemente como contrapunto a la escena teatral. En los ensayos de
Hamletmaschine Wilson afirmé que el texto de Miiller debfa perturbar
sus imdgenes. Del mismo modo, Pina Bausch sacudié la percepeitn
de la danza mediante autopresentaciones verbales de los bailarines o 1a
mencién de los procesos que estaban tcnicndoh:ga.rsobrelamml,a
admisién de modos de hablar al parecer inapropiados, aparentemente
* poco profesionales e incluso molestos, se¢ convirtié en regla general de
las compaidifas independientes, pero también de directores como Peter
Zadek y Einar Schleef. La ¢oherencia estética del zableax se sactifict
en beneficio de un shack de percepeién lingiistica. Las tentativas de
naturalizar la escritura y la lectura en el teatro son, en realidad, o
resubtado de la bisqueda dc La exhibicién autSnoma de las voces, pero
operan también en ef sentido dc esta podiica teatral de la perturbacion.
. Esta rendencid la observamos ya en El Lissizky, que experimenté con
la equiparacidn del espacio de la escritura y el espacio del teatro. Desde

4 KnasTeva, Julia. Polylogue. Paris: Seuil, 1977.

% Bascries, R Die Lust am Text. Frincfory, 1974, p. 62 [ed. cast., Bl placer del texro.

Madrid: Siglo o, 2007].
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 esta perspectiva las tesis de Brech sobre la Literalinacién del veatro, que

desarrollé en los afios veinte, también aparecen bajo una nucva buz;
en ellas Brechr sefialaba, asimismo, aunque con otras intenciones, la
presencia del texto escrito come interrupcién de las imagenes escénicas
autosuficientes.’

Un ejemplo interesante de la elaboracién teacral de textos literarios
lo ofrece la larga dedicacién de Giorgio Barberio Corsetti, uno de
lospcrmdorcsnﬁsdcsmdosddttaﬂomhanodcmguardh,
2 la obra de Kafka. Su tesis cambién plantea que el teatro requiere
dd m:»mmtrpoqmcmnounmndoormnoabm Para
Corsetti, el teatro no se puede perder en la continua ausstematizacién
de la opsis™ —precisamente porque amplia cada vez més sus limites con
ayuda de trucos dpticos y la combinacién de videos, proyecciones
y la presencia en vivo—, sino que se debe referir al texto como usa
cualidad de resistencia. Corsetti no pretende de ninguna manera
ilustrar meramente ef texre de un modo moderno, sine desarrollar un
lengnaje gestual paralelo al texto. La forma de trabejo que resulea de
dlonmcumestmctmgumnlmblepumdclmpmvimonﬁpnn
desarrollar gestos personales que buscan un eco en ol texto. Asimismo,
los actores responden a algunas partes del texto segiin sus patroncs
de reaccién individuales. En esta prictica Corsetti hace referenéia
expresa a las eradiciones de Vsévolod Meyerhold, Jeezy Grotowski y of
Living Theatre, en las que los actores no encarnan 4 ningiin personaje
determinado. Un critico describe la versién realizada por Corsetti
de Descripeidn de una batalla del siguiente modo: «A veces ellos [los
actores} son una y la misma persona entre tres; a veces monstruos
de varias cabezas y varios brazos [...]; a veces solo un elemento, una
“Pieza de engranaje” en uma complicada maquinaria de cuerpos;
a veces la “sombra” proycctada de una perfona cobra una surrcal
vidz propias®. El espacio irreal evocado en el texto'de Kafka halla

- coridspondencias escénicas en cajas volcadas, paredes giratorias,

C}Jr.mcslapdabmmcgaquc.ﬁene] mundod:ll:eauuyelp.nﬁrrmmm,
uu]mpanhacerre&tenc:aalespeodcu] [N. def E].
& Cita de D. Polacck tomada de Frandfurer Allgemeine Zeinung, del3c[cfebt¢ﬂ:l
de 1992, spbre Descripeidn de una batalla de Corserti.
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escaleras empinadas por las cuales tienen que esforzarse los actores
y la alternancia cntre actuacién de sombras y presencia corporal.

Espacio interior y exterior se engranan del mismo modo que en el

texto de Kafka. A pesar de que en la escenificacién solo aparecen

algunos fragmentos del texto, esta'estética presentd, segiin el parecer -

de varios criticos, una atmésfera inequivocamente kgfkiana. En una
charla coir Monika Meister, en junio de 1980 en Viena, Corsewi
explicé c6mo fue persiguiendo en los textos de Kafka los temas de
Ja lucha intema, de la fuga del individuo en direccién 2 los otros
y, finalmente, en un trabajo internacional, el motivo de un defirio
geogrdfico entre naciones y lenguajes. El teatro no interpreta aquf
personajes ni hilos de la trama de un texto, sino que articula su
lenguaje como realidad ajena, perrurbadora, sobre una escena que
se deja inspirar por su propia singularidad.

El lenguaje como objeto de exposicién

Junto al cuerpo, la gestualidad y la voz, el principio de la exposicidn
se apodera def material lingiifstico y ataca la funcién representativa
del lenguaje. En vez de la re-presentacién lingiiistica de hechos,
se impone la posicion de sonidos, palabras, frases y tonos que no
estén dirigidos por un semtidb, sino por Ja composicién escénica, por
una dramaturgia vispal no orientada al texto. La ruptura entre ser
y significado plantea una consecucncia singular: se expone con la
urgencia de una significatividad sugerida, pero no permite reconocer
et significado esperado.

La idea de una exposicién del kenguaje parece paradéjica. No .

obstante, desde los textos teatrales de Gertrude Stein —si no antes—,
tenemos ejemplos de cémo el lenguaje pierde su orientacidn al sentido
y su temporalidad teleolégica inmanentes, y deviene cquiparable 2
un objeto expuesto mediante técnicas como la variacién repetitiva,
¢l desacoplamiento de interconexiones semdnticas inmeditamente
obvias o el privilegio otorgado a ciertos ajustes formales a partir de
principios sinticticos o musicales (similitud de tonos, aliteracién y
analogfas ritmicas). o e
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La autoriomizacion del lenguaje y del habla puede adoprar diversas
configuraciones y, con frecuencia, se desintegrz toda coherencia
estilistica y 1égica. A menudo, el desgaste y la devaluacién del lenguaje
cotidiane se contraponen al sinsentido lingiiistico de una estérica del
maierial de Ia palabra propiamente abstracta. Esto se podria considerar
como un ebjet trouvé, de modo parecido a los objetos cotidianos de
Marcel Duchamp. En esta linea se sinjan las realizaciones escénicas
de Wilson, cn las que fragmentos de conversaciones y formulas
cotidianas descontextualizadas se unen en series dc pa.lzbras colocadas
de modo puramente formalista:

Estaba sentado ¢n mi patio cuando este dpo apareci, Pensé que esaba
alucinando / Estaba hablando en un callején f Empiera a parecerme utt poco
extrafio / Yoy 2 reanirme con €l fuera / ;Vives por aqul desde hace riempo? /-
No, solo desde hace unas dias / ; Te gustaria entrar? / Claro [...} ;Qué ditias
que fae? / 1 2 5/ Muy bien { Pasa desapercibide’.

En estas lineas observamos cémo se afdan los elementos del
lenguaje y c6mo la construccién lingfifstica se desmonta, un hecho
que también sucede en los Sprechstiicken de Peter Handke.

Asimismo, en el teatro sc llevan a cabo importantes investigaciones
sobre la Bamada rtueva pieza radiofinica. En textos sonoros —piezas
radiofénicas de Samuel Beckers, John Cage, Henry Chopin,
Friederike Mayrécker y otros-, se discute la diversidad de las formas
en las aules la voz, la sonoridad y el ritmo adoptan una cualidad
auténoma i){)l' medio de la radiodifusién, que afsla ¢l sonido de
los cuerpos visibles. Resulta sorprendente la constatacién de que
aislamiento y la autonomizacién técnica de las voces' ~voces, en cierto
medo,. desnudas— prestan también a estas una nueva inmediatez

" . sensorial. B M. Meyer lo destaca del siguiente modo: «precisamente

el a.lcjam’i-':nto de'las voces respecto de los cuerpos por medio de la
vécnica puede acercar al oyente a los cuerpos y vicevérsa, Esto es lo
que hace la recuperacién técnica tan indecente, la voz --separada de

7 Cfr. Performing Arts Journal, niro, 1112, 1979, IV, p. 210.

Texta 261




los cuer;ﬁos—- parcce mis desnuda que nuncas®, Otra varianee de la
exposicién de estructuras linghisticas es el efecto de exrrafiamiento

que alcanz$ Emst Jandl en su épera hablada Awus der Fremde [Desde

lo ajeno], cuando trasladé las expresiones de las dremaris personae
al discurso indirecto, produciendo asf una peculiar forma mixta de
narracién, discurso dramdtico y autodistanciamiento, «Te pido que
me alcances el periédicos sc convierte en la escena en: «é le pide que
le alcance ¢} periddicow, causando un efecto en principio solamente
gracioso. Sin embargo, como cl espectador se habinia ripidamente a
esta circunstancia, lapercepaéndmdmconmstecnquchmhdad
del lenguaje se sepana de los que hablan’.

Mdsica multilingle

Junto al collage y al montaje, el principio de la poligloria se confirma
como omniprescnte en ¢ teatro posdramético; textos reatrales
mulsilingiies desmontan la unidad de los idiomas nacionales. En
Romische Hunde [Perros romanos, 1991}, por cjemplo, Heiner
Goaebbels creé un collage a partir de texvos espirituales, textos de

Heiner Miiller en lengua alemana, de William Faulkner en Jenguz .
inglesa (The Sancruary [El santuaric]) y un pasaje del Horacio de -

Corneille, recitado en francés por la actriz Cathérine Jaumiaux, donde
los versos alejandrinos eran mds cantados que recitados y donde el
habla se tambaleaba continuamente encre una maravillosa perfeccién,
el tartamudeo cntrecortado y el ruide. En Ouw L débarguement
désastreus [O ol desembarco desastrose], también de Goebbels, ¢l texo
pronunciade en alemdn o francés se combing, entre otras cosas, con
misica africana (hubo también una versién con Exnst Stotzner ¥ otra
con el acror francés Andreé Wilms}).

El teatro afirma una poliglasia de varios niveles que, lulllcamenté ’

" hace ‘visibles lag lagunas, las rupturas y los contrastes irresuelros,
asi como la torpeza y la pérdida de control. Ciertamente, el uso de

* Chr. MEYER, P M. Geddchimiskulour des Harers. Medientransformation von Beckett

sber Cage bis Mayrécker. Jusseldorf/Bonn: Parerga, 1997, pp. 120 y ss.
> Ch. alrespectoelzrdculochdga Finwer para Theater beute 111982, p. 49.
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“varios lenguajes en el marco de una misma escenificacién tene a

menudo que ver con sus condiciones de produccién. Muchos de los
trabajos teatrales més aclamados solo pueden ser financiados a ravés
de coproducciones internacionales, de modo que es de suponer que
a partir de consideraciones pragmdricas se otorgue imporrancia a
las Jenguas de los palses participantes.. Pero la poliglosia también se
debe a razones artisticas inmanentes. Al respecto, Rudi Lacrmans
ha indicado que, pos cjemplo, en ¢l caso de Jan Lauwers no basea
con sefialar que su. teatro es multilingiie, pues este hecho no aclara
por qué sus actores deben emplear algunas veces su propia lengua
y otras una extranjera; de modo que el ‘tema de la dificultad de la
comunicacidn lingifstica no solo repercute en los espectadores.
Lauwers establece un espacio conjunto de problemas lingiinicos en
el cual tanto los actores como los espectadores experimientan los
bloqueos de la comprensién lingiistica. Teniendo en cuenta Ia
ingeniosa observacién de que los paetas son personas que tienen
dificultades con el lenguaje, ¢l teatro posdramitico consiste en una
experiencia poftica de los impedimencos lingiifsticos que afecran a
todos.

El acto de hablar como acontecimiento

A menudo el acro fisico, motor, de.la diccién o la lectura de un
texta se hace consciente en si mismo como’ un proceso nada evidente.
A partir de este principio que cntiende el acto de hablar como accisn,
se destaca una escisién que resulra de suma importancia para el teatro
posdramdtico: la manifestacién de que la palabra no pertenece al
hablante; no habita orginicamente en ¢l interior de su cuerpo, sino
que sigue siendo parte de un cuerpo ajeno. En las lagunas del fenguzj'e
hace aparicidn su temido adversario: el tartamudeo, €l fallo, el acento
o la pronunciacién incorfecta que escanden el conflicro entre cucrpo
y palabra. Asf abrié Einar Schleef su. Fausto en Francfore, con una

" dedicatoria recitada en un acento clzra.mente extranjero. Algunos

grupos de vanguardia renunciaron a fa perfeccién del discurso y
realizaron trabajos teatrales con-actores aficionados que proponian
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la pﬁnda de modos de hablar no profesionales y destacaban asi la -.

realidad concrera de bos acentos y los dialectos.

En ¢l teatro. posdramitico se permite la diversidad de las compe-
tencias lingiifsticas de los actores. En ello pervive el impulso anti-
profesional de las vanguardias —que Brecht ya incentivé— de buscar
caminos para que los acrores aficionados y diletantes participen en el
trabajo teatral. De la resistencia contra la perfeccién artesanal tam-
bién se deriva el propésito, implicita o expliciamente politico, no
dnicamente estético-teatral, de proteger al teatro de |2 permancnte
amenaza de un entumecimicnto causado por una cminl perfeccién
profesional.

Texto, voz, sujeto

En l2 medida en que se transmite una experiencia de escisién a
través de la lecturs o la diccién de un texto que provoca extrafiamiento
respecto &l cuerpo, se hace consciente la mediacidn que ejerce la persona
que lee/habla. Henry M. Sayre ha observado que, en las piezas de
lectura de Kathy Acker, la actriz 8¢ convertia en unz médium de los
ideologemas y mitos sociales que resonaban a travé&s de su cuerpe®.
Se podria continuar esta idea con la sugerencia de que aqui, de modo
similar a cierwas acciones feministas, los performers son victimas de si
mismos: articulan y padecen Jiteralmente textos que les son hostiles,
manifestando asi el dilema cultural que separa dolorosamente sus descos
subjetivos de los sisternas lingjifsticos ¢ ideolégicos de su sociedad. Otro
¢jemplo de cbémo ka escision entre Ta physis y el significado fuerza una
percepeién modificada se encuentra en el teatro de la Socletas Raffacllo
Sanzio, en el que un actor operado de la laringe y que Ginicamente
dispone de una voz reforzada meciriicamente —que, en consecuencia,
suena maquuulymeﬁlm- ‘hace que lo hablado y Ja voz s despeguen
de modo inquictante. El acio de hablar se desnamucaliza al méximo y, al
mismo tiempo, connota la tertible amenaza de su propio fracaso. En las
lecturas de Lg Mhisda que realizé ¢l teatro Angelus Novus, la duracién

 Cit. e Tabzxr, Nils. Seemirches-Schreiben, Theatnalisdis in dem Texten vor Rathy
" Acker. Trabajo de licenciatura inédito. Giessen, 1992, pp. 46 ¥ 3.
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mundo sonoro sensorial y vocal de lo hablado parecicra desprenderse de b
pessonas que Jefan. Die cste modo, las palabras flotaban en el espacio como
si un cuerpo soNoro ABNOMO estuviera suspendide en d aire, similar
al sonido de ciertos cuencos de los monjes tiberanos cuando se pasa la

Jacques 1acan segiin la cual ka voz (junto con ka mirada) se cuenta cotre
los objetos fetichistas del deseo, a los que designé objer 2. Efectivamente,
¢l teatro presenta la voz como objeto de exposicién de una percepcién
erbtica, lo que produce una enorme tensién si esta percepeidn contrasta

* de modo tan dristico con los horrores del contenido de }a descripcién
. de una batalla, como en el caso de la lectura de Homero. Con todo, la

relacién entre escritura y texto lefdo en la escena del nuevo teawro serfa
tema de una investigacién a parte.

Mallarm¢ quiso hacer del texto un objeto que desplegara su propio
espacement, su espaciantiento y, pot Jo tanto, su corporalidad. Un cowp
de dés da a ks pigina la apariencia de un escenario de las palabras. A
principios de los afios ochenta se extendi6 la tendencia de “separar
radicalmente ¢f texto de la situacién del actor, haciendo de cada uno
de ellos una experiencia teatral auténoma. En Bélgica Jan Decorte

" escenifics textos de Heiner Miiller y del Zisso de Goethe como lecturas

escénicas. Desde entonces ¢l regreso a textos completos se excendié
‘tanto que uno de los revolucionarios del teare de ese dempo, Luk
Perceval, realizé a finakes de los noventa una escenificacién de Las
Historias de Shakespeare de muchas horas de duracién.- Aqui también
s¢ cvité una relacién nacuralista entre el texto y la escenificacion, a
través de traducciones que provoeaban exuafiamiento. De este modo,
en ¢ teatro posdramitico d texto se mecita y se presenta més como
material lingiiistico expuesto de mode ajeno y alienante, que como
toxto-para la incefpretacién de papeles.

Paisaje textual

Un término ‘que abarcara las nuevas variantes de uso del texto
deberfa designar el espacement entendido en el sentido de Derrida:
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Ja marcrialidad fonética, el curso temporal, la propagacién en el
espacio y la pérdida de la teleologia y de 1a identidad propia. Nosotros
escogemos el términe paisaje texrual (Texslandschaf?) porque nombrs,
al mismo tiempo, la interconexién de los lenguajes cearrales
posdramiticos con las nuevas dramaturgias de lo visual y mantiene
el punto de referencia en la obme paisajlstica (landscape play). De este
modo, texto, voz y ruido se fusionan cn la idea de un paisgje sonore
(namrxlmgntc en un sentido distinto al que era usual en el realismo
escénico cldsico). Es conocida la versién paruralista de los paisajes
acsticos en las escenificaciones de las obras de Chéjov por paree
de-Staniskavski que, con cfectos de sonido perfeccionados’ (ruidos
de grillos, ranas, pijaros, etc.), intensificaba la realidad de} espacio
ficticio delimitado por una escena auditiva, si bien recibié por ello
una sarcéstica crftica del autor. En este contexto, Roubine utiliza los
trminos paysage auditive y Paysage sonore, paisaje anditivo y paisaje

sonoro",

Teatro = cine mudo + obra radiofonica

. En contraposicién a la idea de Roubine, d audio-landscape
posdramitico -del cual Wilson os un ¢jemplo— no reproduce

miméticamente una realidad, sino que produce un espacio de

asociaciones en la consciencia del espéctador. La escena auditiva
en tormo a la imagen teatral abre referencias inserrexsaies en todas
direcciones o complementa el material escénico a través de motivos
sonoros musicales o ridos comcrews. En oste contexto resulta’
reveladora la declaracién de Wilson en la cual manifiesta que su ideal
de teatro serfa una fusién entre cine mudo ¥ picza radiofénica pues,
de este modo, tiene Jugar una apertura del marco. Para cada uno de
nuestros sentidos, con el ver imaginario en las pieras radiofénicas
y ¢l oir imaginario en el cine mudo, se abre un espacio ilimitado.
Cuando se ve cine mudo y cuando s¢ oye una picza radiofénica, ¢l
. espacio auditivo y el visual, respectivamente, carecen de limites. En
el cine mudo sc fantasean voces de las cuales solo se ve s x:ca]izacién

" RoUBINg, J. ). Thédire et mise-en-scine 1888-1980, ap. cir., pp. 166 y 168.
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fisica: bocas, rostros, expresiones faciales de los oyentes, etc. En la
pieza radiofénica se imaginan rostros, formas y cuerpos para voces
incorpdreas. Se mata de que ¢f cspacio escénico y el espado sonoro
circundante, ligado completamente a &, creen un tercer espaéio que
abarque tanto Ja escena come <l théatron. A diferencia dei exceso de
material prefabricado en las nucvas formas teatrales, ol play beck
juegn, por lo tanto, un papel insignificante para Wilson. Para él Jo
importante es un actor que, aun inserto en un dispositivo audievisual,
habla aguf y ahora. Bl espacio de la imaginacién, que ocupa ol lugar del
espacio visual, debe eliminar el enfrentamicnto entre platea y escena
en beneficio de un espacio onirico de asociaciones que englobe a .
ambos a partir de ka dramaturgia visual y ¢l paisaje sonoro.

Teatro de voces
Friedrich Kirtler ha conectado ingeniosamente las categorias de la
teorfa lacaniana con los sisternas de registre técnico de 12 modemni-
dad: lo simbélico (respecto al encadenamiento discontinue de sig-
nificantcs individuales) con la letra impresa, fo imaginario (respecto
a su estatus presemdntico) con la fonografia’?. Lo real —es decis, la
corporalidad--, siempre y cuando no esté codificado por ¢l deseo (es-
tructurado a través de lo imaginario} o por ¢ significado (organiza-
do simbélicamente), entra en juego mediante la presencia del cuer-
po'liberada Je.scnﬁdo, una vez que la presencia fisica ha socavado
todo orden (Verbal o no verbal} y significacién. La realidad corporal
crea un déficit de sentido: lo que quiera que aparezca en la escena
en términos de significado es siempre llevado un paso mds 4ll4 de
su consistencia a través de la sensorialidad del cuerpo; ¢l sentido e
desgajado del torbellino preconceptual de la cemteza sensorial que, a
partir de cada posicionamiento estable {cesis) de un texto, destacz su
lado performative, su cardcter desprédetipado de toda verdad, su pro-
funda inconsistencia. El desplazamiento Jef sentido 4 la sensorialidad

% Kreniee, F. Grammophon Fibm Typewriter. Bedin: Brinkmann U. Bose, 1986,
pP- 27 y ss. Cir. Lacaw, hcques, Die vier Grundbegriffe der Poycheanalyse. Weinheim/
Bedin: Quadrigz, 1987, p. 204 [ed. cast., Los cuatro concepios ﬁlﬂ*ﬂ?ﬂﬂ!ﬂb de Fri-
eoandliris. Barcelona: Paidds, 1987].
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¢s inherente al proceso teacral en cuanto wl, y es e fenémeno de la
" vog en vive ¢l que, de un modo més directo, manificsta la presencia y
e} posible dominio de lo sensorial en ¢l sentido y s, al mismo tem-
po. ¢l corazén de la simacién teatral, pues la coprevencia de actores
vivos imprime ¢l sentimiento. Debido a una ilusién constitutiva de
la cultura curopea, la voz parece legar directamente desde el alma.

Es sentida como carisma espiritual, fisico y mental de la persons que

nios lega, por asf decir, sin filtros, La persona quc habla cs la persona
presente por excelencia, metéfora del otro (en el sentido de Emmanued
Lévinas) que apela a una responsabilidad/respuesta del espectador, no a
una hermenéutica. El espectador s¢ encuentra expuesto a la presencia
liberada de sentide del que habla como una pregunta dirigida a &,
a su mirada como scr corporal. Ya no puede reducir su voz a una
materializacién de un fogos pasado, ausenie, ni a la mera voz de 1a fi-

gura encarnada como sucede en los papeles dramdticos. Mientras que

la cstética clésica promete (inchuso en el cffmero teatro) la duracion

ideal de la apariencia (el drama conserva, hace perdurar ¢ sentido del

discurso), <} nuevo teatro asume su desvanecimiento en un desplaza-

micnto de la nocién de teagro desde la obra al acontecimiento, que

se convierte en multidimensional, espacio-temporal y audiovisual.

" Consecuentemente, puieden diferenciarse varios madelos en la estéri-
ca tica de la voz: ’ )

1. Physis de lz voz. E) teatro recuerda uno de sus elementos bésicos,
la pura physis de la voz en su esfuerzo, jadeo, titmo, sonido arcaico
y grito. - . h

2. La vog monologada. El teatro redescubre Ja voz monologada que
se anuda en ¢l didlogo de discursos diseminados; de este modo, la
riqueza del teatro se erige a partir de esa sola voz y Ja modulacién y .
graduacién de sus posibilidades. Es lo que ocurre, por ejemplo, én
los monélogos de Jurra Lampe, Edith Clever o Jeanne Moreau.

3. La voz electrdnica. Como en la vida coridiana, la voz grabada

—intensificada, descompensada, reproducida y artificialmente modi- .

ficada por micréfonos— también juega un papel significativo sobre
la escena; conviente en una rareza la voz viva de los seres humanos.
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" Cabe recordar gue algunos grupos de miisica hacen buena propa-

ganda con la indicacién umplugged, desdefando de este modo las
posibilidades electrénicas que ofrece la industria para reforzar los
efectos de la musica.

El tcatro posdsamdtico no pretende ranto hacer audible la vou
Gnica de un sujeto, como realizar una diseminacion de voces que de
ningiin mode sc limita exclusivamente a fragmentaciones efecruadas
de forma clectrénica o ‘técnica. Asl, podemos hallar unién coraly
desacralizacién de ha palabra; exposicion de 1a physis de la voz en grito,
gemido, ruidos animales y espacializacion arquitecténica. i se picasa
en las piezas realizadas por Schlecf, Fabrey Lauwers, en Maarschappij
Discordia, ¢l Theatergroep Hollandia, La Fura dels Baus o ¢l Thélrre
du Radcau, sc observa cémo lz simulraneidad, la poliglosia, dcoroy,
en p:llabras de Wilson, las arias de grites, conuibuyen a que cl texto
sc convierta, a menudo, ¢n un libreto seménticamente irrelevante y
en un espacio sonoro sin fronreras sélidas. S difuminan los limites

entre <l lenguaje como expresién de una presencia viva y ¢f lenguaje )
como material lingiistico prefabricado. la realidad de la voz s
convierte 'en un tema en si mismo: se ajusta y se titmifica a pardr
de pacrones formales, musicales o arquitecténicos, rfuzdianu: el uso |
de la repeticion, l distorsién clecwrénica o la superposicién hasta
hacerla ininteligible, 0 a través del uso de voces tratadas como rmd:o,
gﬁms, etc. Exhausta por la mezcla, se desprende de los personajes
como una voz incorporea y fuers de lugar. :

Sujeto / diseminacion o

La presencia de un cuerpo humano sobre la escena estructura d '
espadjo visual. Anflogamente, en ¢ teatro la voz humapa domina
ol universo de los ruidos desde el lugar mds sho de una ‘jerarquia-
{también en el cine se eliminan artificialente los demds ruidog
para débtacar la voz portadora de significado como objeto fetiche).
De hecho, el lugar privilegiado de la voz humana estuvo siempre
asegurado cn ¢l teatro; a ello contribuia el cardén sanitario de sitencio
y quictud gue se desplegé alrededor del recinto del templo sagrado
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en que sc convirtié la escena: los amortiguadores de sonido, las
luces rojas indicando la advertenicia «Silencio durante la funcidns, el
comportamiento parsimonioso del pablice {que, sin embargo, solo se
estableci6 regularmente hacia el siglo xvu), etc. :
Tradicionalmente, el sonido vocal como aura en totno 2 un cuerpo
cuya verdad es su, palabrz prometia no menos que la identidad del
ser humano, determinada subjetivamente, De zhi que ¢l juego de
las nuevas tecriologfas multimedia que descomponen la presencia
del actor y, especialmente, la unidad de voz y cuerpo, no pueda ser
tomado como un juego de nifios, La voz sustrafda clectrénicamente
termina con ¢l privilegio de 2 identidad y, en ese momento, tiene fugar
un doble desplazamiento: la divisién de una semiética propiamente
auditiva mds all§ de los significantes lingiiisticos, por un lade, y
fa modificacién inmanente de lo auditivo en si mismo, por otro.
Clisicamente la voz se definfa como ef instrumento mds importance
del actor; sin embargo, ahora el cuerpo entero se convierte en oz
El escindalo del cuerpo hablante se transforma en la disolucién de
los limites corporales; el volumen del cuerpo que respira se cxpande,
disuelve las limires de su propio espacio sonoro. De este modo, en
el proceso que se inicia con la respiracién {inspiracién y expiracién)
el cuerpo se vuclve vibracién ¢ instrumento sonoro, y contintia con
la voz. El sonidp crea alrededor del cuerpo un.4mbito fronterizo,
un paisaje sonoro liminas: rodavia cuerpo y ya espacio del terreno
escénico, rociado y nuevamente abandonade ritmicamente por ondas
sonoras y de energfa. El reatro vive de este ensve, deeste entorno del
cucrpo a partir de la respiracién, el ruido y la voz. Se manifiesta una
cxperiencia explicita de lo auditivo cuando se descompone ol todo
denso y cohesionade del acontecimiento teatial, cuando el sonido 4
la voz s organizan por separado y se reconocen en una l6gica propia;
cuando el espacio del cuerpo, el espacio escénico y el espacio de los
espectadores se escinden, diseminan y reunifican de modo distinto a
través del sonido y la voz, dela palabra y el ruido. Entre el cuerpo y
la geometria de la escena, el espacio senoro de b voz es ¢l dlemento
inconsciente del teatro hablado,
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~ El teao de drama y de la mise en scéne de significado rexwual no

permiten que se destaque con propiedad una semibtica auditive.
Reducida al transporte de sentido, la'palabra pierde su posibilidad
de esbozar un horizonte sonoro realizable tnicamente de modo
teatral. En cambio, el dispositivo electrénico y corpo-sensorial del
teatro posdramético redescubre la voz. La presencia de esia, base
de una semidtica auditiva, se escinde del significade y concibe la
formacién de signos como gesticulacidn de iz vor, agudizando el
oido ante los ecos en ¢l sétano abevedado de los suntuosos edificios
literarios. Se trata de un sono-andlisis del inconsciente reatral: tras
las consignas, el grito de los cuerpos; tras los' sujetos, las vocales
significantes gracias a las cuales logran caminar. La deshumanizacién
aqui implicita libera nuevas lineas de fuga y corrientes de energia y,
con ello, desempefia o que pudo haber imaginado Antonin Arcaud
en 1947, ¢n su ya kegendaria emisién radiofénica Pour en finir avec
le jugement de diew, nna especie de modelo en miniatura del seazro de
la crueldad, Mediante la distorsién en los timbres y frecuencias mds
altos, postesiormente en la profundidad codificada como masceiing
y a uavés de la reproduccién de voces corporales individuales y su
combinacién con ruidos y otras voces, Artaud pretendia llegar hasta
el punto de que Iz pluralidad, sin un centro fijable, se percibicra
como un destronamiento del yo, el sujeto comao objeto, como victima
de los impulsos que lo inundan, dejando a un lado su identidad
personal*?, Cuando la voz hace audibles sus articulaciones sonoras de
modo transversal a la expresion de sentido individualizada, se revela
cada capa en 1z que, de acuerdo con Roland Barthes, wse investiga
c6mo trabaja el lenguaje y se identifica con este trabajo. Se trara de
una palabra muy simple que, no obstante, debe ser tomada muy en
serio: la diceidn del lenguajes's.

13 Cfy. Frnren, Helga. Der subjektive Raum. Tibingen: Gunrer Nars Verlag, 1990,
pp- 127y o '
. ¥ Bawraes, R. Das Raube der Seimme. Berlin, 1979, pp. 19 y ss. [ed. cast., Elgrans
de Ly voz. Entrevisias 1962-1980. Madrid: Siglo XX1, 2005].
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Locus agendi, locus parlandi, semidtica auditiva

La relacién entre ¢l cuerpo y la voz también ha sido un terreno de
juego propicio para la estética watral electrdmica: cl doblaje, como en
la sincronizacién en el cine, concilia una voz oculta con la imagen
corporal; el playback, en el cual &l cuerpo s¢ ajusta por mimetismo
a una voz pre-cxistente que, al mismo tempo, es absorbida por éL.
Se produce entonces un espacio somoro en ¢l cual el locws agendi y el
locus parlandi se escinder; ¢l audio-landscape y las voces sin cuerpos,
frecuentemente en off s¢ inmiscuyen ¢ interficren en otras (em
directo) que habitan los cuerpos y en voces grabadas de los propios
actores, Robert Wilson, por ejemplo, fue especialmente conocido por
escindir el locus agendi y el locus pariandi, con lo que conseguta minar
la percepcién de un personaje unitario.

La técnica del micréfono inaldmbrico posibilita que la voz ded actor
visto sobre fa cscena parczca provenir de cualquier parte del espacio
del teatro. De este modo, ¢l inaldmbrico ubica l2 voz como elemento
en el espacio y estz ya no queda determinada por un sujeto auténomo
y duefio de su propia diccién. El espacio sonoro y la estructura
auditiva cxclaman por encima dec todo: yo no soy el que habla,
sino eso y lo hace a través de un complejo, en palabras de Deleuze,
agencement maquinizado. En su reatro cinematogrdfice John Jesurun
desarralla una variante del nuevo traamientode la voz y el sonido. La
oportunidad de definir el sonido, ka imagen, ¢ espacio y la escena 2
través de lincas de fuerza se inscribe en el espacio escénico organizado
épticamente. La propagacién y direccitn de los sonidos forman un
agencement con las estrucruras visuales, como componentes de una
méquina que acopla cucrpos, imidgencs y sonidos. Su trabajo puede
describirse en el contexto del paradigma del cual habla Helga Finter:

La lucha frontal contra ¢ lenguaje cede 2 un juego astuto con los Iengua}es,' -

cuyos elementos son reorganizados como piezas méviles. En Lk em de
la clectrbnica y de los medios de comunicacién ¢ cscapan dc las ebrias’
sombras de las glosolalias de Artaud, voors grovescas y tﬂ.gjcdmic;s que
cmanan de la experiencia de |z ploralidad de los lenguajes ¥ de la relatividad
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deludhcmmlymmoncmmitm.poxejﬂnplo,cnhddaddg
Nueva York .

" En dmn-odelneﬁyorqtﬁno]esumn la escena se convicrte en un
ambicnte (environment) de estructuras de luz y texruras suditivas.

" En un tempo vertiginoso, con réplicas y contrarréplicas veloces

como un fayo, pricticamente sin pausas, desde ¢l primer momento
se pone en funcionamicnto una méquina textual de voces, palabras
y asociaciones en la que solo se¢ vislumbran fragmentos de una
wama. En un campo de indeterminacién se manifiestan didlogos
particulares, disputas, declaraciones de amor; lo politico y fo privado
se enwremezclan, El tema de Jesurun, la comunicacién, la natraleza
siniestra del lenguaje, se concentra mis sobre la forma que sobre
el contenido. En su teatro a menudo las voces también se sustracn
mediante micréfonos invisibles y resuenian desde owra partc. Las
frases vuelan de aqui para allé, wazan caminos, crean campos que
forman interferencias con los clementos $pticos. La rapidez maquinal
del que habla y de sus réplicas hace que las palabras funcionen como
flechas o balones disparados entre las personas y las imagenes con
tanta rapidez como en una screwball-comedy, de modo que trazan
Hnmdcﬁnma:m&delamayisﬂpordqpcmdot,enlaap!
anidan sobredeterminando lo visual. ;Quién habla, quién responde?
La mirada busca. ;Quién es el que ahora habla? Se descubren los
labios que se¢ mucven, se asocia la voz con la imagen, se integra lo
apedazado y se pierde de nuevo la cohesién. Drl misme modo que

- la mirada vaga de un lado para ouo entre cuerpos ¢ imdgenes de

video, se refleja a si misma para percatarse del lugar donde residen
la fascinaci6n, el erotismo y el interés. La mirada sc percibe come
mirada de video, mientras que ef oida copstruye otro espacio dentro
del 6ptico: campos dé peferencia, lincas que traspasan las barreras.
Micntras las imégenes escinden l_a'prcscn{:ia, en tanto combinan el
presente de lo que acontece en escena con ottos tiempos ¢ imigenes
probablemente muy distintos, el Jenguaje aglutina nuevamente, en

¥ Véase ol artioulo de H. Fincer para Toeaser hewse 182, p-4%.
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un juego de preguntas y respuestas, la imagen despedarada en la
imaginacién presente.

La voz que proviene de un altavoz carece, del timbre flsico, ko
que ha distingue de Ja voz humana natural. Sin embargo la voz
del espacio elecrénico se convierte, al mismo tiempo, en lugar de
o transubjetivamente impensado, no pintado, con lo que activa la
imaginacién. De este modo, ka imagen se encuentra sobrepintada/
sobrescrita por las palabras; a partir de los pedazos del sentido la
recepeién fantasea constructos imaginarios. Mis alld del sentimiento
perdido, precisamente en ¢l maquinismo, se formula de pronto,
un punto de fractura, el ansia de comunicacién, el sufrimiento en su
imposibilidad (dificultad, esperanza) de derribar el muro, Iz muralla
del lenguaje intraducible. Destella, sin embargo, un instance mds
humano: e sujeto integro se encuentra momenténcamente cuando la
mirada localiza 1a voz y 12 devuelve al cuerpo, factor del ser humano,
hasta que el mecanismo integrado por sonidos, reacciones, particulas
eléctricas, rastros visuales y sonoros toma cl mando de nuevo.
. Desde que la voz pudo desprenderse del hablante por medio del

- graméfono y de! teléfono —y, de modo mis eficaz, con la tecnologfa
electronica—, surge una reatidad de voces deswbicedas que sc podria
designar mediante ¢l témino voces en souffrance, empleado por
Derrida en La tarjeta postal®, cuyo destinatario es imposible de
ubicar. Las voces no pueden ya localizar las figuras y, a wavés de la
arquiitecténica musical, se desprenden rodavia més de los caracteres
hablantes. Benjamin hablé de ver sin ofr y, en su ensayo sobre la obra
de arte, analizé la desarticulacién y la divisidon de-las percepciones
sensoriales'é. El oir sin ver, en cambio, se convierte en una experiencia
normal'?, ;Qué sucede cuando la sonogidad corporal de ]a voz aparece

Dnnum.]aaqueu La rarjesa poseal: &Maﬁtﬁymﬂ Barcelona:
Siglo xoa, 2001 [N. del E].

% Bunyamird, W, «Das Kunstwerk inn Zeitalter sainer technischen Reproduzierbar-
keits. En Gesammelse Shrifien, vols, 1-2. Frincfory, 1974 [od. cast., La obrz de arte
en la époc de s reproductibilidad téenica. Obras, L 1, vol. 2. Madsid: Abada, 2008].

17 Cfr. DERMIDA, ). Spectrer de Marx. Parls, 1993 [ed. cast., Espectras de Marx.
el Estado de la druda, dm&ajodddub;hminkmdaul Madrid: Trora,
2008).

et
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" cada vez mds desprendida de toda corporﬁlidad? Entre otras cosas la

impresién de que cada voz desprendida proviene del Hades, recuerda
la2 cafda en la muerte. A este respecto, resulta relevante el pasaje de
Proust en el que Marcel escucha la voz de la abuela 2l reléfono:

(Es ella], es s oz Ia que nos habls, que esté shi. Pero, jqué lejor esté? Cudntas.
veees no he podido menos de escucharla con angustda, como si ante esta
impusibilided de ver antes de largas horas de viaje 2 aquelts cuya voz estaba
tn cerca de mi ofdo sinficse mejor Yo que hay de falaz ¢n la apariencia de
L rods dulee aproximacién y a qué distancia podemos esuar de las personas
queridas en el momento en quepammqmmtcndﬂamnﬁlquahxwh.
" mano pasa revenerlas! Presencia real de esta voz tan préxima, on la separacida
efectival ;Pero, también, andeipaciones de una separacién eternal A menudo,
escuchando asf, sin ver a la que me hablaba de tan ¢jos, me ha parecido que
aquella voz clamaba desde las profundidades bn imposibilidad de que no »e
volver a subir, ¥ he conocido la ansiedad que habriz de esttangularme un difa,
cuando una voz volviese asf (sols, 2in depender ya de un cucrpo que jamuds
habia de volver a ver yo) a murmurar a mi oido palabras que hubiera querido
besar a su paso por unos labios para siempre reducidos a polvo'®,

18 ProusT, M. Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, Die Wels der Guermantes 1.,

Frincore, 1967, p. 175 led. cast.. En busca del tiemspa perdido. Tomo 3. El mundo de

Guermantes, op. cit., p. 165].
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Espacio

Espacio dramdtico y posdramético

Espacio dramatico, centripeto y centrifugo

Generalmente se¢ puede decir que ¢ teatro dramiético prefiere un es-
pacio medianc; los esparios inmensos y los muy intimos son tenden-
cialmente peligrosos para el drama. En ambos casos, se suprime o se
pone i peligro la estrdcrura del reflo (Spicgedung), en la modida en
que <l marco de la escena funciona como un espejo que permite que
<! mundo homogéneo del vhservador se reconozca en' el mundo igual-
mente cerrado ded drama. Para que tengan lugar estas equivalendias y
estos reflcjos, ;lunquc scan también ilusorios o ideolégicos, resultan ne-
cesarios ol aislamiento, la independencia y la identidad propia de am-
bos mundos. Todos ellos posibilitan ta seguridad de las fronteras, indis-
pensable para ¢ proceso de identificacién entre emisién y recepcién de
los signos, que transmite un emisor idéntico a si mismo a un receptor
idéntico a si mismo. Un teatro en el cual ki percepcidn no se encuentre
dominada por 1a transmisién de signos y sehales, sino por lo que Jerzy
Grotowski llamé «la cercania del organismo vive»', s¢ contrapone 2

! RouBINE, ]m—]aéqlles. Thédtre et mise en scéne 1830-1980, op. civ., p. 107 [cfr.
para la cita en castellano: Gromowsia, §. Hacia un teatrs pobre. Madrid: Siglo 304,
2009, p. 24).
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las distancias y abstracciones esenciales del drama. La distancia entre
actores y espectadores llega a reducirse tanto que la proximidad fsica
¥ fisiolégica (vespiracién, sudor, jadeos, movimicnto musculas, espas-

mos, miradas) se superpone 2 la significacién mental, de modo que se

-origina un espacio de una tensa dindmica censripera en Ja que el teatro
" se vuelve un momento de energias vividas conjuntamente, en vez de
un conjunto de sighos transmitidos. Asl, por ¢jemplo, en las esceni-
ficaciones de Grotawski (El principe constante, 1965-1968; Acrdpolis,
1962-1964-1967; Apocalipsis curn figuris, etc.) el teatro se convierte en
un grupo de escenas casi rituales en las que Ia panticipacién emocional
delos espectadores se produce para el acontecimiento. Los actores son
observados desde una cercanta (close 1p) tan asediante que el especra-
dor no puede cvitar ser consciente de su proximidad corporal y de su
mirada de woyenr, y cae en la esfera de la vivencia orgénica conjunaa, si
bien estu sigue siendo alge muy distinco a una pax:ticipacibn real, que
no sc produce en las piezas de Grotowski.

La otra amenaza pana el teatro dramitico es ef espacio de grandes
proporciones, qile tiene un efecto cemsrifugo. Se puede tratar simple-
mente de un espacio que, por. sus enormes dimensiones, suplante o
sobredetermine la percepcién de todos los demiés elementos (como,
pos-cjemplo, ¢l estadio olimpico de Berlin en Winterreise [Viaje de
. invierne], de Grilber); o un espacio que eluda el dominio de la mi-
rada mediante acciones que tienen lugar simultineamente pero en
distintas ubicaciones, como en ¢l teatro inregrade o en ¢l famose
Orlapds furiese de Luca Ronconi a parrir de una adaptacitn de Tasso
realizada por Eduardo Sanguinetti, puesta en escena por primera vez

~ "en 1969 en e Festival dei due mondi en Spoleto y uno de los pri-

meros grandes acontecimientos de lo que poco después se lamarfa
" seatro toral. Aqui los especradores tuvieron que padecer la tortura de
decidir cémo querian montar su representacién en vista de varias op-
aones po&blcs También fueron utilizados como decoraadn cuando
de pronto pasaban a hacer de drboles de un bosque que atravesaban
los actores. Tanto aqui como en otros ejemplos del teauo total se
puede considerar que, pese 2l rechazo de una configuracidn escéni-
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ca ﬂuﬁoﬂm, se celebra un verdadero trivnfo de la ifxsidn teatral®,

Como cjemplo podemos citar ¢! excepcional especticulo 1789 del
Théitre du Soledl, en el cual Ia impresién de una animada feria 2nual,
con montones de personas, tenderetes iluminados, bullicio y sorpresas,
se combinaba con las escenas actuadas. Las plamaformas de madera,
unidasunasaomsmediantepamd:s,ylasmuhitudcsdcapecgdom
que iban y venfan eatre cllas, aglométéndose o dispersindose, confi-
rieron al teatro una atmésfera semejante a ka de un cisco y, al mismo
tiempo, lohidmn-equivalente,anéniay@mialmmfe.ahscsﬂuy

_plazas del Pasis revolucionario.

Espacio metonimico

En todas las formas espaciales abiertas mids alli de la ficcién de
la escena dramitica o especrador se transforma en un coactor mds
© menos activo, més o menos voluntario. La realizacién escénica
de Kama Ginkas, K. from Crime, preparada para la acrriz Okzana
Mysina y que pude verse en 1997 en Avignon, hizo del espacio,
provisto apenas de algunos clementos fragmentarios, una escena de

apelacién real 2 los espectadores presentes, que fueron tomados de
la mano individualmente, requiriéndoles su ayuda y su implicacién
en la histeria Yadica de la actriz, que interpretaba 2 Katerina Ivanova,
personaje. de 1a novela de Dostoievski. La difuminacién extrema de
la frontera entre vivencia real y ficticia tiene copsecuencias de gran
alcance para la comprensién del espacio tmtral_ este pasa de ser un
cspaqk; metaférico y simbélico a convertirse en un espacio metonimico.
La figura retérica de la metonimia produce la relacién y la equivalencia

_entre dos medidas, no del modo en que lo hace la metifora, que

acentia su similirud {por ejemplo, entre la navegacién y la vida en

un vigje vital con salida/nacimiento, camino, quizd tempestades Y .
. descarrios, llegada/muerte}, sino que permite tomar una parte como
¢l todo (pars pro toto: por ejemplo, una cabeza [inteligente]) o hace

uso de una conexion externa (Washington desmiente gue...). En ¢l
sentido de esta relacién de contigiiidad podemos llamar metonimico

? Ioidem, p. 114.
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2 un espacio escénico que no se determine principalmente como
soporte simbélico de otro mundo fcticio, sino que sea enfatizado y
ocupadocomopancywnunuméndd espacio real del rearro,

Eitmuodmmiuco,endquclasmblasdelcmenanoslgmﬁmel -

mundo, s¢ podria comparaz con la perspectiva: el espacio se encuentra
aqui, tanto en sentido técnico-como mental, ventana y simbolo,
andlogo a la realidad que hay detnds. Por medio de la abstraccién y
del énfasis, ofrece una suerte de equivalente metaférico del mundo
a escala, al modo de una pinmira renacentista pensada como finestra
aperte. El teatro dramitico simboliza una ventana en perspectiva
en la medida en que sus tablas siempre significan el mundo; es
secundario si el drama se representa en distintos compartimentos de
un escenario simulidnee, como en la Edad Media, en la decoracién
miilkiple (décor multiple) del Renacimiento o en el tipificado palacio
de espacio unitario (palais 2 volons#) del Clasicismo. Lo mismo ocurre
si tiene lugar ante ef trasfonda def escenario barroco 0 en e campo de
fuerza de un milisu naturalista que parece determinar de antemano
las acciones de las personas. |

+El espacio dramidtico es siempre cf simbolo de un mundo entendido
como toualidad, por méds que sea. mostrado de modo fragmentario.
Por ¢l contrario, en ¢l teatro posdramitico, ¢l espacio devienc una
parte del mundo ciertamente destacada, pere entendida como
algo que permancce en un continuum de lo real; como fragmento
enmarcado en las coordenadas espacio-temporales pero, al mismo
tiempo, continuacién y, por ello, fragmento de la realidad de la
vida. El urayecto que en ¢l teatro clisico recorre 14 intérprete sobre la
escena significa, como metéfora o sfmbolo, un trayecto ficticio, quizd
la distancia que recorre Grucha a través del Ciucaso. En un espacior
. que funciona meton{micamente ¢l camino recorrido por un actor
representa principalmente una referencia espacial de la situacién
de teatro, referido, como pars pro toto, al espacio real del terreno
de actuacién y, 4 forsieri, del teatro y del espacno circundante en’su
conjunto. '
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Drama v otros marcos

El drama ha sido desde siempre mis bien un marcocnsimnmo
que algo enmarcado. Asf como en la pintura ¢l fondo esimprescindible
para la figura de.modo que esta pueda ser destacada, 1z trama y b
accién dramdtica constituyen el marco y ¢l fondo irrenunciables a
partir de los cuales los gestos individuales del lenguaje y del cuerpo
conservan su sentido. Por lo tanto, en teatro coexisten el marco cspaciat

del proscenio, el marco mental de 1z escenificacién y, dentro de ellos, 2

su vez, el marco del proceso dramitico. A dlos se afiade la disposicién
formal que funciona, asimismo, como marco. Con el primer verso, k
primera frasc, ba primera salida a escena, el piiblico se prepara para una
determinada expectativa de lenguaje, una forma estilistica elemental y
una estética. De este modo, los acontecimientos se encuentran también
enmarcados por ka forma. Por un lado, lo enmarcado se constituye
COMO CONYCXIC fnterne ¥, por oo, sc afsla por la realidad externa como
algo especial, significativo, elevado ¢ intensificado. Cada estética cearral

_emplea esta capacidad del marco cuando saca a ka luz clementos simples

y poco significativos. El marco intensifica y concentra ka predisposicién
para la percepcién de un modo en que también lo cotidiano deviene

- interesante. En su diario Max Frisch anoté:

~ Por qué s enmarcan los cuadiros? {...] El marco, cuando lo hay, desprende |
flas imigenes] d= b naturaleza, & una venena 4 otre Gspacio torlmente
distinto, una ventana al espiriry, donde La flor, la pintada, ya 1o & una for
que se marchita, sino una interprecacién de vodas las flores. El marco Ja sivda
fuera del dempo. [...] ;Qué nos dice f marco? Dice: mira hacia aqui, aquf
cncucntsas alge digno de verse, algo que estd fucra del azar y ke ransimoriedad;
aqui encucniras < mﬁdoqutdmmlmhum que s¢ marchiran, sino la
imagen de las Bores, 0, como ya s ha dicho: 12 imagen-sentidor.

Estas frases caracterizan también ¢l réhdimiento del marco en

el teatro 'dmmitic?. En el teatro posdramitico, en cambio, resulta

. LI
3 Faasc, M. Tagebiicher 1946~ 1949, Frinclore: Shurkamp, 1976, p. 65.

L
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evidente que ¢} marco dificilmente puede tener nna aplicacién pues,
al final, acaba conduciendo a una imagen-sentido. En lugar de ello se
privilegian algunas estrategias, como la de la enmarcacion miiriple.
Cabria pensar hasta qué punio la idea de la imagen-sentido ya contiene
en si misma la contradiccién de una mirada del sinsentido y, sobre
todo, si hace referencia a la complicada problemitica de la visién y
del ver'. La multiplicacién de los marcos, sin émbargo, neviraliza
verdaderamente la funcién de un solo marco; asi, Jo individual es
extrafdo del rerreno unitario que constituye el marco, en tanto que

lo cerca. En vez de adquirir sentido por medio de la totalidad que lo

enmarca, lo individual ve cortado su vinculo con el todo que hace
que lo sensorial resulte significante. En vez de eflo, ia multiplicacién
de los marcos provoca que lo individual se reconduzca a si mismo
como ser ugul y ser asté de su naturaleza sensible, o, visto desde otra
perspectiva, como percepribilidad incensificada. :

Estética posdramatica del espacio: panoramica
El giro en 1980

La emancipacién de la semitica visual del teatrp, ligada a Ja
retdrica politica y en competencia con ella, permanecié restringida a

la neovanguardia de los afios sesenta. La interpretacién teatral podia-

set lectura radical, pero todavia condinuaba siendo mis 0 menog vilida
la primacia del texto y la transmisién de significado. En la tradicién
del teatro dramitico lo visual continué sirviendo a esta transmisién
de significado ~a pesar de su propic despliegue de estimulos épticos
y arquitecténicos—. Para el libre desarrollo de un theatre of images™

[teatro de imigenes], como habitualmente se denomina a Wilson Y

* Cir. Manyereo, Frank. «Dic Aufhcbung der Anschauung im Spiel der Meta-
phers. En News Hefte fiir Philosophie, nims. 18/19. Ganingen, 1980, pp, 58-78.

- * Theatre of images es ¢l titulo de un libro publicado en 1977, por Bonnie Marranca,
en ¢l que sc analiza la cbra de Robert Wilson, Richard Foreman y Lec Breuer y
en ¢l que 5¢ propone un Marco tedrico-critice para el estudio de sus producciones
Marnarnca, Bonnic. The Thearre of Images. Indiana: Indiana University Press, 1977
M. del E].
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sus seguidores, era necesario un mayor impulso del distanciamienco
del mensaje politico, en sentido estricto, y de la litcraruta dramitica,
en sentido amplio. A principios de los afios ochenta llamé la atencién

el hecho de que una serie de escenificaciones importantes —las de

Klaus-Michael Griiber, Ariane Mnouchkine ¢ Peter Stein— realizaran
grandes tableawx, cada una a su modo. En ese momento irrumpié un
énfasis en ¢l desarrollo de la configuracién escénica, un interés por
un espacio teatral formalmente estilizado, que pronto se reflej6 en ¢l
prestigio de artistas radicales como Jan Fabre. Se puso fin asl a una
idea de teatro orienrado al contacto con el pablico, propia de la época
activista de los afios sescita y setenta; ahora se mataba de sumergir
al espectador an un aspecro concreto, en detalles y en estructuras
formales y significantes. Las consecuencias de esta tendencia fucron
una precisién clasicista, también fria, y unos enrornos escénicos jue
producfan una prolongada sensacién de retardo. El efecto intenso de
la imagen y del espacio se asoci6 frecuentemente con una duracién
aumentada de la realizacién escénica. Esto condujo, en primer lugar,
a la vivencia del espacio caracteristica del teatro posdramitico en fa
cuad ka impresién visual, en cierto modo, se sobrecarga con palabras
y gestos en ¢l wanscurso de la realizacién. El espacio posdramdtico
no sirve al drama, tampoco a una actualizacién politizada; el proceso
teatral se convierte, a la inversa, en una experiencia esencialmente
espa(fio—visua].

Lasiguiente panorimica toma en consideracién tanto los escenarios
con una clara separacién respecto al espacio de los espectadores,
como también espacios interactivos ¢ integrados, aquellos que,
en sentido amplio, pueden cntenderse como espacios heterogénzos
Yue tienden un puente hacia situaciones cotidianas. Se mencionan
aquf espacios completamente al servicio-de la seméntica texnial y
espacios que se convierten, en palabras de Achim Freyer, en una

‘libte compesicién paralela de misica o texvo. En este caso, no sc trata

de valorar la obra de algunos escendgrafos significativos del teatro
contemporineo. Desde Erich Wonder hasta Anna Viebrock, desde
Axel Manthey hasta Achim Freyer, los espacios escénicos del presente
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y su correspondiente dialéctica arstica deben ser comencados en su
inmensa variedad 2 la luz de] paradigma del teatro posdramiético,
asf como del dramdtico {ya que en ¢l teatro a la italiana, ptopio del
teatro dramitico, se encuentran también importantes innovaciones
espaciales),

Tableaux [enmarcaciones}

A simple vista, o espacio escénico en cuanto tableau se Ciema

programéticamente frente al shéazron: la clausura de su organizacién
inrerna se hace muy evidente. En este sentido, el teatro de Robert
Wilson resulta ejemplar y no por casualidad se le ha comparado
repetidamente con la tradicidn del 2ableau vivans®, Como es sabido,
en el siglo Xvinl estaba de moda que las damas y los caballeros de
la alea sociedad sc divirticran reproduciendo cuadros pictéricos ¢
imitaran las poses y las vestimentas correspondientes (normalmente
<on acompaftamiento musical), hasta que volvia 2 caer ¢ telén®. De
esta comparacion se desprende una observacién correcta: el teatro de
la Jentitud orienta inevitablemente la percepcitn hacia la posicién con
Ja que se contempla un cuadro, Pero también una incosrecta, pues <l
objetivo de la ralentizacién ceremonial no es ol feliz reconocimients de
una pinwira famosa (lo cual entraria en contradiccién inmediatamente
con el motivo de la presencia del teatro), sino el reconocimiento de los
gestos humanos y las formas dindmicas ¢n el presente vivo del tearro.
El marco ¢5 algo propio de la pintura y e teagro de Wilson es, de
hecho, un teauo del marco ejemplar; todo empieza y todo termina
—un poco como ¢n ¢l arte del Barroco— con los marcos. Incluso
alli donde Wilson abandona los encuadres escénicos cldsicos, crea
inmediatamente marcos de luz, de espacio y de sonido. Por ejemplo,
en Perséforte, représentada a ciclo descubierto en el a;ltiguo estadio de
Delfos, dividié el espacio en 4reas y linéas de luz y lo hizo aparecer

* El agtor se refiere a Iz tradicidn pu:tdnca de los cusdros vivientes (rableaux vi-
vanty) en bis que se preendia presenuar un relaro histérico tipo friso. La fotografia
vine a remplazar a esta particular forma de entretenitniento y aric [N del T.

? Ci. HotmstaOM, Kirsten G. Monodrama Astitudes Tableaso: Viowges: Seudies on
Some Trends of Thearrical Fashion 1770-1815. Uppala: Almqvist & Wiksell, 1967.
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‘come un sisterna de cuadros. En una realizacién escénicn de TSE

(previamente estrenada en 1993 en Gibelling) en ¢ Hewerhallen
de Weimar durante el Kunstfest de 1996, se practicd también una
divisién de la superficie de actuacién mediante dreas de juz en tomo
a las cuales el pilblico sc situaba, con <! dnico limite de las marcas
luminicas, De este modo, la estrategia de multiplicar los medios
de enmarcacién teatral practicada por Wilson proporciont a cada
deralle su propio valor de exhibicién, si bien una vez miés a costa de
su aistamiento estético. La creacién de marcos se producia mediante
la iluminacién especial de los cuerpos, la definicidn de sus lugares
sobre el suelo por medie de campos de huz geomérricos, la precisién
esculeural de los gestos y la elevada concentracién de los actores que,
por su cficacia ceremonial, producfan también marcos en torno a ellos.
Tanto < modo de.andar come el movimiento de una mano o la
rotacién del cuerpo se distinguen como fenémenos en una nueva
visibilidad. Asl, dichos fenémenos s¢ suceden en una seric no
jerdrquica, con precisién absoluta y encuadres remarcados. Serfa
tentador describir shora las tradiciones del clasicismo, de la nueva
objetividad y del surrealismo, asi comeo los rasgos que proceden de la
estética barroca, en fa cual, per ejemplo, también se dan los marcos
encidenados tanto en pintura como en arquitectura. -

J[JE.go con el espacio y la superficie

. En el teatro dramdtico se trataba de crear un marco adecuado para |

la :x[;c:icncia de lo dramitico; un espacio, al mismo tiempo, real y
espiritual, una imagen de fondo, una imagen alegérica; esto es, la
cpnstelacion escénica misma en ruanto imagen en si misma. Con la
autonomizacién de I experiencia visual pictérica en la Modernidad

S se dio la condicién previa para que I2 escena sc aproximara en su

oonoepc.lén ak légica de la imagen pu:tér:ca ¥, en consecuencia, se
aprepiara, hasta cierto punto, del modo de recepcidn caracteristico de la
pintura. No obstante, no faltaron quejas a esta postura porque se crefa
que; a través de este giro hacia lo visual, 12 percepcién, otientada de

modo dramdtice-literario, seria expulsada del palco real; un rechazo
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que, sin embargo, permanecia dego frente al beneficio que aquetla
ofrecta. Asl, el enfoque de la imagen como wl se convierte en una
puuepdéndigﬁmialdqhqmir(Aﬁmétdcs)ymumviﬂénﬂidmte,m
el sentido que le da Max Imdahl como comtrubande para el caso de la
vivencia teatraf. _ ,

En las escenografias de Achim Freyer o Axel Manthey los cuadros
escénicos funcionan como niveles de imagen idealmente definidos.
Ambos conciben los marcos escénicos como una superficic pictfrica
que permite entender e ejercicio teatral como pintura eseénica. De este
modo, Manthey ofrecié una acentuacién de Io pictérico sobre la escena
en la escenografla que diseié para Der Ring [El anillo de los Nibekungos],

de Ruth Berghaus (puesta en escena entre 1985 y 1987, en Frincfory),”

o a inicios de los afios ochenta en Colonia para Jiirgen Gosch. Tanto las
lincas, a menudo frias y tendentes 4 resalvar las graffas de la escritura,
como los emblemas de Manthey crean im4genes auténomas en las cuales
se sitiia en primer plano la relacién de las figuras escénicas respecto 2 la
superficic. Cuando cmergen demencos primarios (tales como la esfera
o ¢l cubo), los signes simbélicos (como Iz mano y la flecha) o motivos
naturales sencillos, ¢l garabaro y la escritura conscientemente infantl,
recucrdan siempre a algo pintado. Haciendo wso de la wadicién
intelecrual del constructivismo y de Ja Bauhaus, Manthey -dispone
un oputento lenguaje de imigencs visualmente pencranies, pero no
autocomplacientes, que también cred pars d mundo de la danza (como
las que disefi6 para William Forsythe); aunque la mayorfa de las veces
se concentrd en el teatro dramdtico como, por c}unplo, las escaleras
 gigantescas que sarurabanla escena para Menschenfeind [El misdntrope),
de Gosch (escenificada en Colonia, en 1982) o, dos afios después, el
curioso palacio semejante a una tienda de campafia para Edipo.

. Asf, el espacio escénico se convierte en un tema de disqusién recurrente
---porque muchos directores provienen de la pintura, la esculrura y el
disefio; un mcucnu'o conjunto que, ya a inicios del siglo xx, mﬂuyé ert
el teatro de foma altamente producnva‘ En el Wooster Group, en jan

# Clr. entre otros: Raum&ouzepm Ausstellumgrkaralog. Konzeps: Harmelore !&m:m‘, ’
Bernd Vogeluang, H&m Grosse. Francfort, 1986.
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Lauwers y cn mids de una produccién de Jiingen Kruse salta a la vista
¢l procedimiento de situar 2 los actores casi al borde de Ia escena; por
as{ decir, como en una superficie pictérica, adheridos a la erarst pared.
De este modo, en ocasiones, como en la escenificacion de Ricardo IT
de Kruse en Stuttgart, surge un cfecto de composicién que hace que la
disposicién de los actores parezca claramente una pintura en la parte
delantera del proscenio.

Montaje escénico

En los trabajos de Jan Lauwers podemos encontrar orra forma del
espacio posdramitico. En ellos los cuerpos, los gestos, las posturas, las
vocesy los movimientos sc arrancan de su continuum cspacio-temporal
¥ se reconectan, aislan y montan a-modo de tablraux. Las jerarquias
habituales del espacio dramitico (ubicacién del rostro, de los gesios
significativos, de la confrontacién de los antagonistas) s¢ vuclven
obsoletas y, con ellas, ambién el espacio smbjerivado, dispuesto por
un yo-sujeto. La escenz no se configura como un terreno homogénco,
sino que consiste cn #reas alternantes, demarcadas medianee la Juz y
los objetos, en las que se actda sincrénicamente. De este modo, €l
espacio de actuacién sc define momento 2 momento en el transcurso
de la realizacién escénica. A diferericia de las acciones paralelas; a
menudo percibidas como inconexas en ¢l caso de Wilson, ¢n Lauwers
las conexiones objetivas son mds claras y el espacio es mds Lireravia.
Se trata, pese a la fragmentacidn, de espacios definidos temdticamentse.
El caleidoscopio de estructuras espaciales, el atrezo y los espdcios *
de luz corresponden a un trabajo de montaje y desmontaje. En las
obras de Shakespeare, que Lauwers ha escenificado reperidamente,
la rradicional continuidad de la fibula &s deconstruida, pero sus
temas —como la muerte, la amistad, el poder y la soledad~ siguen
c;rg:.mimdo la l6gica de los montajes esoénicos y, por’lo tanto, se
mantienen como tales. Pese a la fragmentacién, la abreviacién y los
cortes, las fibulas se narran en sus rasgos fundamentales.

De modo diferente a lo que .ocurre en el tearro épico, los
acontecimientos que suceden en diferentes lugares del escenario no
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se enlazan por medio de un marco de continuidad narrativa. Antes
bien, al ocupar desde el principio posiciones bien visibles (una mesa,
un podio, un par de asientos, un fondo abstracto, quizf la sugerencia
de la disposicién escénica de algunos clementos), entran en juego
debido a un cambio de foco dramatiirgico y, asf, adoptan un aspeczo

similar al de la experiencia cinemarogrifica. Frente 3 un campo’

de actuacién fragmentado mediante cortes en unidades definidas
Y heterogéneas, el espectador tiene la sensacién de ser llevado de -
acd para alld, como en una pelicula de secucncias paralelas, Ast,id

procedimiento del montaje escénico provoca uma percepcibn que
recuerdz al mabajo del montaje cinematogrdfico. Pero, ademés, en d -
cabe destacar un principic de organizacién que también cs inherente

a la pintura. Sobre Ia escena, los actores sc comportan continvamente

mo espectadores respecto a ellos mismos: segtin lo que hacen los

dcméssurgcunafocalménpm:harmlaaouénasiobscmda. '

Este hecho funciona de forma andloga a la direccidn de ln mirada que
presentan las pinturas clsicas; es decir, a través de las direcciones
de Ia mirada de las figuras representadas se bosqueja ol camine de la
mirada det observador, al que s¢ le sugierc una determinada leawm

secuencial y una jerarquia de las escenas representadas. Algo similar

. ocurre en ¢l caso de Lauwers:

laohs;ﬂaciéndclasucmas,dobmmddmpmdnr.aunckmenm. '
constitutivo de la scuacion: las miradas de los acrores esuructuran lo narrado
escénicimente. Un fragmento del scontecimiento escénico {un scroef -
condtelacion de figuras, un lugar, uh campo visudl) os rrcorteds, se convierte
en una unidad del montaje. Un desvio de la mireda hace resalur el foco”,

.. Los actores parecen salirse momentineamente de s carfcrer de
" intérpretes y actuar como espectadores conjuntamente con los otros
espectadores; de este modo, el marco de €St LEATN0 5¢ mantiene como
“un tablean dindmico, sistemiticamente incierto. Para la recepcitn

* estw significa que los espectadores tienen la posibilidad de dejarse’

? Cfe. Hexxensars, K. Jan Laswers Antonius und Cleoparra, op. or., pp 65yss.
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© guiar por la direccidn de ls mirada, o bien de desviarse y captar el

detalle externo al foco 0, como minimo, de verlo al mismo tempo.
Al final, of espectador (co)realiza el montaje y decide siy de qué modo
quiere focalizar la mirada. Sin embargo, aunque sea perfectamente
adecuada fa denominacién ocasional de monsaje abierso para cswe
procedimiento, puede confundir debido a su similitud con la
construccién fllmica. L2 libertad del espectador se puede entender
aquf més como un paso del tearro hacia la libertad de & letura que

" como una aproximacién 2l cine. Se dice que en o cine la mirada

del espectador es la que fundamentalmente unc los . fragmentos,
los sintetiza con su consciencia, junto a la poderosa sensacién de
hacer la pelicula & mismo. Pero la mirada de la cdmara se identifica
con & espectador de cine, asi que no se trata Gnicamente de una
omnipotencia de la fantasfa, sino de una mirada cautivada que,
abdldica y rendida, se entrega a la mirada de la cimara, a la direccién,
La actividad y la afirmacién se posicionan frente al hecho de que
la densidad de los signos filmicos (imagen fotogrifica, movimiento,
musica, lenguaje, somido, la reptoduccién del mundo real)
dificilmente permite la liberacién de la reflexién, la transformacion
n’d:mrda probar y desechar.: ‘En ¢l teatro posdramtico, por o
contrano, el montaje escénico abierto si oftece tal liberacién y ello no
1mphm que los ojos del observador sc conviertan en ojos de cimara
fimica. Otras formas del espacio multiple son posibles a través de la
técnica multimedia; por ejemplo, el acontécimiento se puede atribuir
2 otros espacios que sc encuentran en relacién con la escena. En casos
extremos los espectadores no ven directamente a ningtin actor, sino
que iinicamente reciben imégenes de video de otros espacios.

" Los espacios de John Jesurun y algunas realizaciones escénicas
experimentales se podrian analizar segin las barreras de visibilidad
y la transmisién de imigenes. Es impornante el detalle de que o
todas estas formas teatrales consisten precisamente en una adaptacién
a los hdbitos de la percepcién multimedia, al fantasma del decreto
y la transferencia electrénica sin fronteras de espacios' temporales
y tempos cspaciales. Més bien, el teatro posdramitico simula
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interconexiones y conexiones de la percepcién que son imprevisibles.
Quiere leer y fantaseat mds, ser registrado y memorizado como dato
de informacién, formar un nuevo arie de la espectacién, del mirar

como un construir libre y activo, como un acoplamiento rizomdtico.

Espacios temporales
Al teatro posdrarndtico pertenecen la produccién y la utilizacién
de ambientes (environments) a partic del modelo de las arees plésticas,

En 1979, Grilber realizé en ¢l antiguo hotel de lujo Esplanade

de Berlin, una accidén weatral (o una instalacién) en la cual los
visitantes escucharon, entre las paredes del detesivrado edificio, entre
proyecciones y pequefias escenas, una versién reducida de la novela
Rudy de Bernard von Brentano, de 1933. Se rrataba de un espacio de
la memoria®. En una produccién teatral en Berlin, Heiner Goebbels
colocé al piblico de ral modo que, por ki noche, justo al pic del
- Muro de Bedin, iluminadoe fantasmagéricamente, obscrvara la lenta
aproximacién pos o canal de una barcaza y, sobre clla, una figura a
duras penas reconocible {(acompafiada de un perro), mientras David

Bennent recitaba ¢l texto Maclstrom Sidpol [Maesitrom Polo Sur] -

de Heiner Miiller (basado en Poe). Otro ¢jemplo lo encontramos
en la instalacién realizada por Michael Simon, en 1996, a partir de
Bildbeschreibung {Descripcibn de un cuadro] de Miiller en la cantera
de Ehringsdorf en Weimar. En este caso se guié al piblico a través de
una secuencia de escenas y sucesos, imégenes, situaciones y paneles
de texto breves distribuidos sobre el terreno. En muchos de estos
espacios se evidencia la intencién de posibilitar una experiencia
especial del tiempo por medio de conceptos especificos, la eleccién

de lugates histéricamente significativos o instalaciones especialmente

construidas para ellos. Esto ¢s aplicable, por ¢jemplo, a uno de los
trabajos més impresionantes de Ja rempranamente fallecida Elke
Lang, que monté Die andere Ubr [La otra hora] en 1989 en el
. Theater am Turm (TAT) de Fréncforr, un ambienee sonoro y musical

t Henser, G, Das Theater der sichuiger Jabve. Kommenrar, Kritik, Polemik. Minich:
DTV Deutscher Taschenbuch, 1983, pp. 328 y ==
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con textos de Rolf Dicter Brinkmann, Wolf Wondratschek, Djuna
Barnes y otros. El espacio teatral creado para tal ocasién por Xemia
Hausner consistié en una serie laberfntica de dngulos, pasillos, lugares
entrevistos y espacialidades que los espectadores atravesaron, cada
uno a su ritmo, y en ¢l gue sc fucron tropezando con un abundante
material de recuerdos (fotos, ruidos de nifios jugando, misica, objetos
de todo tipo). Esta dramaturgia del espacio permitié que o wema de
la reflexién que planteaba la obra se efectuara teatralmente duranve

o transcurso temporal de Ja realizacién como un tiempo propic del

espectador en su movimiento. )

En el caso de Pina Bausch el espacio es un compafiero de acruacién
independiente de los bailarines y parece marcar el tiempo de su danza
mientras acompatia ¢l curso de las acciones corporales. En Caf# Miiller
las sillas voltadas en el suelo testimonian los movimientos enérgicos
y apasionados que se escin llevando a cabo en esc momento. Danta
Yy espacio presentan una dinimica coherente. El campo cubierto
por miles de claveles en Iz obra homénima (IVelken) es arrasado en
el transcurso de la representacién, a pesar de que los bailarines, en

- principio, eviran cuidadosamente pisovear las flores. Asi, ¢l espacio

funciona cronométricamente ¥, al mismo tiempo, s¢ convierte en

“un fugar de buellas: las acciones permanecen a través de sus rastros,
después de que ya hayan ocurrido y hayan pasado; de este modo, e

tiempo se densifica. En las propuestas de Bausch, otra posibilidad

_de dotar de vida al espacio escénico se basa en la utilizacién de

micréfonos y amplificadores para crear un entomo sonoro que
espacializa auditivamente las acciones corporales. Colmado por los
ruidos producidos por los cucrpos humanos —las sillas volcadas, o
cl'l.ljldo obstinado de las flores aplistadas sobre las que los cuerpos
se deslizan, se arrastran, se revuelcan {(Blucbart)— o la vida orgdnica
interna, el espacio esoémco en su eonjunte parece convertirse €l
mismo en un cuerpo. Asi, un amplifitador cardiaco hace audible el
latir del corazén de’los bailarines y el sonido de su respiracién que, -
amplificado mediante un micréfono, resuena en todo el espacio. Un
tiempo-cuerpo directamente espacializade, cargado de physis, busca
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una transferencia nerviosa directa, ¥ no informativa, al especrador. El
piiblico no observa sino que se pércibc a sf mismo en el interior de
un espacio-ticmpo.

En los afios noventa Uamaron la atencién por su obstinacién
estilfstica los trabajos de Christoph Marthaler y Anna Vicbrack.
Encontramos en clios una especie de espacio dél trawma: um
sala, un reloj y todo el equipamiento forman un collage. En estos
espacios de la memoria se lieva a escena la historia —generalmente
alemana~, pero el wma esencial son los raumas de la nifiez. Sc
wata de espacios aterradoramente vastos, esquivos € inmensos, en
los cuales ¢l individue se siente perdido, en su endierro, en ¢l temor
y la disciplina de los dommitorios y las clases de Ia escucla. De este
modo, ¢l recuerdo de la nificz se convierte en un medio de expresién
histérico-politico. En este sentido, s¢ ha hablado oporrunamente de
una mirologla de lo profano tespecto a la cualidad espacial interior/
sin exierior’. Frecuentemente, Vicbrock y Marthaler favorecen la
insercién en escena de la realidad de los autores o compositores: en la
Luisa Miller representada en Fréncfort, la escena estaba dominada por
el propio mobiliario de Verdi y la vista lateral de un bar italiano. Se
trataba del bar que habitualmente visitaba el compositor @l y como
sc puede ver actualmente. El espacio del teatro no clausura la realidad
escénica en forma de construccién surgida de Ja nada, sino que s
abre a sus antecedentes; en el caso antes citado: la vida de Yerdi, la
realidad histérica del origen de la obra, el tiempo de la produccién,
el trabajo de escenificacién en si mismo {el teatro concreto, real,
se Tnantiene visible y no desaparece en una creacién ilusoria), el
didlogo de los produttores con la obra y sus circunstancias vitales.
Los ai:acios temmporales del teatro posdramtico abren un tiempo de
muchas capas, que no es tinicamente el tiempo de lo representado o
dela _i'cprcscntacién, sino también ¢l tiempo de los artistas creadores
de teatro y de su biografia. Asi, el espacio-tiempo antiguamente

homeogéneo del teatro dramdtico se astilla en aspectos heterogéneos.

*Véase Secfanic Carp sobre Anna Viebrock en Prinies, V. y Rucxuineree, H.-J,
Das Bild der Biibne. Berlin: Theater dex Zeir, pp- 120y 5s.

292 Teatro posdramatico

La cuestién que se plantea a la mirada del espectador es 1a de ver
enere ellos, aluernando el recuerdo ¥ la reflexién, sin sineetizarlos
vmlcnmncntc

Espacios de conflicto

En o teatro de Einar Schleef ¢l espacio de actuacién se extiende,
de un modo agresivo, hacia el espacio que ocupa & e&pécmdor,
abriéndose paso fisicamente por encima del proscenio. Aun cuando
muchos puedan relacionar su nombre principalmente con lo auditive
(el lenguaje a pedazos, la violencia dimica de fas voces del coro) y con
la violencia ejercida en el cucrpo de los actores (su presion fisica y la
opresidn de la accidn escénica, el trabajo corporal enérgico, 2 veces
arriesgado), ¢l teatro de Schleef pertenece rambién a la dramawrgia
visual: su propuesta escénica es inimaginable sin el agudizado sentido
de las estrucruras visuales que su formacién como pintor le ofrece.
Escenarios en forma de cruz y pasarelas a través del piblico contribuyen
a que la dindmica del espacio se deslice desde la profundidad de la
escena hacia el pdblico. La setie de Jas producciones de Frincfore
(La madyre, Antes del amanecer, Los actores, 1918, WmFm)yls
escenificaciones en Berlin se caracrerizan por espacios visuales 14 de
accidn que incluyen la ubicacién y la perspectiva de los csp orcs,
haciecndo imposible una distancia consemplativa. En ocasiones, la
configuracién del espacio impide que se-pueda oir; ver y entender
completamente el ods (por ¢jemplo, en el caso de los setenta metros
de largo de las estrechas pasarelas de la escena de Urgére, donde o
piiblico solo podia seguir claramente lo que tenfa lugar sobte y debajo
de la pasarela al lado del propio asicnto). En Fausto la dinsmica éptica
de la escenografia, un vasto tridngulo esquivo en la'profuild.idad de
la escena de altas paredes negras, se 3balanzaba sobre el observador.
En Antes del amanccer habia una rampa que, desde la mitad de & .-
escena, atravesaba la platea hasta Ia pared del fondo del teatro, donde,

* deurds de los espectadores, habja actores que se hacian oir al golpear
+ botellas de cerveza sobre mesas de madera con las' que creaban coros

«fitmicamente agresivos. Estas pasarelas, que parten del escenario
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y se dirigen al paiblico, son recurrentes en las obras realizadas por
Schleef. En 2 escenificacion de Ia sefiorita Julia, de 1974, en fa
Berliner Ensemble con B. K. Tragelehn, la parrida de Julis, siguiendo
la descripci6én de Wolfgang Stroch, se mostré del siguiente modo: -

Omdoﬁnalmmusemmnenlanod:eddmhﬁdodzmo,anlmn
"hmdﬂdeaﬁamdiedséisj&nnes.hnﬂmnm*hmﬂcmhmﬁs'im
de una conocida banda de la Repiblis Democridca Alemana y se ~
marcharon de nuevo. Tras esto todo cambié. Profanacién. fulia, decidida a
suicidarse, abaodon b coena, apoya d pie sobre o napabdo de la primeas
fila de especradioses y bes pide a esws que, por fivor, la ayuden, ¥ cmina
asi sasvenida por ellos, a través de sus cabezas y hombros sobre las filas de
asientos hacla fuera de L2 vida; fuera de La vida en esta sociedad. . .

Lugar de excepcidn

En «l cuestonamiento reflexivo de ha sn'uacuSn Teatro el espacio
posdramiético puede scr algo asi como un lugar de excepcién. La
circunstancia espacial se aprovecha para una tematizacién de la
comunicacién (no solo) en el proceso wearral, El teatro se confirma

como sitmacién de excepcién, como una toma de distancia respecto a’

lo cotidiano.-En el trabajo del grupo vienés Angelus Novus este tipo
de urilizacion del espacio se convirté en un acto polftico, sin que cllo
implicara una declaracién politica, pues este exigia simplemente un
tiempo utbpico distinto, otra forma de comunidad. Fsta realizacién
escénica concreta ya ha sido expuesta en pdginas anteriores; 2hora
se trata de destacar en ella la demanda de un epacic comunitario,
repeddamente formulada desde la Antigiiedad: en la pofss ateniense,
en la Edad Media o en las primeras ideas de Rithard Wagner sobre
el zearro como festividad. En este sentido, cabe destacar que ha sido el
propio desarrollo del tearto lo que 'ha hecho posible su recuperacién
como espacio de comunidad. La insistencia.en la*integracién y la

% Yéase el articufo ;ic W. Storch en Priies, V. y Ruckuiserie, H -], Das Bild
der Bibne, op. cit., p. ¥9; asl como, «Thearer des Konflikts. Fin Vegsuch Giber Einar
Schleehs, En News Rundschaw, pam, 3, 1990,

L]
-
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comunicacién, ¢l redescubrimiento de la relacién entre ritual y
teatro y los modos de actuacidén abiertos sugirieron insuflarle nueva
vida al ritual comunitario en el teatro. Probablemente no cbedezca

solo a razones pragmidticas o hecho de que algunos grupos teatrales

preficran iglesias, fibricas y naves industriales para llevar a escena sus
representaciones ya que pueden recordar la imponente espacialidad de
las catedrales y que, al desprenderse de su habitual funcién mundana

~de produccién material, ganan, gracias al veatro que tiene lugar ahi,

una nucva aura. En ¢l libro de Theodor Lessing sobre Nietzsche se

Ya no es podble para lot hlésofos modernos mansivar los espacios
wonwemplativos def pasado: Lis iglesias y los monasicrios. La modema
viza comtemplaiive se ha desprendido de b vite refigiose. Lan iglesias y Jos
monasterios son petrificacionss de otro espiritu que se impone poderosamente
a aquellos que deambulan por ellos. Asl pues, lo que falta es of espacie
contemplaivo, del furwro, cuys camcterimicas define Miewsche: «Serfa
neccsario earender un dia—y probablemente ¢3¢ dia esté cerca— qué falm an
rodo en nuestras cudades: fugares silenciosos, espaciosos y vastos, dedicados
ah'mediuddn.pmmdcdmyh:gapler&spancﬁmlainmpeﬁe“
'odsoldunas_i;adoa:dkmc.dondcnopcnmmmnlgunodemdmemidé
_ gricos [...] jedificios y jardines que expresen en conjunto el cardcter sublime
de 12 reflexién y de la vida reviradas®. '

Theatre on location _
" Ademids del espacio teatral habitual existen posibilidades

" denominadas a partic del size specific theatre [teatro de un lugar
- especifico}, tomado de las artes plésticas. El teatro busca un particular

tipo de arquitectura o una localidad —l campo raso, por cjemplo, cn
los trabajos més antiguos del grupo.Hollandia—. Pero esto no se debe
1 que, como sugiere el wérmino site specific, ¢ lugar mantenga una
correspondencia especialmente adecuada con un texto determinado.

" Lgsing, Th, Mietzsche. Berdin: Im Verlag Ullstein, 1925. Lessing cita aquf d
aforismo 280 de Lz Gaya Ciencia de Nierzsche,
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El término se ha hecho habitual en fa jerga teamal; sin embargo, la
expresidn :imzmmbcanon resulta s adecuada para referirse a este
asunto. '

Al menos se puodm distinguir dos variantes en ¢l theatre on location.
Por un lado, el lugar especifico de actuacién puede ser urilizado tal
cual: los acrores acnian simplemente entre las miquinas de una fibrica
¥ ante los utensilios con los que se encuentran; acridan en naves de

reparacién del ferrocarril y ¢! péblico se encuentra asimismo situado

simplemente en el lugar —puede haber sillas o pakcos a su disposicién,
sin que se altere el cardcter bdsico de la espacialidad come escena—. Por
_ouolado,lascgundamhhtcéslainsulaciﬁndeun-ampmpja
con decoraciones y atrezo en el lugar (wre). En este caso, se origina
otra escena dentro de la escena y se crea una relacién entre ambas que
puede presentar, de modo mis 0 menos evidente, un conjunto de
contradicciones, refléjos y cotrespondencias. Cuando Ia produccién
(Stallerbef) de Hollandia se presentd en una iglesia en medio del

campo y o puiblico tomé asiento en una tribunz hecha de ablas y cajas

de heno, se persigniéd destacar los motivos campesines y religiosos de
la obra; mienuas que cuando tsaa se mosad posteriormente eh una

ﬁbnmabandomda,scpn:ﬁné!lemalpnmcrplumdmdcla

designaldad y las relaciones capiralistas.

Unamzéncsmmlpamlasammon;smmdmvadela:

armdsfera politica de los afios setenta. Se trataba de dirigirse al piiblico

local mediante k2 expansién del tcatro a lugares no habituales. Pero |,

Hollandia, l grupo mis importante de sise specific theatre eri Holanda,
a la razén politica sumé otra mds pragmética: las subvenciones de la
regién de Nordholland establecian la obligacién de actuar en diversos

lugares. Ante esto, el grupo nosngméelmodclohabmﬂlqucmmm '
a los teawros regionales (LasndesBiihnen) en. Alerfania, ni construyé
un moﬁta}c que pudiera ser ficilmente trasporrable, sino que prefiri6 -

clegir pafa cada ocasién un lugar particular en la regitn como espacio
de actuacién ¢ invitar a los habitaptes de los alrededores,

Site specific theatre significa que el site en si mismo se muestra bajo
una nuree Mez. Cuando se actia en una nave industrial, wna ceniral
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eléctrica o un vertedero se origina una nueva mirada estéica en la
que ¢l espacio se presenta a sf mismo; deviene coactor (Mitspieler)
sin_ estar comprometido con una significacién determinada. No
se enmascara, sine que se hace visible. En una situacién asi, los
espectadores también son coactores. De este modo, mediante el site
specific theaive se pone en escena un nivel de comunalidad entee acrores
y espectadores. Todos son simultineamente invitados del legar, vodos
son forasteros en o universo de una fibrica, una central eléctrica o
una nave de montaje. Viven la misma experiencia no cotidiana de

" un espacio inmenso, de humedad inhabitable, quizds en decadencia

o en un estado ruinoso, en la cual pueden sentirsc las huellas de s
produccidn y de su historia. En esta situacién espacial comunitaria
se precipita de nucvo ¢l motivo del teatro entendido como tempo
compartido, como experiencia conjunta,

Espacios heterogéneos .

Mientras que las recién mencionadas formas teatrales que utilizan
espacios no convencionales siguen ligadas a la presentxcién de
una obra éscénica, existe otra prictica atin mids alcjada de lo que
comiinmente se denomina Tzasrp. Del mismo modo que en las
artes plisticas, y sobre todo en el performance art, se han dado y se
siguen dando proyectos teatrales que encuentran su razén de ser en
la activacion de espacios piblicos, Ta compafiia Station House Opera
de Julian Maynard Smith busca con sus acciones una conexién con
lo cotidiano en tanto concibé ol teatro como una toma de conciesicia
de los procesos arquitecténicos. Con sus grandes consurucciones de
médulos de cristal o grupo representa los procesos de construccién,
reconstruccion y demolicién asociados a un edificio que existe

- realmente. Asf, se erige un espacio rearral definido wrbanistica y

arquiteceénicamente en o cual puede aparecer la hiscoria de lz
construccién como a cimara rdpida. De este modo, por medio de
diferentes escenas, miisica y exhibicién del proceso mismo de trabajo,
consiguicron hacer aparecer ‘bajo una nueva hiz las ruinas de la
Frauenkirche en ol Festival Theater der Welt en Dresden.
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" Quo ejemplo de intervencién del teatro en un espacio pablico

se pudoe ver en un proyecto titulado Aufbrechen Amerika [Reve :

Américal, que Christof Nel realizé junto con Wolfgang Scosch y
Eberhard Kloke en 1992 (para ¢l 500 Aniversario del Descubrimiento
de América). La realizacién consistié en una mezcla de tres dias
de viajes extravagantes en autobuses, twenes y barcos a través de
la heterogénea diversidad del paisaje industrial entue Bochum,
Duisburg, Gelsenkirschen y Miilheim. En el transcurso de estos viajes
el entormo de 1a regidén se wransformé cn una escena; las acciones se
ubicaron en varios lugares y muchas de ellas fueron principalmente
acontecimientos percibidos lentamente desde o wen {como ¢f instante
en que un cantante aparecié de pronto en un prado). El tiempo del
viaje, de la miisica y de la propia vivencia se unieron; la frontera entre
lo escenificado y lo cotidiano no siempre estuvo definida durante
este viaje que exigia la roral atencién por parte de los espectadores.
Incdluyé ¢l camino y ¢f recorrido de almacenes, puertos industriales
y estaciones, lugares de trabajo que de otro modo no eran accesibles;
pero también la parada en un hipédromo, donde los participantes
se desperdigaron a lo largo de la extensién del césped, y una cena en
mesas interminables a ka orilla de un canal, en donde se congregaron
todos los ‘espectadores. ;Fodavia se puede hablar aqui de teatro?
Los directores sencillameite dieron al acontecimiento ¢l nombre
de Fine Reise an drei Tagen [Un viaje de tres dias]. Sin embargo, s¢
puede sostener que un teatro que ya desde hace tiempo dej6 de
girar alrededor. de la escenificacién de un mundo dramitico ficticio
también incluye esto: ¢l espacio heterogéneo, el espacio cotidiano y
el extenso tampo que se abre entre el teatro enmarcado y Ia realidad
cotidiana descnmarcada, siempre y cuando dichos lugares participen
en ciarto tipo “de “distinciones, acenruaciones, exrraftamientos y
i-;:eonﬁguracioncs realizadgs escénicamente, .
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Cuestio'ms' acerca del tiempo en el teatro

Capas de tiempo _ _

Para ¢l teatro lo mds importante es ¢l tiempe vivido, la vivencia
del dempo que comparten los actores y Jos espectadores y que,
evidentemente, no se pucde medis con exactitud, pues se da solo como
experiencia. El andlisis y la reflexién del tiempo teatral se w?]c de csta
expericncia y se sirve de ka distincién que Henri Bergson cstablecié
entre ¢l tiempo objctivable y mensurable (#emps) y la durscidn (a’urée)..
Dado que el tiempo no se puede medir objetivamente; resulta
recomendable al .menos hacer algunas distinciones conceptuales.
El propésito del andlisis del tiempo no consiste en establecer los
sisteras objetivables de la descripcion, sino en diferenciar los piveles
de la experiencia del tiempo ¢n ¢l teatro ico de modo que
contribuyan a la comprensién de las temporalidades en las artes'.

Desde la estrechez de miras que conlleva la ignorancia de la

" diferenciacién entre ¢l teatro y ¢l drama, se resiente particularmente

la comprensién y, sobre todo la percepcion, de la dramacurgia del

( Cfr. BirxentAuEn, Theresia y STore, Aneree (eds.). Zedlichkeiten ~ Zur Realitds
der Kansse. Theater, Film, Photographie. Berlin: Malerei, Literatur, 1978.
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tiempo inherente al performance rext y al vexto representacional. En
estz dificultad se refleja rambién la fronters institucional entre los
estudios teatrales y los estudios de literatusa. No es aconsejable en
principio partir de los andlisis del tiempo en el drama si se quicre
comprender la dramaturgia de!:tiempo en el teatro. La amalgama
especifica de tdempos es constitutiva de sodo teatro; en & el tiempo
simulado y representado segitn unos patrones textuales es solamente
un factor entre muchos otros. En genetal, se pueden distinguir las
siguientes capas semponeles:

1.- E) tiempo del texto; es decir, la extensién roralmente pragmdtica
o durzcién de la lectura, La brevedad de uin cuento o de un drama,
asl como la extensién de, por ejemplo, una novela o una cpopeya,
condicionan de modo pragmitico la percepcién del lector y del
espectador. Esta es uma capa evidente por ello, generalmente
aceptada de todo texto literario escrito, pero también de cualquier
texto teatral. Junto al criterio externo de la extensién del texto, o
modo de estructuracién de las frases, el ritmo, la extensin o su
brevedad, fa complejidad sintéctica y las pausas mediante signos de
puntuacién crean un sempe propio del texto, un ritmo que surge

a partir de la ralentizacién y Ja aceleracién, De hecho, se pueden

mezclar y superponer diversos ritmos en ef mismo texto, En cuanto
al contenido, a menudo con una sola palabra, pueden pulverizarse
épocas y tiempos. Una posibilidad adicional, sobre todo en Ia
modernidad, es [a autorreferencialidad, que hace entrar en juego al

acte de la escritura {o de la lectura) en sf mismo, Esea puede ir unida

a una deliberada desorientacién Yidica recogida en ¢l tiempo de la
escriturz o de la realizacion tearral,

2.- Bl Nempo del drama; que remite a lo que Aristételes llama

mito. Aqui sc refiere 2 la disposicién particular de las acciones y los
. acontecimientos presentados en el marco de una dramarurgia. La
duracién y la sucesién de cada una de las escenas no son idénticas a
ta duracion y e orden de los acontecimicntos en la ficcion, sino que
constituyen su propio espacio temporal, de importancia decisiva para
los textos teaurales. La organizacién del tiempo del texto dramitico
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consiste en una secuencia de acontecimientos y escenas escogidas que
complican 2 menudo la estriscrura temporal a través de un conjunto
de anticipaciones, flashbacks, secuencias paralelas y saltos temporales
que, por lo general, s¢ cncuentran al servicio de la-compresién del
tiempo. Esta estructuracién se puede designar como tiempo del
drama, aunque dominen en ella formas narrativas y collages de
representaciones. Para Pre-Paradise Sorry New, por cjemplo, Rainer

W. Fassbinder indica que las partes individuales pueden ser actuadas - |

en un orden distinto. La eleccién de una determinada dramarurgia
depende de cada caso concreto, aunque sc trate de una alcatoria.
3.- El tiempo de la acridn ficticia (con sus posibles dislocaciones
temporales y rupturas internas: eruce y desdoblamicnto de hilos
de la trama, periodas temporales intermirentes, ¢ic.) es concebible
independientemente del tiempo de su representacién en el texto
del drama y es independiente también del tiempo teatral real de la
realizacién escénica. Pueden transcurrir largos perfodos temporales
en ¢l mundo imaginativo, pesible, de la ficcién y ser muy breves en
la representacién escénica. El tiempo de Ja accién dramdtica ficticia
y el tiempo del drama son andlogos a la diferenciacién habirual
encre riempo narrade y tiempo de la narracion. Duracién y riumo,
sucesién temporal y cstratificacién temporal de la narracién se
deben dtfemncmr analiticamente de la duracién, ¢l ritmo, la sucesién
temporal y la estratificacién temporal de lo narrado. Ambos niveles se
pueden combinar de miltiples maneras y en el teatro no puede ser de
otro modo. El téatro smadicienal dispone de numerosas posibilidades
de hacer wranscurrir grandes lapsos temporales, yz sca mediante las
vestimentas (por ejemplo, ¢f uso de pelucas blancas en La larga cena
de Navidad, de Thornton Wilder), cambios de luz,.superposicién de
imégenes con masica o pasajes épico-liricos. No ¢s el ticmpo reaf de
la ficcién, sino la compleja estructuracién de la representacion la que
decide sobre ¢l tiempo realizado estéticamente. El injcio de Hamies
(acto I, escena 1), por ejemplo, dura desde la medianoche hasta la
aurora; sin embargp, este amplio lapso de tiempo no se puede realizar
escénicamente en veinte minutos sin un problema de w;rosimilitud.
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Aquello que en el teatro aparece como ilusién de un ranscurso de
tiempo es mucho miés independiente del realismo y la légica de
la sucesién de lo que se podria pensar. En este sentido, existe una
fica bibliografia de andlisis del drama que se ocupa de Ia pregunta
sobre cémo la temporalidad de la accién ficticia se transmite en ¢l
. texto teatral. El tiempo de la accién también ha centrado los debates
poéticos sobre la regla de las tres unidades en el teatro. A nosotros, sin
* embargo, nos ocupa solo secundariamente la pregunta de los recursos
que pueden ser utilizados para crear la ilusién de lapsos temporales.

En cambio, una estructura temporal habitual en ¢l drama merece
Bucstra atencion y una mencién especial; el tiempo acass. Pensemos
,en la temiica filoséfica y social de las prisas en el Woyzeck de Georg
- Biichner; en la presién temporal de la snrrigs de muchas obras; en el
" uso del motivo def tempo que se agota o del ulimitum en i cine
(suspense bajo el lema «en cinco minutos explotard la bombar) y cn el

esquema del last minuze rescue del western. Nada es mis evidente que
" fa produccién de tensién mediante ¢l drama de 1a escasez de tiempo.
Este falta siempre; incluso czando un drama tiene como tema la
inercia tediosa del aburrimiento (el mal 2u sidele del Lorenzaceio, de
Musset, o La muerte de Danton, de Biichner), la escasez de tiempo,

I’ expiracién de un plazo ‘establecido se convierte en principio -
. organizador del drama. Podemos entonkes afirmar que iz falte de

tompo es un modelo fundamental de la dramarizacion. A su vérmino

se encuentra el limite de la vida. Un bello ejemplo de la rraducvidn’
teazal del motivo temporal lo encontramos en La medida; de Brecht,

Cuando los cuatro agitadores llegan al momento de su informe en ¢l
que relatan c6mo, ya amenazados y perseguidos en su fuga, vomaron
la deserminacién de liquidar al joven camarada y lanzarlo a Ia fosa de
cal, en ol texto se dice:

EL CORO DE CONTROL
iNo enconraron otra solucién?
Los cuaATRO AGITADORES

En 1an poco tiempo no encontramos otra sofucién.

302 Teatro posdrsmatico

Como un animal ayuda a otro animal
También: quisimos ayudar 2 quien

luchd con nosotros por niestra causa.

Cinco ﬂlinum,alavkﬁd;!]osptrscguidom
pensamos, buscande ‘

una solucién mejor.

También ustedes piensan buscando

una sobucidn mejor.

Entonces decidimos: tenemos

QU COMArNGS NINESIND Propic pict.

En ¢l drama mmbién es habitual el manido tema del demasiado
pronie o demasiado tarde, dcl insmntcpmdoopcrdido:&irds,?l
momernto oportuno, imepetible; Bohe, la imprevisible, formita, fatal
conjuncién de circunstancias en un determinado momento. Estos
aspecios de una experiendia del dempo, en la que todo depende de no
dejar pasar el momento, s¢ pueden expresar idealmente en la ineriga
dramitica clisica. Cuando e modelo de la intriga desaparecié del
teatro, ¢l tiempo escaso también perdié interés, emigré a otros medios
como ¢l cine. Simultineamente, ¢f tiempo escaso es la expresién de una
cconomia mds profunda de la cstética dramitica del iempa. En ella se”
trata generalmente de una compresidn del curso del tiempo que tiende
a una desmaterializacién det mismo y que pretende llevar el conflicro
—independientemente del tiempo y del espacio— al oomfcpw,_ ‘abstraido
animica y espiritualmertte en su pureza. Hasta donde sea posible esta
espirinualizacién, la palabra dicha se transforma en e acto del discurso
puro, que.no depende en absoluto de condiciones extemnas®. .
4-. Al tearo le es inherentc una dimension gemporal de la

- escenificacién. Con esta idea no se trata de distinguir la escenificacién

cn cuanto realidad escénica ineencionalmente idealizada respecto a su

* BRECHT, B. +Werkes. En Berliner und Frankfurter Asgabe, Berdin-Weimas, 1993,
pp- 96 y 5. [ed. cast, «La medida». En Teatre complere 4. Madrid: Alianza Editonq],

1990, p. 371.
I Pans, P‘:lrice.bﬁnhnm:’wdu shédtre, Paris: Armand Colin, 1987, p. 388.
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realivacidn escémica, siempre concreta y siempre distinea. Parece claro
que esta dltima, como particular apndsfena de una velada reatral, ofrece

una realidad particular en funcién de los crrores o & rendimiento- .

especialmerite satisfactorio de los actores y, por lo tanto, posee también
un rigno temporal tinico. Debido 2 las diferencias en el zempo del
habla, las pausas y los enlaces, la misma escenificacién puede tener
en dos noches una duracién de realizacién asombrosamente distinta.
Entre 1a supasicién idealizada de una identidad (escenificacién) y

" lo que acontece en la pricrica (realizacién esoénica), en o proceso

material dd teatro lo azeroso sigue siendo un elemento conssiruzive de

su realidad arvistica, 2 diferencia de lo que ocurre en el sustrato ideal

del texvo. Mientras que el texto deja al lecror la eleccion de llevar a cabo
su lectura mds despacio o mids deprisa, de repetir o de hacer pausas, ¢l
tiempo especifico de la realizacién escénica, con su ritmo particular
¥ su propia dramaturgia (velocidad del discurso y de la actuacién,
duracién, pausas al hablar, e1c.) viene determinado por la obra. En
relacién con esto, un fendmeno interesante lo presenta la lectura en
voz alta, que en la perspectiva aqui escogida se ha considerado come
teatro minimo. Los espectadores, asi como los actores, se encuentran
entregados a este tiempo (también los dltimos dependen del ritmo
temporal de los coacrores). Ya no se trata del dempo de un sujeto
(lector), sino del tiempo comiin de muchos sujetos {que pasan juntos
el tiempo), de modo que se hallan inextricablemente unidas una
realidad fisica y sensorial de la experiencia del tiempo y una realidad
meneal. Se tratz aqui de la concrecién estética de lo pautade en la
escenificacién, como afirma Pavis signiendo 2 Ingarden.

En LAge 4'Or del Théaure du Soleil (1975), un hito ¢n la historia del
teatro de posguerra, se narra en estaciones individuales la vida de un
inmigrante argelino (escenas de familia, conflictos laborales, etc.) en el
estilo de representacién de la commedia dell arte. L.a inmensa nave de
la Cartoucherie en Vincennes estaba dividida en cuawo hondopadas
sobre las cuales sc coloct unaalfombra de un tono ocre cAlido, en cuyas
pendientes se sentaba el piblico y desde allf conternplaba la acruacién
que se desarroflaba en el waile. Entre escena y escena el piblico en

»
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‘conducido hacia ota hondonada, una wansicién de la cual resulraban

continuamente grupos distintos y una redistribucién de asientos para
los espectadores. La intensidad y la densidad ficticia de la actuacién, a
pesar de y debido a sus técnicas épicas, wransportaba al piiblico hacia
otro tiempo, logrado gracias a numerosas invenciones deslumbrantes.
Un ejemplo de lo anterior: el trabajador, que a pesar de las fisertes
tormentas debe trabajar en un alto andamio, cac y muere. Fue uno de
los momentos de mayor magia teawal cuando el actor sencillamente
alli de pie, abriendo las picrnas y con mirada horrorizada, se las arreglé
para hacer visible la posicién de su cuerpo cayendo desde una gran
altura hacia la profundidad del abismo. Resulté asombroso el modo en
que mostrd la tormenta sacidiende rfumicamente sus pantalones de tal
manera que parecian ondear terriblemente al fucrte viento, asi como o
modo ¢n que tuve lugar su caida en las profundidades mediance una .
gran carrera con los brazos desplegados a través de la nave. Al fnal dela
realizacién escénica se llegé a un instante digno de mencién: cuando se
cerraron lfas cortinas penetré desde afuera una luz muy clarz. Se rasba
de una excelente imitacién de’la luz del diz; ]a pérdida de la nodén
del tiempo hizo que numerosos espectadores miraran instindvamente
sus relojes (como si pudiera ser realmente ya el amanecer, sin que se
hubieran percitado del transcurrir de rantas horas). En un precioso
momento de perplejidad, una'podia Hegar a creer posible lo increfble:
¢l 4tro tiempo.de la escenificacion se habia impuesto al realismo del
reloj interno* .

La accibn ficticia y la escenificacién tienen atin osra dimensién que
atraviesa las capas temporales aqui expuestas: el fempo histdrico. Este
resulra espegialmente significativo para «f teatro dramdtico que trabaja
con textos antigyos y vive de la'actualizacién de personajes ¢ historias
pasadas. da’ tartelera teatral que se publica en ¢l periddico es un
desfile de fantasmas: Aﬁ;igoqa, el rey Lear, Hamlet, Pentesilea, ¢l to
Vania, Galileo. .. Palabras extinguidas hace ya tiempo y cosmovisiones
en estado de descomposicién devienen participantes de una séance

‘Ouosdcl.allesdecsﬁreai‘:zacién cscinica bos ofrece Simone Seym en Das Thédere
du Soleil (Sturrgart, 1992), especialmente en las pp. 21-100.

Tiempo 308




actual, material del pasado sujero 2 la concepcién contempordnea.
Entre el periodo histérico (miticn, fantaseado) de la ficcién y el aquf
de la realizacién escénica. interviene como tercera capa temporal

la época y 1z vida del autor (por CJCIIIPIO un romintico escribe una
pieza sobre la Edad Media, que es realizada en 1999). No obstante,
esta desarticulacién sz queda en teorfa para la recepcion del teatro, ya
que aqui emerge una amalgama2 que fusiona las heterogéneas capas
temporales y que ambién mezcla las esaructuras més sofisticadas como
el reatro deniro del teatro, los anacronismos, los collages de tiempos, que
resultan menos significadvos para €] tearro que para ol texto. El proceso
de la realizacién escénica en vivo hace entrar en jucgo su tiempo real
¥ con ello, sobredetermina todas kas capas temporales diferenciables
desde el punto de vista tedrico.

5. Frenie al tiempo del drama y la estrucrura temporai de la
escenificacién hay que aludir al fiempe del performance tea. De
acucrdo con Schechner, designamos la sintacién real y escenificada de
la realizacién teatral como performance toxt para acentuar o impulso
de presencia que siempre se da en ella, y que también motiva e
performance art en sentido estricto. El performance text se apropia de
lo que en otro tiempo fue una estructura temporal caracreristica de

la relacién entre teatro y puiblico: pausas, interrupciones, enueactos -

y comidas comunitarias incluyen el wawro en un proceso social.
También para los actores es importante distinguir el tiempo de la
inactividad entre sus salidas a escena y el de Ja actuacién real; es

decir, su participacién en el performance texs y su panicipacién en

el texto de escenificacién. A medida que la ruptura de la percepcién.

automatizada se convirtié ¢n un criterio ¢sencial de Ja significacién

cn la modernidad, Ja desviacién del dempo cotidiano asoendlé en cl )

teatro a una posibilidad esencial de creacion. A é pertenecen, aspectos

superficiales que, en realidad, no lo son, como pueden ser.los largos . '

recorridos hasta el teaggo; por ejemplo, sesiones nocturnas, actuaciones,
dyrante dias o &urant_c_ toda una noche hasta ¢l amanecer (como ¢l
. * Mahabharasa de Peter Brook en ha cantera de Avignon, que duré desde
la tarde hasta la ma'ﬂana‘:igtﬁentc). En estos casos se debe considerar

a"
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el tiempe real del acontecimiento teatral en su totalidad, su preludio-

¥ su posterioridad, asf como las dirounstancias que lo acompafian (la
recepcibn comsume tiempo en sentido totalmente prictico: fiempo
teatral, que es tiempo vivido y que no coincide con e tempo de la
escenificacién).

£t otro tiempo
«Fl tiempo, un monstruo de doble cabeza: condenacién y salvaciéns,

‘escribe Beckett en su ensayo sobre Proust*. En efecto, el tiempo es

esencial para la comprensién de la prictica y la recepcién del teatro y,
sobre todo, para aquel que ha dejado de estar obligado a representar
un tiempo dramdtico. En <l teatro tampoco es posible parar ol fiuir de
tiempo o tergiversar realmente la wopologfa del mismo. No obswrntre,
existen algunos procedimientos que conducen 2 la temarizatién
explicitz, al realce, al hacer consciente, asf como a la distonsion ya la
turbacién de la nocién del tiempo. De entre todos estos métodos los

que se sitdan en o nivel de lo representado son los mds simples: por-
cjemplo, cuando en las piczas de Tom Stoppard tienen lugar escenas

del presente y otras, aparentemente con fos mismos personajes, de
hace més dc cien afios (Arcadia); cuando en Shakespeare transcurren
largos lapsos de ciempo (Ef cuento de invierne) o en Thornton Wilder
los flashbacks varban b percepcién habitual del tiempo lineal. Por otro
lado, escenas sin un indice temporal concreto pueden producir una
temporalidad fluctuante, una mccmdumbrc acerca del onden de las
partes narrativas.

Al nivel de la presentacién teatral se llega a fenémenos de la propia
temporalidad que son mis dificiles de comprender. Asf, a través de
una repeticién obstinada, un estatismo aparente, una inversién de la
sucesién causal, saltos temporales y sorpresas chocantes se panaliza,

..en cierto modo, la percepcién normal del tiempo. También’ la

duracién extrema o la aceleracién pueden conducir a una distossién
de la nocién del rranscurso del tiempo mensurable. Todo esto se

* Existe una edicién cascellana del libro que menciona el airor: BecxerT, Samuel.
Provist por Beckers. Madrid: Nostrome, 1975 [N. del E].
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convierte en un medio constitutivo del teatro posdramitico porque
desplaza la temdtica del tempo del nivel del significado (los procesos
denotados a partir de recursos escénicos) al nivel del significante (el
acontecimiento escénico en si mismo).

Resulta evidente el rechazo de-muchos direcrores al intermedio en
el teatro, ran habital antiguamente. Diche intermedio ha dejado
de ser algo narural y, cuando sucede, es 2 menudo conscientemente
estetizado, inserrado como un motive propiamente teatral. Cuando
Einar Schieef escenificé en Dilsseldorf la Salomé de Oscar Wilde,
en 1997, se alz6 o tel6n metdlico y, bajo una luz azul grisdoea,
permanecieron inmdéviles durante diez minutos los dieciocho
actores dispuestos en un cspacio 2 modo de rablean. No sucedié
nada mds, se bajé de nuevo e telén: pausa, Sc encendié la luz de
la sala; el piblico, impaciente, se acaloré debaticndo en ¢l foyer.
No parece necesario mencionar que csta aperrura condujo a una
notable autcescenificacién de los espectadores: ruido, risas, gritos,
protestas {jya a partir de los wres primeros minutos!). Los intermedios
y la duracién estitica fucron aquif factases de una estética teatral que
choct fuertemente con Ja expectativa del pablico. La razén para esta
animadversidn hacia <l intermedio, tan habitual en ¢l ceatro, no «s,
como se podria pensar; la‘preocupacién por ¢l mantenimiento de
la ilusién, sino por la creacién de un éspacio-tiempo auténomo de
experiencia. La mayoria de las veces esta se produce mediante espacios
y tiempos de transicidn: de la calle al foyer, la enuada, el tiempo
para acomodarse en los asientos durante el cual adn se mantiene a
medias el pensamiento en Jo cotidiano, la charla de los espectadores
que empiezan 2 ser comunidad, el escurecimiento de la sala o e
silencio. Aqnfsemtadeunticmpo relevante en el aual se realiza una
iniciacién: se cmmn umbral'y se experimenta a través de él alguna
preparacién psloolég:ca para ¢l otro tiempo que se emprende més alld

del umbral de la actuacién®. De este modo, la ruptura con el tiempo
de la vida cotidiana a través del umbral de la entrada al edificio del-

3 Pavrs, Patrice. Dicvionnaire du thédere, op. cit,, p. 388.
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teatro crea una diferencia, Se inicia asi la reflexién de otro tiempo,
de ota temporalidad del performance rext, de la experiencia teatral
en su conjunto y no solo del otro tiempo del cspactéculo escénico
(el mundo de la ficcién). Esta diferenciacién resulta esencial para o
teatro posdramitico porque articula una relacién concreta y compleja
(no su fusién) entre ¢l tiempo teatral y el tiempo de la ficcién.

Tiempo del drama, duelo

El nideo del drama antiguo era el sujeto humano en un conflicto;
en palabras de Hegel, una eolisidn dramdtica. Esta colisién constituye
el yo esencial a partir de una relacién que va desde lo intersubjetivo
hasta lo antagonista. Se puede decir que el sujeto del teatro dramético

.existe, sobre todo, en el espacio de este conflicio en tanto que se trata

de una intersubjetividad pura y constituida a través del conflicro como
sujeto de la rivalidad, El tiempo de ks intersubjetividad debe scr, pues,

Jhomogénco, uno y ¢l mismo tiempo que concilia los adversarics en

conflicto. S¢ requicre un tiempo en clcual se cncuensren los oponentes,
en el que sobre todo puedan encontrarse agonista y antagonista. No
basta con. la perspectiva temporal del sujeto individual y aislado
(lm.smo, monélogo) ni tampoco con el tiecmpo del contexto de un
mundo en el cual tene Tugar sis colisién (epos, estética de da crénica).

La perspectiva de esta descripcién puede reconocerse del siguiente

modo; siempre que falla la intersubjetividad descrita (llamémosla o

duels), 1o hace también 1a forma temporal intersubjetiva vinculada a -~

* ella. Y, a la inversa: ¢l tiempo homiogéneo compartido se perrurba y -

descompone de mode que, por asi decir, los duelistas no vuciven a
reencontrarse, se pierden en particulas, actiian sobre una plataforma
sin relacién el uno con el otro. Para poder representar un conflicto
entre sujetos con una consciencia que lucha por ¢l reconocimiento de
la conciencia del oud, es necesaria una plataforma conjunta sobre la

. cual pueda acontecér y resolverse ¢l enredo. Solo en un espacio de

tiempo vivido conjuntamcnte por Jos antagonistas puede constituirse

- -un sujeto que pueda intercambiarse con oo de modo equitativo,

rivalizando sobre un mismo asunto, enzarzados ambos en una baalla
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campal, amando en un espacio dominado por el mismo deseo. Si,
por ¢l contsario (como, por ejemplo, es ef caso en la dramaturgja del
yo), no todos los personajes tienen ¢l mismo grado de realidad, sino
que algunos aparecen como la proyeccién de otros, es decir, habitan
un espacio de tiempo distinto, empicza a desmoronarse el tiempo

dramdtico.

Crisis del tiempo

La crisis del drama cxperimentada en el paso del ﬂglomalmglo
Xx es esencialmente una crisis del tiempo. A ello contribuyeron
los cambios de la visién del-mundo aportados por las ciencias
naturales (relatividad, teoria cudntica, espacio-tiempo), asi como ia
experiencia de la marafia cadticz de diversas velocidades y ritmos en
la gran ciudad y el nuevo conocimiento de la compleja estrucrura,
temporal del inconscienme. Bergson distingue entre €l dempo vivido
como durée y el tiempo objetivo (temps). La griea cada vez mis
evidente cntre ¢l tiempo de los procesos sociales (sociedad de masas,
cconomifa) y el de la experiencia subjetiva agudiza la «disociacién
enwre d tempo del munido y el tiempo de la vidas en la modemidad,
constatada por Hans Blumenberg. Su causa, segiin este autor, se

debe a la perspectiva histérica expandida sobre pasado y faruwro y la |

consacuente experiencia, novedosa para el sujeto humano individuak
«una visién de la historia de tal envergadura que la vida individual
parece carecer ya de importancia®. A partir de la alteridadinreductible
entre el tiempo de la dialéctica sacial y la experiencia subjetiva del
tiempo, Louis Althusser ha elaborado el modelo bisice de todo
teatro materialista y critico, cuyo cometido seria hacer tambalear la

ideologia, mtendlda como una percepeién centrada en el sujeto y .

en un conocimiento equivocado de la realidad. Sin embargo, lo Gue

" “a'los especradores se les facilita con esto no es tanto conocimientos
sobre la realidad social, sino mds bien la experiencia de una escisién -

especifica enire la perspectiva temporal de la vivencia subjetiva y el

® BLUMENBERG, B, Lebenszeit und Weltneit. Frincfort, 1986, p. 223 [cd. cast,, '

Tiempo de la vide y tiempo del mundo. Valencia: Pre-Textos, 2007).
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tiempo social que difiere radicalmente de ella. Tal teatro no crea un
saber, sino una analitica del no saber y del error, un hacer consciente
las abcecaciones y las cegueras de la percepcién centrada en o sujeto.

La funcién del wntido interne en Kant era garantizar la unidad
de la autoconsciencia mediante la forma de un orden temporal, El
tiempo era definido como la forma.del sentido interne, atribuyendo
al cambio de las ideas un perseverante continuum temporal (sin cl

cual pulverizarian la consciencia) que Kant presenta en analogia con

la linea. Finalmente, este comtinuwum lineal soporta la unidad del
sujeto y otorga sentido de direccién y orientacién a las experiencias
radicalmente discontinuas enwe eflas” Al menos desde Niezsche y
la formulacién del discurso del inconsciente, sc despertd la sospecha
de que la identidad, en cuanto intimidad inmemorial del sujeto
continue consigo mismo, era una simple quimera. En [amodernidad
el sujeto, y con é el reficjo intersubjetivo a wravés del cual se pudo
ahondar en &, pierde la capacidad de invegrar la representacién en
una unidad. O a la inversa: la desiniegracién del tiempo como un
continuwm sc confirma como una sefial de la disolucién, o acaso
de la subversién, del sujeto en posesién de la cerreza de su tiempo.
Precisamente ¢l sujeto presentado comp el dramatis personar de una
fabula habia garantizado la totalidad de los acontecimicntos, aungue
estuvieran en multiples conflictividades. En el teatre y en el drama,
sin un sujeto organizador se suprime una condicién esencial de la
representacion en generak: la posibilidad de responder a la pregunta

de quién representa 2 quién. En'el lugar de una distancia inverna

de la representacién aparece el problemdtico mestrarse a s mismo
del sujeto que, en este modo de ser tnicamente fijable como gesto,
revela una condicién momentineamente desnuda ¢ inesable. En su
lugar, ¢l factor deictico deviene central; en vez de la representacién
de un curso temporal, aparece el curso de-la pmmmadn cn su propia
remporalidad.

La perspectiva temporal sub;euva fue pcrd.lcndo importancia;

en su logar, la discontinuidad, la relatividad, la desintegracién del
tiempo y una forma remporal del inconsciente y del suefio {ilégica
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¥ que genera confusién entre pasado, presente y fururo) forzaron
¢ hicieron posibles nuevos patones de representacién que, en un
primer momento, produjeron nucvas formas del seae dramdtico.
De este modo, la l6gica del desarrollo dramdtico y teatral en el
siglo xx condujo (al menos en:el marco del reatro zextual) 2 una
nueva estética del zeamo. Para aquellos nuevos procedimientos
que rompieron incluso con un orden temporal de 1z articulacidn
lingitistica, la crisis del continunm temporal se convirtié en una de las
condiciones esenciales. Inicialmente se represensd una discontinuidad
de la experiencia que socavaba todas las formaciones de sentido. En
un segundo paso, este proceso se apoderéd también del modo de &
representacién en st mismo. A lo largo de todo este desarrollo, ¢l teatro

se fue distanciando cada vez mds de Lz representacién de un espacio .

de dempo homogéneo y esto resulta especialmente coherente cuando
la alienacién del tiempo representado aparece como algo cotidiano:
un reloj salvaje ¢ irrefumble en Le cantante calva de lonesco; la
duplicacién, la irrcalizacién y ol montje de los tiempos, los salios
entre of dempo real de las escenas cotidianas y ¢l tiempo heterogénco
de las imégenes onfricas, etc. Resulta sintomético que una escenégrafa
como Anna Yicbrok haga visible su predileccién por relojes que
picrden cifras ¢ agujas; o que los mecanismos de informacién de la
hora sobre la escena en las obras de Wilson contradigan e! ritmo
de las imdgenes y que, @ menudo, se colocara un metrénomo en
escena (no solo en la danza-teatro) para mantener consciente el acto
temporal del transcurrir del tiempo real.

Beckett, Miilter y el tiempo

Podria ser i1l una breve verificacién de la dimensién y la
radicalidad de'la desintegracién del tiempo en la litgrarura teatral
en dos textos notables, memorables, que marcaron quizd las Gliimas
décadas del siglo xx. Se miencionan aqui porque expresan una oma
de conciencia y una fase de la problemdtica artistica con una claridad
exwraordinaria que no solo concierne 2 Ia dimensién literaria, sino at
teatro en su conjunto. Arrojan nueva luz sobre la crisis del tiempo
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" que acabamos de describir y pueden, asimismo, servir como uni

suerte de prélogo para la descripcién de la estética del dempo en el
teatro posdramdtico,

En 1974 aparecié That time [Aquella vez] de Samuel Beckett. Come
en sus demds piezas, en ¢lla respeta la unidad de tiempo y lugar pero,
cvidentemente, parodisndola, puesto que nada de lo que se asocia a
Iz unidad del tiempo en el teatro dramdtico se puede aplicar aqui.
Precisamente no hay ninguna unidad, sino una desintegracién de fa

“vivencia del tiempos ¢l hilo de la continuidad interna se quicbra, La

voz A recuerda ¢l intento de retomar a algin lugar de la nifiez, pero
todo sucede de otro modo: el camino deja de existir, el autobis que
se dirige hacia all{ no sale, la biasqueda es en vano. La voz B describe
unz escena de amor fracasado o, mejor, que no ha tenido lugar. El
narzdor se encuentra sentado junto a una muchacha que descansa
sobre una piedra, sin tocarsc ni mirarse: «nunca ¢l uno vuclio hacia
el otro, solo contomos en los lindes del campo sin tocar o algo
parecido, incluso si ¢l espacio entremedio fuese de una pulgada...»'.
La voz C recuerdz la cosmmbre de huir de la Huvia para resguardarse
¢n ¢l interior de un museo, a veces dentro de una biblioteca 0 en una
oficina de correos. La narracién s¢ estructura de modo fragmentario,
pero no encontramos ninguna referencia al espacio-tiempo para gue
la accién dramditica suceda en el ahora de la escena. El tiempo no
avanza, sino que se entierra en si mismo, da vueleas y se rcpliega
como un tiempo recordado.

La biisquedz de un tiempo perdido es ] tema comiin de las tres
escenas de Thar time que acabamos de describir. La voz A busca el

~ tiempo de un pasado individual y personal: el siempo de L nifies,

«when was that’» [«;cuindo sucedié?+] es la pregunta recurrente. La
voz C expresa la bisqueda de continuidad de un tiempo de la cultura

- suprapersonal, del contexto social, de la tradicién que se lleva a cabo

alrededor de las imégenes que custodian los museos, las bibliotrecas,

" el sistema social de la escritura o la oficina de correos. La voz B, en

? BecKETT, S. Snicke und Bruchsticke. Frincfor, 1978, pp. 50-52 [ed. cast,
Aquellz vezs. En Pevesas. Barcelona: Tusquets, 1967, p. 220).
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cambio, sc pierde en el Hempo de la naruraleza, del aparcamiento
sexual. La bisqueda de todas las voces fracasa por todas partes.

La estética de la reduccién del teatro clisico —especiaimente la
de Racine, compuesta por lapsos de tiempo minimos, unidad de
lugat, concentracién en un conflicro casi Gnicamente espititual bajo
la ocultacién tendenciosa de cualquict elementa rezl que llene el
tiempo y el espacio— regresa, desplazada, en la radical dramaturgia del
punto cero de Beckent. (Cuando, dicho sea de paso, Becken trabajé
en el Trinity College de Dublin, en 1931, como asistente de literatura
francesa, leyé las tragedias de Racine y, ese mismo afio, escribié su

primera pieza. Elevaba por titulo The kid [El nifie] y era una parodia

del Cid de Corneille. A excepcién de unos cuantos estudios, la
influencia de la tragedia clésica en las obras de Beckert ha sido poco
valorada hasta ahora). Sus personajes, parodia de la abstraccion y
la espiritualizacién clasicistas, viven una existencia espiritual casi
incorpérea: en That time solo aparece uni cabeza {uno de los dltimos
papeles de Julian Beck) que, aislada, permanece a la escucha. 1a
estructura bésica del lenguaje y de la identidad subjetiva, a saber: el
escuchar-hablar, ¢ escucharse-hablarse a uno mismo, se desmorona

en el espacio y en la configuracién escénica. Asf, por ejemplo, la’

voz del listener proviene de tres altavoces que, interrumpiéndose
mutuamente y alterndndose, presentan cada uno una eseena distinta
de sus recuerdos. Una imagen apocaliptica ¢ impresionante en la
biblioteca sella ¢l desastre. El final del texto sucna asi:

[...] ni un ruido, solo d vicjo alicnio y las péginas vuedtas cuando de prone -
emerge cf potvo, esic hugar codo lleno de polvo al abrir los ojos desde ol suclo
hiacia ¢l techo y nada, salo ol polve, ni siquicra un sonido salve un ;qué es lo
que 4l ce dijo? vino y se fue ;oxisti6 esc algo como alge? vino y se fue, vino ¥
.5 fuc, nadic vino y s¢ fue en d irse de ningiin tiempo, en ningin tiempo®.

No hay ticmpo,- apenas particulas. La . descomposicién .y
pulvertizacién de la dimensién temporal manifiestan la desintegracién

& Ibidem, p. 224,
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y la muerte del individuo. El polvo barroco, polvo del tempo
culturaf almacenado en millones de péginas de libros, toma ahorz la
apariencia de polvo libresco; solo esto queda del tiempo como forma die -
expetiencia. Esta descomposicion recuerda extrafiamente a las ditimas
lineas de otro texto, Lg misién, de Heiner Miiller, aparccido en 1979.
Debuisson, que se retira de La revolucién social, experimenta su fata de
ubicacién y de tiempo en una imagen muy similar: '

" Debuisson recurrié al Gltimo recucrdo que ain no Je habfa abandonado:
utia tormentz de arcna cuando navegaban por delante de Lag Palinas, con
ta arena vinicron grillos al barco y bes acompafiaron durante k travesh por
et Arldnrico. Debuitson se acurruchd para resistir la tormenta de arena, se
testregd los 0jos par sacar da arena, se capd Jos oidos para no ofr o cante
dc los grillos. Entonces la maicién s abalanzd sobre € como um ciclo, la
felicidad de los labios de ka vulva cormo una aurora?.

En Beckerz el polvo del suelo hasta el techo, en Miiller la informe
tempestad de arena que sepulta aquella otra tempestad de realidades
irreconciliables en su consciencia, que Debuisson habia mencionado
precisamente poco antes: «Olvidé el zsalto a Ia Bastilla, la marcha del
hamnbre de los ochenra-mil, o fina! de 1a Girondas'®, En los textos,
ranto de Miiller como de Becketr, se lleva a cabo una desintegracién
de la unidad y la continyidad temporales. Medianie la combinacién
de formas textuales heterogéneas (carta, escena, narracién en prosa,
actuacién de papeles) el fluir del tiempo se detiene repetidamente.
De modo simultineo la consciencia se encuentra de nuevo en una
heteréirofa diversidad de tiempos que le hace imposible fijar un
punto en ¢l ahora con ¢ que crear una perspectiva abarcadora de su
realidad viwal. Es por esto que visién, suefio, recuerdo, esperanza y
ahora realidad son indisolubles. A .

* MiLren, H. Der Aufirag. Quarters, Zuwei Sticke. Frincfort, 1988, p. 42, [ed. cast.
«La misibns. En Cemino de Wolskolamsk v La miviégn. Madiid: Publicacioncs de la
Asociacién de Direcrores de Escena (seric Literatura dramdtica, 3), 1989, p. 814,

% Tbidem.
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Estética posdramatica del tiempo

A finales de 1950 se empezd a obscrvar que en |a pintura informal,
en la musica serial y en 1a Jiteratura dramiéitica tenfan lugar desarrollos
andlogos que conclufan en una negacién de las romlidades consiraidas
tradicionalmente. Un critico obsérvé que en El mudn, El sirvienie y El
pamdeﬂamldﬁnta,sedmbachrmumiamdimlaunﬁml
pa]pablo)amsuhgaqﬁnimnmtesehalhban«ﬁngmmmsl{eun
proceso {en principio) infinitor'!. En estas palabras se puede constatar
la pérdida del maro remporal. Una tendencia esencial de las nucvas
dramaturgias del tdempo llegh 2 su culminacién cuando, en los afios
sesenta, Stockhausen previé que en la estructuracién de sus condlertos
el pidblico podia llegar mis tarde o marcharse mis temprano, y cuando
Wilson causé furor con los xintermedios a discrecién de cada cuabs.
Estas nuevas dramaturgias suspendieron [a unidad del tiempo con
principio y final como marcw cerrade de la ficcibn veawral. Con ello,
uno de sus principales objetivos era ganar la dimensién del sempo

compartide por actores y piiblico come pronese eminentemente abierto,

que estrucruralmente carece de planteamiento, nudo y desenlace;
precisamente la estructura que Aristéeeles habfa exigide como regha
fundamental ded drama, con e fin de que sc originara un todo, un
bolén. E} nuevo concepro del tiempe compartide considera lo formado
estéticamente y lo vivido realmente Gomo, por decirle de algin modo,
un wozo de tara que sz reparten espectadores y actores. El tiempo
entendido como una experiencia compartida pasa 2 ocupar el lugar
raeduler de las nuevas dramaturgias. Asf, se dejan entender estrategias
que van desde la diveisidad de las distorsiones del tempo hasta la
equiparacién con la adaptacién de la aceleracién que introdujo el pop,
o también desde la resistencia del teatro lento hasta la aproximacién del
wcatro al performance art con su afirmacién radical del #empe real como
situacién vivida mnjuntar:n_entc. '_

Al inicio de A lever for Queen Vicworia [Una carta para la reina
Victoria], de Robert Wilson, se ven dos figuras que giran sobre si

1 Cita vomada de Theater heute. Sm:a‘nwummef Thearer. 1960-1980, p. 84,
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mismas, como si fucran manecillas de un refoj. Fl tiempo se percibe
medianre movimientos humanos que, como un reloj, preentan ante
los ojos e discurrir real dél tietnpo, yerdaderos medidores humanos def
mismno (FigUhren)*. Por cjemplo, Jean Genet protestaba decididamente
contra una ama en el escenario basdndose en que transgredia el limive
{la Yarna en escena cs igual que una Hama en k platea y & por cllo
un fraude: cruza una ¥ otra vez el foso entre el escenario y la sala); of

hecho de fumar en la escena perrenece a los nuevos signos uiilizados,

cicramente de modo obsesivo, por el nuevo teatro para indicar ef
tempo real compartido. En la comunidad de dempo posdramdtica
integrada por escena y théatron, el foso, que separa la ficrién de su
recepcitn, se sepulta. A menudo o teatro, a través de la renuncia a una
ficcibn mds que rudimentaria, establece formalmente su tempo de
modo idéntico al de una congregacién de espectadores. Planteado de este
niode resulta dificil que enee on juego una duracién cemporal prepia:
todos los procesos se encuentran orientados al contacto con ef piblico o
a la constatacién de su presencia. '

La exigencia de que o espectador se dirija desde su tempo cotidiano a
un drea aislada de tiempo ondrico, que abandone su esfera remporal para

irmumpir en otra, era la base del teatro dramético. En el teawro épicoJa *

desaparicion del foso de la orquestna, como sefiala Benjamin, significaba‘el
rescate de una colecrividad en el plano de la refleion. Se requetia de aquellos
espectadores que se pensaba 0 se sabia que probablesnente fumaban.
Fumar debia ser, sin embargp, signo de su relajacién distanciada, neo
precisamente (como ¢ fuego que critica Genet) manifestacién de un
:inkoespaciodcticmpo.Elﬁl;u—:tadordeBmchtyanoscsunmgcmsu
estar aguf emocionalmente fusionado con los acontecimientos cscénicos
(esto implicariz‘. womae parte en el aconteximiento dramitico),. sino

que fuma relsjadamente distanciado en su dempo. Asi pues™a estética ™ °
posdramitica del.tiempo real no busca la ilusién, o quie quiere decir

que el proceso escénico no puede disociarse del dempo del priblico. Se

. " destaca asi claramente €] contraste entre el gesto épico y €l posdramirico.

* Ef autor hace aqui unguego de palabras combinando d término alemdn Figuren
(figuras) y Ubr (hora o teloj) [N. de 1a T,

L
*
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Como su primer emblema puede servir Li parodia del cradicional
-sisterna musical del dempo que practicd John Cage cuando escogié
una medida de tiempo habirual parn una pequefia obra de piano.
Cage llamé a la composicién 433 y prescribié que, exactamente en esa
duracién de tdempo, el espectadorno experimenara nada susceptible de
ser considerado obra en sentido tradicional, sino solo cf tiempo (siempre
absoluto, finico, irreproducible) de cada determinado condierto, con
todos sus ruidos intencionados y no intencionados.

El tiempo como tiempo

Gilles Deleuze, en su libro dedicado al cine, plantea la dlfcrenma
entte image-mouvemnent (imagen-movimiento) ¢ image-remps (ima-
gen-tdempo). Esea dltima, con |2 que hace referenda al nuevo cine, se
caracreriza porque of ticmpo no aparece ¢en ell como una imagen-mo-
vimienso representada, sino como temporalidad exhibida de b imagen
del cine en si misma que, en sus distin@ms vaiantes, forma erimales de
tiempo. Muratis musandis, sc puede trazar un paralelismo cotre la pofari-
dad de teatro deamitico y d posdramitico y la polaridad de ta imagen-
movintiento y 1a imagen-tiempe. Dd mismo modo que d cine disico, ¢
teatro dramdtico s¢ podria caracterizar porque ¢l tiempo en si ni quiere
nipuedeapammr.ﬂﬁmbonoesaquiummmfkidndclampmm—
cibn interesante por si misma; solo emerge de forma indirecta, cs decir,
como objeto y tema de ka representacién dramética, como contenido
transmitido por ella. Del mismo modo se comporta en el cine ddsico,
por lo que Deleuze constata a este respecto que:

hhnagm—mmimimmesdligadnﬁ:mdmmmlnmmaummpmudén
indirecta del Gempo, ¥ no nos da de este nna presentzcién directa, es decit, sio .
nos <a una imagen-tiempo |...J. Pav’en o dne modemo, por o conrario, [
imagen-tiempo ya no e empirica ni menafisica, es mascndental en'el sentide
que ca Kant a este términe: o dempo pierde bos estribos y se presenta en ovaado
puro*, e

" Deevze, G. Das Zeit-Bild. Frincfore, 1997, p. 347 {ed. cast. La imagen-tiempo:
essudios sobré cine 2. Barcelona: Paidés, 2004, p. 360).
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En un sentido similar af de la imnagen-siempo del cine modetno,
el teatro posdramitico se pucde entender como cristal de tiempo
que suministra, a su modo, una imagen directa del tempo e estade
puro. Asi, el dempo deviene objeto de una experiencia direrea, de
modo que légicamente aparecen en primer plano sobre todo téenicas
de distorsién del tiempo. En primer lugar, una percepcién del tiempo
desviada de lo habitual provoca precisamente su percepcién explicita:
el tiempo asciende desde la condicién inexpresiva de acompafiante de
Ia actuacién al rango de tema. Con ello se da un nuevo fenémeno
estético-teatral: al volverse central la intencién de utilizar la especificidad
del teatro como modo de presentacién para hacer del tiempo como tal
<l siempo como tiempo—, objcto de una experiencia estético-teatral, se
transforma por primeva vez el tiempo cfectivamente mensurable del
acontecimiento ceatral en objeto de elaboracitn y reflexién artistica;
csto ¢s, se hace consciente, se intensifica su percepcion y se organiza
estéticamente. Presencia y actuacién de los actores, presencia y rol
del piblico, duracién y disposicién real del dempo de 1a realizacién
escénica, el puro hecho de 1a congregacién come un espacio-tiempo
comiin. Todas estas hipéucsis del teatro, ya existentes desde siempre
pero de forma implicita, s¢ destacan no en d marco de un tiempo re-
presentado en un coémas narrative ficticio, sino como un aquf y ahora
utilizado conjuntamente por todos lbs presentes.

Duracién i

La duracién realizada. conscientemente es un factor significativo
de la distorsién del dempo en la experiencia contemponinea del
teatro. Elementos de una estftica de la duracion se pueden ver en
numerosos trabajos teatrales de los dltimos afios, especialmen
en Jan Fabrc..-Emar Sclileef, Klaus-Michael Griiber (Hamipe, IA:

Bacantes) o-Chuistof Marthaler; peto también £n una gran cantidad

de realizaciones escénicas en cuyo estatismo, compuesto por pausas
dilaradas; se prevende resaltar ja absoluta duracion de la escenificacién

" como tal. En este sentido, cabe destacar el estudio de Kluge y Nege

sobre la fragmentariedad de la experiencia del tiempo en funcién de ha
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cotidianidad, los medios de comunicacién y la organizacién de la vida
con sus desastrosas consecuencias para la experiencia®?. En él se expone
que ¢l teatro se podifa mantener como un drea de resistencia frente
al despedazamiento y la parcelacién social def tiempo, y 1a primera
hipétesis al respecto es la de un teatro que sz woma riempo.

La dilatacidn del sirmpo es un rasgo destacado del tearro
posdramitico. Robert Wilson creé un reasro de la lentitud y, desde su
invencién, se pucde hablar por primera vez de una verdadera estética
de la duracién en el teatro. En ella se origina una experiencia doble:
por un lado, se sorprende al espectador; por el otro, sc le fuerza, sc le
seduce sensorialmente o se le hipnotiza para que sienta un paso del
tempo exwemadamente lento. Toda percepcidn ¢s, como se sabe,
percepcién de la diferencia, y asf se siente claramente la distincién de
la ritmica de la percepcitn entre un tempo vital habitual y un zempo
teatral. El dempo cristaliza y transforma el movimiento percibido
(por cjemplo, ralentizado) en una forma del tiempo, mientras que
¢l objeto visual sobre la escena parece acumular ¢l tiempo en si. A
partir del wranscurso del tiempo surge un continuons present [presente
continuoj, de acuerdo con Gestrude Stein, modelo, como mvimos
oportunidad de revisar en un capitulo anterior, del propio Wilson.
De estc modo, ¢l teawe se asemeja a una cscultura cinética que

deviene escultura de tiempo. En principio, esto sirve para los cuerpos

humanos que se transforman, a través del slow motion, en esculturas
cinédcas, pero también para o fableau teairal en general que, con
motivo de su ritmica ne natural, causa la impresién de un tempo

propio, de un tiempo intermedio entre la anacronia de una miquina -
y ¢l tiempo vital de los actores humanos que cobran aqui la graciadel . - -

teatro de marionetas. »

Esto no implica que la duracién de la accién escénica rtprpci-uua -

la duracién ‘de Ia experigncia. Sobre la escena la ralentizacién no
remite 2 [a lentitud de un universo ficticio que estatla ligado a nuestro

B Kiwuge, Adaander y Negr, Oskar Offenslichkeit und Erfabrung, Zur
Organisationsanalyse von birgerligher sind  prolearischer  Offentlichheiv. Berlin:
Subrkamp Verlag KG, 1973.

L]
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-~ mundo experiencial'é, nj tampoco sc trata de que haga referencia,
pot medio de la ironfa o la andfrasis, a la brurzlidad o 2 la violencia

de Iz vida reafs. El teatro remire mds bien a su propio proceso. Si
una realizacién escénica de Robert Wilson dura seis horas, entonces
la experiencia teatral decisiva no es la duracién objetiva que, en
principio, se sittia en primer plano, es decir, la bora, $ino la experiencia
inmanente de la dilatacién del tiempo. Por otro lado y naturalmente,
Ia experiencia del tiempo no es del todo independiente de la duracién

‘real de la realizacién escénica. Por eso serfa un problema interesante

para el anilisis de esta cl modo en que pueden ser descritas las
formas teatrales en la cuales el tiempo teatral auténomo se engrana

‘tan estrechamente con la duracion y la lentired de lo represemtada

(conscienternente buscadas) que resula dificil separar la percepeién

de la duracién teatral y la duracion narrada. ;Qué significa sacar el

teatre del marce de lo cotidiano mediante una dilatacién temporal
que no encaja en ningtin ritmo diario norma! en, por ¢jempio, las
epopeyas teatrales de varias horas de duracién de Peter Brook, Ariane
Mnouchkine o Robert Lepage? ;Qué relacién manticnen aqui la
representacién (tiempe del drama, tiempo de la escenificacién) y la
presencia del tiempo (duracién de la realizacién escénica, performance
text)? ;Cbmo se comporta la vivencia Bsica y fisiolégica del dempo de
la duracién respecto al ritmo de la realizacién escénica?

Tiempo y fotogratia . :
En La cdmara licida Roland Barthes Hega a hablar de una conexién
entre teatro y fotografia que concierne directamente 2 la dimensién

temporal. En su estudio hace hincapié en que la fotografia no se =

aproxima al arce a wravés de la pintura, sino del teatro:

Fotagrafia y ¢l Diorama, siendo los wes artes de la escena; pero si la Foto me .

parece estar mis préxima al eatro, &5 gracias 3 un mediador singolar {quizd

“ Pavis, Patrice. Dictionnaire du thédire, ap. civ., p, 388.
15 Ehidem. ,
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yo sea o 1inico en verlo asf): la Muere, Ex conocida La relacién originad del
Teatro cots d culro de fos Mucrvos: los primeros actorcs s¢ desaczban de la
sociedad representando e papel de Muertos: maquillarse suponfa designarse
como un cuerpo vive y muerto al mismo tiempo: busto blanqueado ded
te2tro totémico, hombre con ¢ rostro pintado ded teatro chino, maquillaje
2 base de pasta de arroz del Katha Kali indio, miscasa del No japonds. Y
esta misma relacién es la qus encuentro en la Foro; por viviente que nos
esforcemos en concebirla (¥ csta pasién por ssacar vivos no puede ser mis
que la denegacién midca de un malestar de mucree), la Foro €5 come un
tavu primitve, como un Cuadro Viviente, la figuracion dd aspecio
. inmévil y pinamajeade bejo o cual vemos a los muertos™®.

El cstatismo ceremonial y ritual del watro de Wilson atestigua un
nexo entre teatro y fotografia. Es sabido que Wilson utiliza (y no
pocas veces) fotograflas como material de partida para sus trabajos
y aili dondec parte del cine sc acerca 2 la fotografia 3 través de Ia
repeticién. El punto de partida en the CIVIL warS [Las guerras civiles]
fueron forografias de la guerra civil americama que, en [a realizacién
escénica, mostraban peliculas utilizadas en una repeticién constance
que reproducia una y otra vez las mismas secuencias. El cardcter
melancélico del teatro de Wilson, que pretende incesantemente
transformar la escasez de accién y movimiento en quietud inscrica
en luz, muestra un parcnfes_co subyacente con la fotografia; una
forografia relacionada, asimismo, tanto por Benjamin como por
Barthes, con la melancolfa”. Lo que Barthes destacé como puncrum
en la forografla no es otra cosa que su referencia a la transitoriedad;

es decir, la forograffa muestra.un ser humano del pasado y asi expresa.

V¢ BartHes, R. Die Helle Kamwmer. Bemerkcingen our Photegraphice. Frincfort, 1989,
pp- 40 5. [ed. cast,, bdmm&kia’aNm:a&mth!ﬂa Baroclom Paidds,
1999, pp. 71-72).

1? Setfa interesante, bajo cste punte de vista, oompsnx «l teatro de Wilson con la
lendeud especificamente filmica que sc observa cn las algunas peliculas de Swnley
Kubrick, como 2001: Odises en &l espacio-w Barry Lyndm. Del mismo modo que, en
Wilsan, <l reatro deviene imagen de luz, as{ en Kubrick ¢l cine tiende al estatisino:
un remolino sobre el movimiento en la rranquilidad de la muerte de las imdgenes del

espacio o b pintura (Barry Lyndon).
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' que este e @ morir: «la fotografla me expresa la muerte en fururos®®.

El tempo almacenado es aquel que confiere melancolfa z la forografia.
Del mismo modo, ¢l teatro de Wilson reconoce la impresién_del
tiempo almacenado en los cuerpos que se mueven en slow movion.
La ralentizacién muestra en los cuerpos ¢l tanscurso temporal de
los gunos, intensificando el sentimiento por ¢l valor incalculable ¢

irrepetible de cada momenco vivido: fugacidad sin compensacién,
justificada solo como fenémeno agradable.

Repeticion

Junto a la estética de la duracién se ha desarrollado una auténtica
otitica de la repeticion en el marco mis general de una estérica
posdramitica del tiempo. Es dificil pensar en otro procedimiento que
sea tan spico del teatro posdramético como I repericién; basta con
mencionar a Tadeusz Kantor, la repeticién extretna en més de un uabjo
de los ballets de William Forsythe o la reiteracién como tema explicito
de uno de los trabajos teawrales de Heiner Goebbels y Erich Wonder.
Una variante, llena de humor, de repeticién infinita sc obscrvaen las yu
notorias escenas de dormivorio de Marthaler en Die Stunde Null oder die

Kunst des Servierens [La hora cere o el gree de servir], con camas y lugares

acomodados para dormir que chocan continuamente de los modos inds
insdlives. El auror suizo aplica la repeticién a través de la misica, con el
apoyo de 1a mecdnica vacia de sentido del cine mudo grotesco. En Jan

Fabre o Einar Schleef la funcién principal de la repeticién se concentra

en la'perturbacién y la agresividad —en ocasiones desesperance—, que
inchiye la agresién al pblico. En esta repeticién agresiva se rechaza Ia
necesidad de entretenimiento superficial mediante el consume pasivo
de estimulos; en vez de la alternancia que matz ¢l tiempo, se exige o
esfuerzo de la mirada que lo hace palpable. De este modo, detrds de fa
ira se reconoce ld biisqueda dcl contacto real, en una concordancia casi
narural con el lema «Fl pufictazo es contactos. El estreno de Bleubart
[Barba azal], de Pina Bausch, en 1976 produjo un escéndalo en

© 1% Bawyurs, R. Die Helle Kammer, op. cit. [od. cast., La cdmara kicida, op. it.,
p- 107].
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Wuppertal y constituyd una inauguracién sensacional de su estilo de
Tanzxheater [danza-teateo): el movimiento, ef espacio y una intensidad
propia de la tradicién de la danza expresiva, se situaron por encima
del desarrollo dramiético, la narracién y la belleza. La repeticién fue
procedimiento que provocd las protestas més enfurecidas. Sin embasgo,
esta reproduecién provocadora de los mismos gestos de resignacién,
miedo y desolacién se puede entender perfectamente, si se quicre, en
un sentido de interpretacion tradicional, afectivo y conceprual, o como
simbolo del intento, vanamente repetido, de 1a toma de Oontactoly dd

estado universal de un tiempo ahistérico y circudar, sobre cuya cualidad |

Heiner Milller escribié en una ocasién: «la historia supone la misma
" molestia que los mosquitos en veranos.

En la repeticién tiene lugar, asi como :nladum:lénya.trm'&dc
una cristalizacién del dempo, una densificacién y negacién mis o
menos sutiles de su transcurrit, Ciertamente o ntmo, Ja melodia, la
estructura visual, la retérica y la prosodia han utilizado desds siempre
la repeticién: no existe un riuno musical, una organizacién visual,
una revérica eficaz, ni siquicra un poema -abreviando, una forma
cstética—, sin una repeticidn aplicada y entendida con un objetivo
concreto. Sin embargo, en los nuevos lenguajes teatrales la repeticidn
adopta un significado distinte, incluse opuesto: si anteriormente
sarvia a la estructuracién, a Ja construccién de una forma, ahora sirve
precisamente parz la desestriscruracion y la deconstruccion de 1a #bula,
el significado y la rotalidad formal. Se repiten procesos de tal forma
que dejan de ser perceptibles como parie de una arquitectura escénica
y como csuuctura de la organizacién, para dar la impresién de ser
absurdos y redundantes desde la perspectiva de una-recepcién saturada,
Su presentimiento cambia repentinamente en un desarrollo gue 7o s
quiere terminar, Que resulta. imposible de sintetizar, incontrolado ¢

incontrolable. Experimentamos ¢l flujo monétono de un embate-de -

signos que se han despojado de su-cardcter comunicative y han dejado

de engranarse conjuntamente como parte de la totalidad de una obra

poética, escénica y musical. Se trata de la versién posdramatlca negativa

" - de o sublime.
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Sin embargo, en el teatro tampoco existe la repeticién real. E
ticmpo, en el instante de su repeticidn, ya es distinto del original en
¢l teatro; siempre se ve aquello que ya se ha visto, aunque de un modo
distinto, porque lo repetido aparcce incvitablemente modificado.
¥En y mediante ka repetici6n lo antiguo y lo recordado se vacian (se
presentan como conocidos) o se sobrecargan (a la repeticién se le
confiere significatividad): En cualquier caso, el contexto desplazado,
aunque sca minimamente, y la carga de ko ya visto en lo que se estd
viendo disuelven la identidad de lo repetido. Por ello, la repeticion
puede ambién provocar en lo ya pasado un prestar atencidn en las
diferencias minimas. No sc trata del significado del acontecimiento
repetido, sino del significado de la percepcién repetida, de la
percepcién en st misma. Tiua res agirur: la estética remporal convierte
Ia escena en escenario de una reflexidn del acto de ver por parte
del espectador. Son su impaciencia o su impasibilidad las que se
visibilizan «n ¢l proceso de la repeticién, su estar atento o su rechazo a
profundizar en ¢ dempo; su disposicién o indisposicién a dar espacio
y oportunidad a la diferencia, 2 lo més minimo, al fenémenc tiempo,
mediante ¢l ensimismamiento auto-alienante del acro de ver. Asf:

Hesta ln repesicién més mecinica, .mis cotidiana, mds habirual, més
sstercoripada encuentra su lugar en la obra de arte, esando siompre:
desplazada en relacién con otras repeticiones, y 1 condicitn de que sepa
extraer de ella una diferencia para esas otras repeviciones. Pues no hay otro
problema extético que ctde la inserchon del are en b4 vida cotidiana, Cuanto
mis estandarizada, estercotipada y sometida a wna reproduccién acelerada

+ de objetos de consurne parece nuestra vida, més debe aferrarse ol ante 2
< ella y amancadde exa pequefia diferencia [...]. Cada arte tiene sus récnicas de
repeticién imbricadas, cuyo poder critico ¥ revelucionario puede alcanzar
¢k més alto punto, para conducirnos de Jas waciturnas costumbrs a las

repeticiones profundas de la memoria, ydcrpu&alasr:pmmonesulumas o

de la muerte donde se juegs nuesora liberiad?.

¥ Derevze, G. Differmns und Wisderbodung. Midnich, 1992, pp. 364 y ss. [ed. case
Diferencia y repeticidn. Buenos Aires: Amorrorw, 2002, pp. 431-432).
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Imagen-tiempo

En ¢l teatro dramético la imagen desempefiaba esencialmente el
papel de un mero telén de fondo, aunque en determinados momentos
-y a causa del efecto de Ja representacién— se configurara de modo
atractivo ¢ impresionamie y fuera apreciada como wl. Lo visual
retrocedié frente al conflicto representado, la peripecia drarndtica, los
shocks emocionales y los giros sorprendentes de la trama.

En el teatro existié desde siempre el cfecto de especidculo, si
se piensa en la pompa de las vestimentas y en la arquitectura del
Renacimiento, la pintura thusionista de los bastidores o en el posterior
realismo detallado de Jos decorados teatrales. Sin embargo, ¢l teatro
posdramdtico crea, con una intencién formal consciente, un espacio
visual que recoge'uno de los logros més importantes del arte pictérico
de la modernidad, a saber: Iz intensificacién de la percepcién del
espacio visual y la superficie de la imagen como tales, acompafiada de
la autonomia de la teatralidad. Mis all4 de la movilidad dramitica,
¢l estatismo del teatro, producide por medio de la duracién y ta
repeticién, tiene también la notable consecuencia de que, como ya
s¢ ha observado, introduce en la pcmcpcién que tenemos del teatro

n enfoque de la imagen-siempo: la caracreristica disposicién de la
percepcibn para la contemplacién de un cuadro.

La hipbtesis de que, en cierto modo, ¢l teatro s apropia y
transforma la dimensién de la légica de {2 imagen pictérica surgié
en la Modemidad junto con la autonomizacién de la experiencia
visual. Del mistho modo que ¢l teatro, el arte pldstico ya habia dado
¢l paso antericrmente y habia hecho 'de su realidad fictica y marerial

el factor dominante de su constitucidn, lo que le permité ceder

también la remporalidad de la imagen pictérica a la recepcién. Asi,
apareci6 la exigencia de que la mirada del recepror se percatara de
los aspectos temporales de la imagen y no solo de la temporalidad
delo representado; de otro modo no podtia entrar en o placer de la
experiencia del ver virtual que, por asi deciy, le esperd en la imagen.
Del hecho de-que ¢l teatro active las disposiciones de percepcién
en la recepcin teatral, que ya habian entrado en juego en las obras
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 pictéricas, se deriva inmediatamente la consecuencia de que pase a

formar parte de una de las probleméticas mis atendidas y recientes de
la teorfa del arte, a saber: la especifica remporalidad de las circunstancias
visseales. En este sentido, Gotfried Bochm escribe sobre la percepcién
de una imagen pictérica:

: Sialm(ohmpm:),porcjmplo,ummomambimw,m
ol de [a capa o o del conamindo material, lo desprendemos del nivel de [a
imagen y nos concentramos en las coess, su contenido y su senvido, catomces
suprimimos, al mence ¢n pare, las condiciones de represenvacitn. Pero, i
seguimos lo percibido de modo incxpresable, la figura’y la rio-figura, junto
con la serie de objetos reconocibles aceptamos ambién o nivel del contexto
visual planiméwico y, eneonces, nos acercaremos primero 4 los fenémenos
resler, 2 b imagen como campo y amtimyum simuldneos. (...] Aqucllo
inczpresable del elemento individual permite despegar de lo axpresable, solo
‘mediante ¢! proceso de la visién paru este, una percepcidn para o siguiente.
Bempo representado y tiempo de la representacién no mﬂ)r.l disociables™,

En la tcoria del arte, ¢l tema imagen y tiempo que aborda Boehm

procede de una larga tradicién en esta materia en ja que se ha tenido

en cuenta la plasticidad del espacio. Dado que ahora la temporalidad
ha sido reconocida como una estructura de la visualidad, puede que
incluso su estrucrura esencial, parece adin mds urgente recoger el esta-
do de la reflexidn también en los estudios teatrales.

Partimos de la reorfa de Bohem scgiin la cual la imagen s presenta
como forma de relacién de una imagen-iempo inherente a ella. Esta
propuesta apela a la nocién del tiempo del observador para que
aprehenda, sienta y continfle un movimiento estancado y larente; s

decir, para que lo pmduzm La imagen represeita una circunstancia-

intemporal, pero "¢l observador, a través de su nocidn del tiernpo,
su fantasfa, su empatia y ‘su tapacidad de comprender transcursos
de movimiénto de forma inervadora, se percata del movimiento

® Bognm, G. «Bild und Zeits. En Dy Phinomen Zeit in Kunst und Wissenschaft.
Weinheim: Ed. de Hannelore Paflik, 1987, pp. 20 ¥ 23.
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temporal en la imagen que complementa su visién (en el caso de las
representaciones reales de objetos o Bguras en movimiento) o lo repite,
¢s derir, lo crea {en ol caso de una pintura visualmente no figurativa o
abstracta). Mediantela comprensién de estructuras visuales, dela ritmica
y de la temporalidad inmanenie de las formas y las superficies, ante el
observador se abren dos aspectos unidos a una experiencia del tiempo
global de una imagen en todas sus cpas. Por <] contrario, en el caso del
teatro, que ya de por si es un arte temporal, las refaciones se establecen
de orro modo. El movimiento corporal, ef lenguaje o el sonido, es decir,
la teatralidad en general ya es en $f misma temporal y transcurso del
tiempo {sin exceptuar al teawro estitico). En la medida en que ahora
el tearo oombinafactorcsviaulcsydtmimscdnmmdmnmrgia
escénica del tiempo, adopta la cualidad de un objere cinético que ya
no se puede comprender mediante el comportamiento de la mirada
propio del tearo narrativo. Bajo o signo de la dramaturgia visual en
el teawro fa percepcidn deja de servirse del bombarder de imigenes en
movimiento y, en cambio, activa, como ante una pintura, la capacidad
dinsmizadoradelamimdapamoonfeuéiomrm N2 pussta en escena
propia, un proceso, una combinatoria y un ritme a partir de los datos
de.la escena. En taneo que fa semiética visual parece querer detener
el tiempo del tearo y ransformar el acodtecimiento cranscurrido
temporalmente en imdgenes del pensamiento, la mirada del espectador se
siente ante Ja odgencia de dinamizar el esaatismo duracional fdurative
Statik] que se ofrece a su percepcion visual. Consecuentemente, se da
una oscilacién del enfoque de la percepcién entre una observacién
temporelizadora de la imagen y un acompafiamiento escénico, entre la
accmdad de ver y la co-vivencia (mds pasiva). El teatro posdramdtico
¢jerce asf un desplazamiento de la pemcpm(m teatyal —para muchos
provocadora, incomprensible y aburrida— desde € dejarse Hevar

por el flujo de una narracién hasta la co-realizacién constructora

y constructiva de todo el complejo audiovisual del tearo, Se llega a
una cxp-éricncia del espacio ¥ de la imagen cuya duracién y sucésion
temporal sc encuentran mucho menos fijadas; un compromiso temporal
entre la secuencia ordenzda de la accién/narracién y la duracién no
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dirigida de la observacitn del espacio y de la imagen. Este teatro de la
ralentizacién, de una observaci6n proxima a la percepcién pictérica,
se aparta de su hermano més popular (e cine) en tanto en cuanto no

.comparte su aficién a la fabulacién y reemplaza la lnes de tiempo de
- una trama/accién por la experiendia de un tiempo global del teatro que

se ajusta sobre el ritmo. Unicamente con este ritmo escénico intercalado
y sobredeterminado se llega a [a percepcién de los restos del contenido
de las narraciones, a menudo fragmentadas, de las posibles historias, los

‘temas y las asociaciones.
Fue Paul Valéry quien expuso esta hermosa observacién sobre los

muscos: que delante de cada cuadro deberia haber unassille. En efecto, los
musens tienden a la apresurada transformacién de la experiencia visual
en mera informacién; un heche que ambién sucede en la reproduccién
en general. Este problema sugiere la pregunta de.si, en ¢l futuro, s
mexclas de exposicidn y teatro alcanzarin una mayor importancia, La
singularidad de la experiencia del teatro consiste en que generalmente
la visién, de modo totalmente pragmitico, se aplica a imdgenes muy
grendes. El reatro es siempre un tablean inmenso; asimismo el espacio
teatyal, por norma general, o5 de grandes dimensiones. Asf, mediante
la expansién temporal de la realizacién escénica, se exige generalmente
una observacién paciente, modificada continuamente por nucvas
constelaciones. En el mismo sgniido, como la ediética de la duracién
se desprende de las prisas propias de los procesos dramdticos, puede
concrerar un tipo de experjenda visual que hace de inrermediaria
entre o tiempo del teatro y ¢l esatismo de la imagen. El teatro es

" "también una galeria del futuro; que realiza inesperadamente la visién

de Mallarmé del libro absoluto, de la misma manera que no se puede
descartar que en ocros modos de actuacién (como ¢ ya mencionado
teatro de lectura) el ccawrowe cvidencic como un refugio de lecturas
arentas y pausadas.

Estéticas de la vetocidad: aceteracién, simultaneidad, collage

En oonu:aposicibn a la ralentizacién, el estancamiento y I repericién,
en orras formas teatrales posdramdticas existe la tentativa de asirnilar, &
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incluso de superar, la velocidad del tiempo que imprimen los medios
de comunicacién. Esta modalidad teatral se apoya en I astética del
videoclip, en las citas 2 los medios de comunicacién, en la mezch de
presencia en vivo y grabaciones o en segmentaciones del tiempo teatral
en funcién del modelo de las series de televisién. Los erabajos de los
directores y dramaturgos mis jovenes del tearo de Jos afios noventa
acufiaron cspecialmente este estilo; sin dejarse abatir por la similinad
con los especticulos multimedia y el show business, tomaron el patrén
medidtico como maserial y lo utilizaron de modo mis o menos satirico
¥ con un fempo acclerado. Barberio Corsetti, el Wooster Group y John
Jesurun destacan como ¢jemplos al respecto: sus trabajos liegan'a una
disolucién de la homogencidad del tiempo mediante la mezcla de accién
en vivo y de mazerial pregrabado, con 1a que se disuelve la ideologfa que
se deleiea en la presencia viva, supuestamente irreductible, del teatro,
Cuando los actores unen sus cuerpos con voces de otros, cuando su
habla no se dirige 2 un compafiero presente (sino Gnicamente visible
€n un monitor) o cuando se aportan grabaciones de actores cn video,
de modo que participan in ebsentia en la realizacién escénica, no
solo se trata de una reminiscencia difusa del entorno vital cotidiano
pautado por los medios de comunicacién. Cierramente, mmbién s¢
refleja la realidad del dempo despedazado pero, sobre todo, se expone
€l hecho de que, en Ja ena de las computadoras, 2 través de los medios
electrénicos se pueden interconectar ficilmente espacios de tiempo
heterogéneos. En esta interconexién se pierde la identidad temporal de
las realidades individuales que, con la suposicién de una simultaneidad
omnipresente, pasan a ser componentes de un espacio heterogénco
determinado elecrdnicamente. A través de la radio, la televisién
¢ Internet la realidad puede ser integrada desde todas las partes del
mundo en la realizacién escénica, los espectadores establecen contacro
con personas que se erciichtran muy lejos del lugar de la realizacién.
Aquello que perseveraria trivialmente comso mera demostracién de la
comunicacion medidtica, en e marco del wearro manifiesta el conflicto
latente entre un instante de vida y las superficies de tiempo electrénicas

¥y virtuales.. .
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El desarrollo de las formas teatrales modernas esté decisivamente
marcado por fendmenos como la wariesd, el circo y el cabarer, todas
cllas formas tempranas del entretenimiento de masas moderno®!. En
aquellos primeros afios el fraccionamiento del tiempo era ya habitual.
La varieté surgié alrededor de 1870 como parte de una nueva culturs
urbana y reunié a artistas heterogéneos procedentes de la misica,
ia acrobacia, la magia y los mimos. Al principio solo asistian las
clases sociales mds bajas, pero pronto se convirtié también ¢n un
encretenimiento apreciado por las clases sociales acomodadas (como
sucedié en el Wintergarten de Berdin), Como ha sefialado Oskar
Panizza™, tanto ¢l cabaret como la variezé se basan en ¢l principio de
la sucesién de niimeros y, debido a su sensorialidad, su dimensién de
entrerenimiento y su desconsideracién frente al buen gusto, pionto

.ambos-se prefiricron frente al teatro. En este sentido, alrededor de

1900 Otto Julius Bierbaum escribié: «El ciudadano de hoy en dia
tiene nervio de varieté; raramente tiene la capacidad de seguir grandes
conexiones dramdticas, de armonizar su vida emocional duranve oes
horas de tcatro con un solo tone; quicre cambio, [quicre] variczéd®.

La desarticulacién del tiempo teatral en partes cada vez mis

- diminutas se encuentra influida por la sucesién de nimergs

que plantean tanto la varieté como el cabarer, pero también se
caracteriza por el tempo y el ritmo del teatro acuftado por el pop
de los afios noventa. En las producciones de Leander Haussmann
y otros directores estrella del teatro estatal alemdn se observa, de un
modo muy claro, la influencia de los medios de comunicacién en
el despedazamiento, propio del videoclip, y en la acciébn escénica
hecha adicos, 2 menudo totalmente heterogénea. Sin embargo,
mientras estos trabajos frecuentemente buscan el éxito réipido y la

" juerga (de acuerdo con ¢l ideal de la industria del entrerenimiento),

2L Cfr. Juravics, B Berlin cabares, ap, cit. :
2 Panyzza, Oskar. «Der Klassizismus und das Eindringen des Varietés. En Die

" Gesellschafi, 1252-1274, octubre 1896, Véase también Wenexino, F, Werke i drei

“Binden. Berlin, Weimnar, 1969, esp. «Zirkusgedankens, vol. 3, pp. 153 y ss.; Jfm Zir-
kus, vol. 3, pp. 163 y ss.; Erite Schwigerling, vol. 1, pp. 167 y ss.
B Ch. JeLavice, P, Borlin cabares, op. oit., p. 255.
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se pueden encontrar ambién wrabajos altamente convincentes que
s¢ corresponden con csta estética de los medios de comunicacién,

Asi, por ejemplo, ocurre con John Jesurun, que trabaja con el mismo*

principio que rige las series de televisién (su seric de teatro Chang
in a Void Moon se mantuvo durante afos en la cartelera de Nueva
York desde su estreno en 1987); Jiirgen Kruse, por su parte, inscrea
en su textro miisica pop y citas de los medios de comunicacién,
proporcionande interesantes interpretaciones de textos dramdticos;

" la compafifa danesa Von Heyduck integra ifusién cinematogrificay '

obras de jévenes artistas de tearo como René Pollesch, Tim Staffel,

Stefan Pucher o Gob Squad, que se construyen con la velocidad

propia de una estética medidrica.

La simultancidad, propia ya de la accibn escénica en sf, es
aqui dominante y pertenece también a los rasgos esenciales de
la formacién del tempo posdramitico: producc velocidad. 1a
simultancidad de diversos actos en los que s¢ habla y, a la vez, se
intercalan videos produce la interferencia de distintos ritimos
temporales, hace cherar en competicidn ¢l tiempo corporal y el
ticmpo tecnolégico y provoca constantemente ka incertidumbre
de si una imagen, un sonido o un video se crean en ese insaante,
s¢ transmiten directamente o se reproducen en diferido. El tiempo
sc da a la fuga saltando entre tiempas heterdnomos, mientras que la
ausencia del tiempo homogéneo priva a la experiencia disgregada de
la posibilidad de la certidumbre repetitiva. La cxperiencia sensorial,
una vez desprendida, emprende su propia direccion de vuelo ¥
el principio de la consciencia, creado a través de la repeticién, la
continuidad y la identidad dc Jo experimentado, se socava. De este
modo, surgen srupturas y discondnuidades que destruyen la lisa
superficic de las obras de’arte y proporcionan un espacio E)rescnte
quE No €5 un presente que transUrLe €n un (oriinuLm temporal,
sino mis bien en su interrupci6n». RN

#TnoLen, G. y ScroLL, M. (eds.). Zeit-Zeichen. Aufichibe und Interferenzen zyi-
schen Endeeit wnd Echezeit. Weinheim: VCH/Acta Humaniora, 1990, p. 13.
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Teatroy memoria

Memoria histérica’ _

Aunque Maurice Halbwachs ha expresado sabiamente que la
memoria colectiva ~de la cual forma parte la memoria cuftural-
se compone de una suma de memorias individuales, también ha
comprobado la dificultad de formar ¢ plural de la memoria: la
memoria colectiva ¢s distinta a la suma de las memorias individuales
y es més que ella. De hecho, la existencia de una memoria colectiva
resulta una hipétesis indispensable para la constitucibn de lo
individual. En primer lugar, la memoria colectiva confiere forma,
ubicacién, profundidad y senddo a la capacidad de recordar de
cada individuo. Es necesario algo como la apropiacidn afectiva de
experiencias colectivas-para que la historia personal, la memoria de
un pasado, se pueda representar y cobrar forma. Por tanto, no existe
memoria individual independiente de fa colectiva. Asi, el teatro se
constituye como un espacio de la memoria y muestra una relacién
manifiesta con ¢l tema de la historicidad. De este modo, la libertad
aparecc nada menos que como un ideal de la towal cxencién dcl
individuo en la era de los medios de comunicacién y las mercancias
computerizadas. ’

E} teatro-tiene que ver nﬁn la memoria, de ja cual, a su vez, &
indisociable 12 idea de algiin tipo de compromiso. Cada abera que
mucstra hucllas de su origen se encuentra, tanto en sus buenas o
malas trayectorias, como un eslabén en una cadena sin la cual po
podria existir. A pesar de este nexo de dependencia y de compromiso
que necesariamente liga la consciencia y también el ceatro a la
historia, este no' & historia, ni tampoco representacién directamente
po]hlcn rpapel que hoy otros medios le sustraen). A Heiner Miiller le
gustaba advertit que el. -acontecimiento 'mis imporeante de la época
isabelina, la dérrota de 12 Armada en 1588, no constaba em ningiin
drama de aquel. tiempo. En nuestro contexto, no pretendemos
designar mediante cl‘t‘érmino memoria una especie de depésito de
informaciones. Tampoco nos referimos con la nocién de recwerdo a
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un proceso mediante ¢l cual se accede a voluntad a tal o cual dato
depositado en el almacén de la memoria. Con ¢l término pasade no
hacemos referencia a los Tlamados hechos de la historia. Quien, a
partir de costumbres heredadas de ant 08, busca en ¢l teatro
los contenidos culturales de ayer y anteayer no ilumina el potencial
que este tiene como memoria, sino solo su funcién museistica. Pero
no es el museo lo que estamos considerando ahora como espacio de
memoria; la institucién musefstica constituye més bien un medio: un
medio de almacenamiento. En cambio, la realizacién wearral no es un
medio para oura cosa o hacia otra cosa, por ejemplo para fortalecer
consciencia histérica una vez que al fihal de la representacién se sale
de nuevo a la calle. 1.2 memoria opera de otro modo., a saber: «cuando
Ia ranura de la visién se abre entre vistazo y vistazos, ¢n palabras
de Heiner Miiller; cuando algo no visto entre imagen ¢ imagen se
torna casi visible; cuando aigo no oido entre sonido y sonido se torna
casi audible; o cuando algo no sentido entre sensaciones se toma casi

palpable.

Memoria en los cuerpos -
A cste lado y mis alld del saber y del mrmdxmunm, el teauo

cfectila un trabajo de memoria en los cuerpos, en los afectos y, solo”’

desputs, en la consciencia®. Ya lo decfa Proust al afirmar que los
recucrdos mds valiosos quizés estdn situados en los codos y no en‘la
mermoria mental. El cuerpo es un lugar de la memoeria, «un depésito

de pensamientos y sentimientos disponibles«? y, como tal, se puede -

vivenciar en la realidad del teatro cuando su aspecto y sus gestos
evocan inesperadamente en el observador un recuerde en su propio
cuerpo. Estructuralmente, esto se encuentra incluido en la_ﬁ)m?‘ del.

teatro porque tiene como objeto, a pesar de toda desmageria®zacién |

y espiritualizacién, la presencia matural e insobornable del cuerpo-
humano, del cuerpo=del teatro, que se distingue radicalmente de los

B Clr. Siecmunip, G. Theater und Geddchtnis. Sermiotische und psychoanalytische
Untersuchungen zur Funktionyles Dramas. Thibingen, 1996.
* BOURDIEY, P. Sozialer Sinn, Kritik der theoretischen Vernunfi. Eranctort, 1967,

L
*
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 cuerpos reproducidos, iiusorios, fotografiados y simulados. Mediante -

el recuerdo de un sufrimiento, de posibilidades desperdiciadas o
promesas incumplidas que dormitan en los cuerpos y sus afectos, el
yo mira afuera por encima del muro fronterizo de su identidad y se
abre, aunque sea de moda inconsciente, a su bistoria como miembro
de una especie, a la conexién con los otres, a la dimensién de
responsibilidad que esti ligada a su historicidad. En este contexvo,
resulta de gran ayuda recordar la nocién miarxista de la conciencia
de especie”. De acuerdo con esta dimensién del saber en la cual d
individuo ¢s, al mismo tiempo, parte de una especie, se marcrializa
una auwosuficiencia cada vez mds limitadi que estimula un
individualismo awofiante, afirmado de modo reficjo y compulsivo,
mis alld de la absolutizacién de un determinado presente ﬁticbitm
{(eurocentrista).

Teatro puede significar: recwerdo de algo en suspervo, pasado y
futuro, memoria y anticipacién; eclosién dg la presencia demasiado
llena y sobrecargada de informacién, consumo y consciencia. El
teawro resulta significativo como espacio de la memotia alli donde
el espectador es sorprendido intempestivamente, rompiéndose ka
proteccidn frente al estimulo, que también € una proteccién del
encuentro €on otro tiempo: un no-fiempo que no es concebible
sin ¢l temor a lo desconocido. En Walter Benjamin se encuentra
la definicién del infierno como «¢l eterno retorno de lo nuevos. Y,
este sentido de infierne, sc podria aplicar al paraiso del ser humano
poshistérico, en cuyo presente eterno florecen el entretenimiento. la
informacién y el consumo bajo el ciclo de las modas. La experiencia de

ese otro tiempo tiene lugar cuando clementos de la historia individual -

se encuentran con aquellos elementos que forman parte de la historia
colectiva y surge, ash, un Lempo-ahonz de la memoria que resulta, a la

._vez, memornia ocurrida de forma involuntaria ¢ indisociable de ela:

anticipacién. En estos momentos, al no-comprender se experimenta
un shock, una percepcién estupefacta y un estar detenido en oire

7 Cfr. Barck, K sMateriality, Materialism, performances, op. at, pp. 154y m.
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fiempo que no ¢s presente y en cuya multidimensionalidad quizd
no s¢ trate de un tiempo en un sentido claramente reconocible. En
cualquier caso, la memoria aqui & también una linea a conuapelo
de Ja historia, una especic de negacién de su curso emporal. Una
memoria de este tipo, en ¢l sentido que le da Benjamin, no puede ser
conformista, sino que se presenta como contramemoria, ¢n el sentido
de Michel Foucault.

Ciertamente, en las formas mis radicales del reatro contemporineo
también serfa posible detectar la repeticién de los mitos pues, al fin
y al cabo, el teatro ha entretejido en todas fas culturas la afirmacién
de la eternidad mitica mediante su desmontaje. La reflexién sobre la
tradicién y las imdgenes de los mitos aparentemente anti-ilustradas
es una dimensién del teatro que le permite conciliacse con la

contramemoria. De este modo, resurgié la narracién de impresién

épica y los grandes espacios miticos del pasado que obscrvamos en
Wilson {The Forest {El bosque]), Peter Brook (Mahabarats), Ariane
Mnouchkine (Les Atrides [Los Aridas], La Ville Parjure [La villa
Parjure], Sihanouk), Robert Lepage (Die sieben Stréme des Flusses Ota

{Los sicte afluentes del rio Ose]), Sitviu Purcarete, Tomaz Pandur y.

muchos otros.

Exencion i
Indudabiemente, la vanguardia teatral del siglo xx opuso
resistencia frente al abrumador lastre del pasado con afirmaciones
- inmediatas y radicales, revalorizando asi ¢! presente y los impulsos
futuristas. Contra los poderes establecidos de la tradicién el teatro
de ]2 modernidad persiguié algo que se podria denominar como un

programa de exencidn a gran escala. Sin embargo, con el absolutismo
de ha sociedad medidtica en los afios ochenta, la transfosmacién de'la-
" ‘experiencia et informacién abre la posibilidad de que ta experiencia
dd tiempo enecuanto terreno atravesado por las vetas de la muerte -
y de lo 00 nacido desaparezca por completo; desde entonces, la

reflexion redrica y artistica se vuelve con mds inrensidad hacia el

recucrdo. Asf, Hejner Miilier no se cansé de repetir que el teatro se -
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- situarfa en el micleo de la cvocacién de los muertos, A principios de

los afios noventa se constataron reiteradas tenrativas teatrales sobre
el tema de la memoria y de la identidad histérica. Fue la profunda
convulsién politica l2 que puso de nucvo ol tema a la orden del dia.
Christoph Nel y Michael Simon estrenaron, en 1990, Das Geddchtnis
misst sich an der Geschwindighkeit des Vergessens {La memoria se pierde
en la velocidad del olvido] en el TAT de Frincfort. 1a obra tramba
del momento posterior a la cafda del Muro de Berlin y e espacio
escénico se llevé hacia la platea para crear un disco rotativo cubierio
parcialmente. No era posible ninguna posicién fija en este tempo
en o cual se alternaban maieriales narrativos politicos y privados.
Otro proyecto de este momento fue Lo spagio dells memoria [El -
espacio de la memoria, 1992], de Leo de Berardini, en ¢! cual textos
de Dante, Ginsberg y Pasolini se combinaron con musica.de Steve
Lacy. Desde finales de los ochenta el Théitre de Répére funcioné
baje la direccién de Robert Lepage en Tnlogwdadmgvm[l.amb‘ﬁ
de los dragones, 19871, en donde elaboraron una confrontacién con
la memoria politica. También la instalacién Memory Loss [Memoria
perdida], concebida por Wilson junto a Heiner Miiller, asi come
algunos rrabajos de Williarm ForsytheyPcter Greenaway son cjcmplou
al respecto. :

Tiempo de culpa

No es casualidad que el teatro, por lo gr_ncm.l no solo achie como
espacio de la memoria, sino que también tenga que ver con ¢l pasado-
¥ <on las historias en é} inscritas sobre la audpa y la culpabilidad, ya
sean estas culpas trigicas, cémicas, grotescas, tristes o amargas. La
culpa es Iz dimensidn temporal dramdrica por antonomasia. -

Desde hace tiempo existe una cuenta pendiente tanto con el pasado -
como con el futuro. Un modo de actuar también deja huellas en el
fucuro: la culpa enla tragodla no ¢s solo ¢l recuerdo de que.cl yo no

'+ se sostiene a si mismo. En el teatro posdramatlco «l propio fracaso

de esta experiencia aparece como uno de los temas mds recurrentes
porque desconfia cada vez mids de la capacidad del canon dramitico
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tradicional para comunicar aquella dimensién temporal del deber. -

Aqui la comunicacién entra en escena como su propia autointerrup-
cidén, en resistencia frente a fSrmulas de entendimicnto social equili-
bradas y de buen funcionamiento. También por cllo el teatro, en vez
de seguir con historias de culpa en una forma dramitica ya estable-
cida, vive ¢l momento teasral en si mismo. Con ello, la historia parece
perderse 2 menudo en el sentido doble de la palabra: no ocurre o se
muestra como algo que sc ha perdido o que se picrde. Pero la bisqueda
"de la forma en el teatro nuevo y més innovador, que rehdye la referen-
cia a los grandes temas de la historia, la politica y la moral, no es oma
que la propia bisqueda, 2 menudo inconsciente, de formas teatrales de
actuacién que subrayen el compromiso y la responsabilidad inscritas
¢n la dimensién del recuerdo. Por ello, kas nuevas formas teatrales que
proponen reactivar la parvicipacién del piblico en formas para-rituales,
en estéticas agresivas de negacién, en la zpertura del acontecimiento
reatral como una fiesta, en el teatro en cuanto siruacién o en cuanto
afirmacién de idenddades regionales éticas y politicas, sacan a relucir
de diversas formas La presencia del espectador.
Alainversa, esta tendencia no excluye el hecho de que el dempo tea-
tral niegue utépicamente la violencia del tiempo fijado y s pueda tra-
tar también ¢l tema de la liberacién del tiempo de la cuipa. En las ano-
taciones de Pever Handke sobre La hora en que no supimos nada el uno
del otyo se encuehima la utopia de una observacién arenta que contem-
pla todo, también el m4s minimo detalle, y se torna felicidad porque
puede scr sentida como swstitusa, como signo para otra vida posible™.
Si seguimos las reflexiones de Handke, el teatro no debe mostrar tanto
lo que siempre mogstré: ¢l tiempo de una historia de ka culpa, sino algo
que podrsia denominarse como un epacio de la inocencia. Se wararia de
un teatro iitépicn en el cual el espectador viera «el lado personal del
mundo despicrto [...}; sin las muletas de su historias®. Esta aparente
negaci6n de b historia s¢ puede entender como un intento de aperura
a otra mirada, més alli'de] demonio de la culpa. Handke nos dice al

B Hawoke, P. Dir Stunds, da wir nichts voncinander wusien. Bedin, 1993, p. 32.
- 2 Thidem, p. 66.
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respecto: «No ocurrié nada. Ni TAIMPOCD €ra hecesario que ocurmicra
nada, yo estaba liberado de expectativas y alejado de cualquier ruidos®.
Excurso sobre la unidad de tiempo .

La regla de la unidad de tiempo fue, en mis de un aspecro, esen-
cial para ha wradicién aristotélica del teatro dramdtico. Quizés estuvo
relacionada desde el principio con la unidad de un dfa en ¢l que s
desarrollaba un proceso judicial. En este sentido, Adorno denominé

" la tragedia antigua como un juicio sin sentencia. También alli don-

de no s¢ ambicionaba una unidad de dempo externa (como, por
ejemplo, en e tearro isabelino) este permanecié bajo d signo de un
ideal de unidad orgdnica que influfa en la representacién del tiempo.
En cambio, ¢n ¢l sigo xx surgen nucvas dramaturgias que intentan
romper ¢sta unidad. El concepto de drama no arvistorélico que Breche
acufié en los afios teinta desmarcéd al teawro épice no tanto de la
regla clisica del reatro dramidrico, sino del objetivo de la cararsis del
es or por medio de la empada. En palabras del dramavargo
alemdn: «Decimos que una dramitica es aristotélica cuando produce
csta identificacién, utlice o no las reglas suministradas por Arsisté-

, teles para lograr dicho efecto. Esc acto psiquico tan particular de la

identificacién sc cumplc de manera muy diversa en el wanscurso
de los siglos»®. La critica de Brecht no servia tanto para la tragedia

" antigua como para los propésitos de eficacia emocional del nary-

ralismo y del expresionismo. Al mismo tiempo, s¢ trataba de dar
legitimidad, mediante un lema elocuente, a la nueva forma épica del
tearro sicudndolo como un contraproyecto en las antipodas de un
modelo que era ya suficientemente importante. El ceatro épico versus
el teatro dramirico, drama no-asistotélico versus drama aristotélico,
Brecht verrus Aristbreles. '

. El-proyecto del teatro épico pertenece a la dramaturgia de los sal-
tos temporales, que remite a la realidad humana y a los modos de
COMPONAMIeNto comoO discontinuum:

* Ibidem, p. 28.
3 BrecuT, B. «Wetkes, gp. o2, p. 217 [ed. cast., Escritos sobre teairo. Buenos Aires:
Ediciones Nueva Visién, 1983, vol. 1, p. 121].
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E! especeador moderno no desea ser tutelado ni viokentado (por medio
de swdos los exvades afectives peribiey), sino que quicre simplemente obsener
mzrerial hunano pars ordenaria por o mismo. Por esto mmbiéir prefere ver
a persosas en situaciones que en principio no son tan dlaras, por esto no
necssita ni las fundamentaciones Wgicas i las motivaciones pricologicas de!

LEATIC ANGFUO,
Y:

[...] ks relaciones entre kas personas de nuestro tiempo son poco daras. B
teatyo debe pues encontrar una forma de representar esca falea de claridad en -
b forma meds clisies posible: & decir, con calma épica®,

Mieniras Brecht privilegia ¢l salto a todos los niveles, ranto ibgicos
como temporales, Aristételes otorga a la unidad de tiempo el significado
principal y asegura la unidad de accién como una totalidad coherente.
Para o autor griego no deben aparecer ni salos ni digresiones que
entusbien la claridad y que puedan confundir ¢l entendimiento; mis
bien debe gobernar una dégica reconocible sin interrupcién. Resulea
esencial en este contexte la explicacién, raraménte valorada con
preci-sién, que aparece en los capitulos vi y vit de la Poética, en la
que se afirma que fa accién dramética debe tener una cierta medida,
en ¢ smti;:lp de extensién temporal. En este fragmento de su obra
Asistételes’ haoe uso de una comparacién extrafia en la que equipara

- la accién dfamdtica a un animal (convincente solo e ¢l sentide de la
idea de unidad orgdnica y totalidad de la accién), Lo bello —dice- no
consiste inicamente en el orden, sino también en la justa medida. «Por
ello no puede ser bello un ser vivo' excesivamente pequeiio (pues la
mirada se pierde cuando se acerca a un objeto de wn amafio apenas
perceptible) ni uno excesivamente grande (pues I3 mirada no lo abarca
todo a la vez, més bien la unidad y la totalidad escapan a la visién de
los observadores, como si un ser vivo wuviera ol tamafio de diez mil
estadios)». ;Cusl es el sentido de esta comparacién aparentemente

3 Ibidem, p. 2 fed. cas., Escritos sobre teasro, op. cit.]. ’
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grotesca (un animal de 1500 kildmetros de largo y otro por debajo
del margen de lo perceptible)? Aristéreles parece referirse aqui a ka
prevencion ante la confision y a Yo simultdnes (hdma). Sin demona, de
un golpe o un parpadeo, la forma, la belleza, la armonia orgdnica deben
hacer perceprible y dominante la idea. Si lo trastzdamos a la rama: a

los espectadores no se les pueden escapar ni su légica ni su rocalidad +
" coherentes, es dedir, ¢l Aolén. Pordlo,yasidioecfargummto,]aacdén

debe estar tan condensada que se mantenga essynopron: ficil de abarcar
* con la mirada , al mismo tiempo, Ficil de recordar: ewmnemdneuzon.

Se requiere una clara visién de conjunto, prevenir la confusién y ¢
refuerzo de la unidad légica. En el sentido de este ideal de fa commen-

surabifidad, la extension justa de la accién dramdtica estd determinada -
por un tiempo que debe ser suficiente para posibilitar un giro, una pe-.”

ripecia™ un disde y un hasta o con otras palabras: tiempo pans la ligica
de un give. El drama aporta légica y estrucrura a la confusa abundancia
y desorden de s existencia (por €50 es més elevado que la historiografi, .
que tinicamentc informa de los sucesos cadiicos). Es csencialmente k
unidad de tiempo la que debe soportar Ja unidad de esta Mgica que,
sin confusién, divagacién ni ruprura, debe entenderse. Un aspecro del
concepto de unidad de tiempo, que en Arist6teles solo queda implicies,
s ol siguienté: en la medida en que el tiempo y la accibn alcancen cohe-
rencia interna, continuidad sin rupruras y una towalidad conmensura- -
ble, wal unidad maza, al mismo dempo, una dara frontera entre drama

.y mundo exterior; asegura cl aistamiento de {a tragedia. Las lagumas y
- saltos en o continuum temporal interno, ademds de cualquier lugas
" de ruptura, deben permanecer en lu realidad exeerior. La coherencia

interna y el aislamiento frente a la realidad externa constiuyen aspec-

- tos complerentarios de este tiempo teatral unitario. El placer estético

debe poseer in orden y sc deben evitar éxtasis rituales conjuntos como,

- por ejemplo, cualquier-comportamiento mrimético desbordante que le-
* ve a la fusién afectiva. El concepto aristotélico de la unidad del fempo.
dramitico persigue entonces (1) demascar una esfera aislada de lo esté-

* En f drama o en cualquier otra composicién andloga, mudanza repenting ‘de si-
tuacién debida a un accidente imprevisto que cambia ¢ esrado de las cosas [N. df E).
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tico con un tiempo ardstico propio y (2) concebir una experiencia de
lo bello que se constiniya coma andloga a la racionalidad. Estas analo-
ghas sc encucntran al servicio de las exigencias de continuidad interna,
coherencia, simeurda orgdnica yl conmensurabilidad. Por o contrario,
Aristoreles se percata del gran cfectéd emocional del teawo: ekeosy phobos
son emociones intensas. La catarsis debe dominarlas por medio de una
especie de maroo previamente fijado a través del logos.

A pesar de sus implicaciones filostficas, la Poética de Aristércles era
un texto pragmético y descriptivo. En la modemidad, en cambio, se
reinterpretaron sus obscrvaciones como reglas normativas, las reglas
como prescripciones y las prescripciones como leyes: de la descripcién
se llega 2 Ja prescripcion. Asf, en el Renacimiento rivalizaban todavia
una concepcién neoplaténica onientada por ¢l furor poético y una
interpretacion aristoélica orientada por k razdn y la regla. La lines®
aristorélica vencié ¥ se convinié en una poderosa definicién para las
ideas sobre el reatro de la Modemidad, especialmenee del Clasicismo.
Aﬁ,md%nmhmﬁuﬁr&@immhrhmmﬁadq
1660] Pierre Corneille declaraba que Jos dramarurgos debian intentar
alcanzar, en la medida de lo posible, una identificacién entre tiempo
representado y tiempo de la representacién reatral. Esta regla —prosigue
Comecille— no solo provenia de la autoridad de Aristéeles, sine —sin
mis explicacién al respecto— del natural sentido convin (nzison narure-
lle). El poerna dramdtico (poéme dramatique) seria en'efecro, tal como
lo entiende el autor francés, una imitacién o, mds precisamente, un
. rewraro de las acciones humanas (vune imitation, ou-pour en mieux
parler, un portrait des actions des hommes»). Esta comparacién lla-
ma la atencién, aunque Comcille Iz hace inmediatamente Gt} para su
prificipal arpumento: la perfeccidn de un retrato se mide precisamente
segdin su scmejanza con ¢ original. En lo que r®pecta a b funcién de
la unidad de tiempo, aparece la patabra clave donde Corneille justifica
pot quE razén, después de todo, e tiempo representado no puede resul-
tar mds extenso que el iempo de la representacién: original y rerrazo se
deben pacecer todo lo posible también en este aspecto de la extensién.
Debido alternor a caer en una ausencia de reglas se aspira a la idenddad
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entre tiempo representado y tempo de ba representacion, Corneille lo
expresa con estas palabras: «de peur de tomber dans Je dériglemene®,
La identidad pragmitica y técnica del tiempo representado y de la re-
presentacién no constituye el motivo real para la unidad de tiempo,
sino mis bien el temor de la ausencia de reglas y la confusién. El mo-
tivo para la regla es la mismd ¢onfirmacién de la regla. Esto se hace
con tal de impedir la confusidén; una prevencién frente al riesgo de

que Ja fantasfa campe a sus anchas sin estar guiada y regulada por e

proceso dramitico, una prevendién frente a la evasion de la recepcién
que sc puede llegar a imaginar sabe Dios qué owos mundos y espacios
de tiempo.

Alli donde sea necesario, la Somprensién de largos lapsos de tiempo
debe estar regulada de tal modo que ¢l tiempo demasiado excenso se
traslade entre actos; la tematizacién del tiempo real se evita a toda
costa, €n tante que no se hace ninguna precisidn de la hora en o

texto hablado. Del mismo-modo, informes sobre acontecimientos

precedentes a la accién escénica deben minimizarse con tal de no
saturar la memoria ni la potencia intelecrual del espectador™. Como
el doble més perfecto posible de la realidad y, al mismo tiempo, como
autoridad de racionalidad y coherencia sugestivas, ¢l teacto necesita
la unidad de tiempo, Ia concentracién en ¢l presente y la exclusion
de un tiempo en varias capas. La unidad logra una continuidad que
debe hacer imperceptible cada escisién entre tiempo ficticio y tiempo
real. Pero, segiin puede lecrse, cada ruptura en la estructura temporal
acarrearia el peligro de que se hiciera consciente la diferencia entre
original e imitacién, realidad ¢ imagen y, consecuencia inehudible,
el espectador fuera redirigido a su tiempo, al tiempo real. Entonces
podria de forma incontrolada fantasear, reflexionar, dejar que acriién
sus esfuerzos intclectuales © incluso sus sueiios. Las estructuras tem-
porales de la etadicidn aristotélica no constituyen un sencillo marco

3 CoRNEILLE, P «Discours sug les awis unitéss. En Qubres compléres, Parls, 1963,
p- 844. Aqui s« comparz o significado central del concepio de desmormarivizacidn en
la poética de |a modemidad desde Asthur Rimbaud, quien impone como programd-
tica de la poesia el dérdglement dr tous ies sems [¢] desorden de rodos los sentidos].

# Ibidem, p. 845
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inocente y anticuade hoy en dfa, sino que se manifiestan como parte
esencial de una mradicién poderosa, contra cuya eficacia normativa cl
teatro del presente debe rodavia afirmarse constantemente, aunque ya
nadie afirme en un sentido formal la norma de la unidad de Gempo.
Las concepciones estéticas y dramatérgicas bisicas de esta wadicién
pueden descifrarse como definiciones y demarcaciones de la recep-
¢ién, como un intento de estructuracién de la fantasfa, el pensamien-
to y ef sentir en el teatro. Asi, la unidad de tempo alcanza el valor
de un sintoma decisivamente importante. Nos hemos concentrado
aquf en Aristéreles y Corneille. Pero en ¢l siglo xvm y bajo la estela
de los llamados signos matwrales, perdura el efecto de la poética teatral
tanto en el control y en la formacién de I fantasfa como en el de la
dispasicién corporal.

Las facetas complemencarias de la unidad de dempo (consinuidad
bacia dentro, aislamiento hacia fuera) fueron y siguen siendo hoy reglas
bisicas no solo del tearro, sinc ambién de otras formas narrarivas
medidticas, como demostrarfa un simple visionado de las peliculas
de Hollywood que trabajan con el ideal del monsaje invisible. La
tradicién aristotélica de la dramaturgia del dempo ha perseguido este
objexivo: impedir la aparicién del viempo como tiempo. El tiempo como
tal debia desaparecer, quedar reducido 3 una desarendida condicién
del ser de la accién y Jas reglas para este tratamiento estaban puestas al
servicio de que pasara inadvertido. Nada debe exonerar al espectador
del hechizo de proceso. dramitico. El sentido verdadero de la estética
aristoeélica del tiempo no es, de hecho, nada estérico. Mis bien sefiala
la unidac:!ﬂc tiempo en el teatro como una profunda imagen fantaseada
de continuum, como continuidad del tempo ficticio del drama y
del diempo de la representacién. E! teatro debe reflejar y reforzar e
. continuum social. de interaccién y comunicacién, el continuxm de
"un contcxto socio-simbélico de ideales, valores y convenciones. A la

inversa: si ¢l-teatro parte de la rupeura de este continuton profundo,
la unidad de tiempo no solo se acabaria en el caso del drama, sino
también en el del performance text.
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Cuerpo

Miradas sobre el cuerpo

En ninguna otra forma artistica < cuerpo humano —su realidad
vulnerable, violenta, erética o sagnada— es tan crucial como en &
teatro. Incluso en el sriptease sobrevive algo de la desnudez ritual
del rito pagano que conjura los poderes de la fecundidad y en o
mis yermo fingimiento actoral se puede intuir la mascara, que debié
servir alguna véz para ahuyentar a fos demonios. Todo se inicia, como

es sabido, con una accidn corporal; ¢l teatro comenzd cuando alguien -
se desprendi6 del colectivo, lo desafi6 y emprendié alge por st mismo:

el fanfarrén, ¢l booster, que disfraza su cuerpo, que quizd muestre y
exhiba un cuerpo especialmente bello y fuerre, habla acerca de (las
propias) heroicidades. O ef valeroso, que se atreve a salir del colectivo
protector y entra en un espacio distinto situado mis alld; en el que
s¢ enfrenta al grupo. Esta otra drea permancce ajena y extrasianents
Jamiliar, de modo que la escena contiene algo del Hades: por ella
deambulan espiritus. El cuerpo del teatro es siempre el de la mucerre
y la escena es otro mundo con un fiempo propio —o ninguno~ que

. queda ligado, por un momento, al remor inconsciente, expectante,

de lanzar una mirada prohibida y voyerista al reino de los muertos.
Una inwicién del pensamiento antiguo entrelazd Aybris y teatro. L2
hybris lleva al ser humano a abandonar ¢l colectivo y precipitarse en
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la visibilidad, 1o que significa estar expuesto al abandono y al peligro.
La escena se constituye como el lugar que simboliza esta amenaza.
El ser humano como mds que sf mismo, el ser humano de la bnbris,
posce y despierta en su interior una especic de distancia respecto a si
mismo, una autoelevacién que es, paralglamente, una elevacién por
encima de los demds. Asi, atrac hacia si-envidia, rivalidad y deseos
de venganza, csto cs: € precio de sobresalir; de estc modo, of cuerpe
entra en la escena para tenderse y morir.

El cuerpo vivo se compone de una compleja red de pulsiones,
intensidades, puntos y corrientes de encrgfa, en la que coexisten
desarrollos sensomotores y recuerdos r::orporales almacenados o
codificados como shocks. Cada cuerpe’es uno y muchos a la vez:
un cucrpopamclmbajo,uncuerpo-bme]desco,uncucrpopan
¢l deporre, un cuerpo piblico y une privado, un cuerpo’ de came
y owro de esquelero’, Sin embargo, la idea cultural de aquello que
serfa el cucrpo se encucntra ligada a transformaciones dramdricas y el
teatro articula y refleja eales ideas; representa el cuerpo y, al mismo
tiempo, lo utiliza como material esencial de signos. Pero ¢l cuerpo
teasrel no sc limita a esta funtién: en el teatro el cuerpo es un valor
sui gemeris. No obstante, antes del movimiento modemo la realidad
fisica del cuerpo era un elemento eminentemente incidental para ¢l
teatro. El cuerpo se mostré agradecido ante este hecho aceprado; fue
entrenado, disciplinado y modelado al servicio del significante, y se
convirtié, como ha sefialado Rudolf zur Lippe, en «autoconwol de la
naturaleza del ser humano». Asf pues, no sc le consideré un clemento
auténome ni tampoce un tema del teatro dramitico; quedé mds bien
como una especic de soms-ensendu. Este hecho no debe sorprender
si tenemos en cuenta que ¢l drama surgié esencialmente por medio
de la abstraccion de la densidad de los materiales y a través de la
concentracidn dramdtica de los conflicros &pirituales, a diferencia
_ del amor épico por el detalle concreto, Asi la sexualidad se muestra

! Roland Barthes distingue diversos cuerpos dentro de uno: sobre 1odo realiza una
distincién entee e cuerpo del desco y e cuerpo del mabajo. Chr. Basmnzs, R Die Loy
am Text, gp. cit. [ed, casv., E placer ded texan, op. cit.
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como amor, mientras el dolor y la caducidad lo hacen como muerte y
sufrimiento. El nuevo teatro, en cambio, se mueve por un camino que

copduce de la abstraccidn a la atraccion. Ya Eisenstein discute este tema

cuando habla del monzaje de asracciones; en él resulea dificil «limitar
el compuestos y «termina sin duda con ese fascinante y noble héroe
{e! momento psicolégico) y comienza con el momento concentrado
de sd awractivo personal (es decir, su actividad crética}»?. No e este

el lugar para exponer con detalle el desarrollo de esta metamorfosis’

del cuerpo desde su implicacién en la tradicién teatral dramdtica,

"pasande por su conversién en tema central en las vinguardias

histéricas y, finalmenve, realidad determinanes de la forma en el
teatro posdramirico. Sin embargo, sf resulta conveniente rescatar una
idea: ciertamente la atraccién que emana de los actores, los bailarines
o los cantantes fue siempre un elixir de vida para la realizacién
escénica. La aparicién fisica de las estrellas, su elegancia y belleza {o,
también, su posible torpeza c6mica) concentran o placer del teatro, 2
menudo incluso mds que la dramarurgia que se ofrece. Pero, antes det
movimiento modemno, la corporalidad solamente se exponia en casos
excepcionalés y sus marginaciones discussivas son las que confirman
la regla; se travaba como objeto explicito: asi, por ejemplo, el falo de
la comedia antigua, el dolor de !a herida de Filoctetes, los tormentos
¥ la vorrura infernal en el teatro cristiano, Ia joroba de Gloucester o la
enfermedad de Woyzeck. Con el movimiento moderno, en cambio,
la sexualidad, el dolor y la enfermedad, ka corporalidad divergente, la
juveritud, la vejez y ol color de la piel s¢ convierten en temas admitidos
(Frank Wedekind, Hans H. Jahnn). El matrimonio entre el ser
humano y l2 miquina (Heiner Miiller) comenzé en las vanguardias
histéricas con el acoplamiento de lo orginice § lo mecinico, se
prolongé bajo el signe de las nuevas recnologias y abarcé el cuerpo
humano, e cual, interconectado con sistemas de informacion, genera
nuevos fantasmas en d teatro posdramitico. .~ *

* EISENSTEIN, §. M. «Montage der Artrakrionens. En Texte zur Theorie des Film.
Stutcgart, 1979, p. 48 [cd. cast., «Monwaje y atracciéns. En El sentido 8l cine. Buenos
Aires: Siglo XXI, 2005, p. 173].
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Mientras que [a perspectiva de una organizacién utépicamente
racional y social fue introducida en la organizacién espacial dcl Baller
Tn%bvchskarSdﬂemmctomlaorgmimdﬁndcmpaﬁdachiet
Mondrian, d tren (dramético), con las miquinas recnolégicas mediadas
. del deseo y del horror, parte del presente en direccitn a la utopiz. En
« su lugar aparecieron variantes de un cuerpo infiltrado iéenicaments: las

atroces imigenes del cuerpo que oscilan entre organismo ¥ maquinaria;

la maravillosa gracia de ka figura humana en fa slow motion de Witson,
cuyo teatro —a wavés de la adapracién de modos de proceder técnicos

{fllmiccs) de ingravidez y gracia- se aproxima a las marionctas de
" Kleist; la conmutacion de fa mirada enme presencia en vivo ¢ imagen
grabada del cuerpo o la mirada distanciada a través de? procedimiento
tecnolbgico (close up, blow up) aplicado a imdgenes de cuerpos, Una
causa mds profusida de este afén por desplazar of acento de ba abstraccién
a la arraccién podria encontrarse en ¢l propésito de contrarresear, por
medio de Ia corporalidad teatral, la descorporcizacién generalizada
qucscpm'adumpodddesooydderosmddwv{oqucpasaporla
superficial sexuializacién total. Baudrillard escribe:

Hoy en dia, sin hablar de 12 desmultplicacion genética, existg wma
desmultiplicacién fractal de las im&genes y de lis apasiencias del enerpo, *
[...] EI primer plano de un rostro 5 tan obsecno como o sexo visto desde .
cerca. |[...] Buscarnos la desmaltiplicacion en objetos parciales y bz satisfaccién
“del deseo en Y sofisticacién récnica del cucepo. [...) No se tata de ser y ni

siquicmdeuenerunmefp‘;,sino'demwwbmdpinpiomm .
[-..] Conecrados con vuesiras funciones como sobre diferenciales de energia

o pantallas de video®, ’

Parece evidente, por cicrto, que, cn esa paradbjica desensorializacidn
mediante la presencia continua de imégenes corporales sexualizadas, e}
cuerpo se convierta, al mismo tiempo, en un portador de signos por

¥ Ch. Bavunkitiasp, J. A9 Electronica. Philosoplrien der newen sechnolegie, Berlin,
1989, pp. 116-119. [ed. cast., «Videosfera y sujevo Fractals, En Vidroculwrs de fin
de sigls. Madsid; Céwedra, 1989, pp. 28 yss.].
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cacelencia. Lo que ¢std adherido a su gracia devienc inmediatamente
significativo, signos pard: fiimess, pertenencia, &xito, estatus, etc. De
este modo, resulta angosto ¢l camine por ¢l cual el teatro pucde va-
lorar ¢! cuerpo entre la significacién desensorializada y una corpora-
lidad como signo.

Imagen, teatro y sentido

D¢ Ia equiparacién de ambos aspectos (significado = persomaje en-
carnado, por un lado, y gracia libre de senddo del cuerpo corporei-
zador, por otro) se deduce inmediatamente que en teoria d dlimo
exige validez por sf mismo y, pot tanto, la gracia también puede existir

teatralmente sin la encarnacién del significado. A pantir de la libera- -

cién semdntica del cuerpo realizada en el movimiento modemo, crecen
nuevas fuerzas en ¢l teatro posdramitico. Caracteristico de este gito es
el hecho de que o weatro recobra sus derechos: en & se aplica la frmula
de la sensorialidad que esquiva el sentide. Esta nueva coyuntura se puede
ilustrar mediante la comparacién entre una escena dé teatro y una pin-
tura que se cita en elkz. La fijacién de todos los datos sensoriales en un
cuadro se ofrece 2 la mirada como conswuccién atética de modo que
cada detalle, perpetuads mediante la inmovilizacién, puede contener
plenitud de sentide y puede ser cambién en si mismo un bbjeto cual-
quiera. Asi, por ejemplo, ocusre con el cuchillo, las cartas, las plumas,
el agna o la postura del moribundo en ¢l cuadro de David, Manr 2
son dernier soupir [La muerte de Maras]. Sin embargo, la pintura, que
realiza la metamorfosis de ia sensorialidad en senvide, a) set wasladada a
escena e incorporada pot cuerpos vivos ¥ en movintiento, s¢ comporta
de un modo compleramente distinto. Por ejemplo, en la escenificacién
de Mazra de Peter Weiss y Peter Brook los actores se arremelinan en
torno al cuadro de David citando b figura swmrgi&a de M‘amt; de esre

" modo, el significativo tableas, mis allf de toda ilitcrprctacién, también

se conviertaen ciega materialidad y juego sensorial, en el efimero fueéo
de artficio de la accion ceatral. '

Un cuadro pictérico existc como una realidad de por sf Iegitima,
articula los elementos en una concentracién sincrénica para, en cada
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caso, sproducir en los campos extraidos de la materia un excedente
de sentidos?, El teatro, por el contrario, siempre presenta significa-

dos en una extensién emporal, de modo que algunos de ellos sevan .

hundiendd a 1z vez que otros momentos nucvos se van anunciando.
Asf, se disuelven una y otra vez 1anto la Fuerza de la enmarcacién que
instaura o} sentido come la articulacién cstética, y mediante el juego
se destruye permanentemente Iz construccién. Todo, también el sen-

tido mis profundo, se desmorona en este juego de desplazamientos

que suspende la atribucién de sentido, reemplazada por el inincerpre-
table cumulto de la physis. De nuevo se muestra aqui claramente que
en el proceder del teatro se encuentra implicita una awencia de arte ya
especifica en H como forma artistica, que tampoco refine las cualidades
de una obra pictérica incluso cuando pone en juego las capas pre-
estéticas propias de la obra pictérica, su mera materialidad.

Del agén a la agonia _
La sensorialidad de la escena no se constituye del todo sobre el
sentido. ;Qué sucederia si la reslidad del cuerpo, ya de por sf

desemantizada en dolor y deseo (para Lacan fronteras infranqueables -

del discurso), fuera elegida autorreferencialmerite como tema del
teatro? Precisameite esto es lo que ocurre en ¢l teatro posdraméuico:
cuerpo en sf mismo y ¢l proceso de su contemplacién se transforman
en objeto estético-teairal; este emerge menos come significante
que como provocacién. ‘En ¢l arte de la Antigﬁcdad, fuertemente
influenciado por la religién, el cuerpo bello cra en dltimo término
un valor en si mismo, aunque como manifestacién de sentido; sin
embargo, posteriorment¢ tuvo que significar lo incorpéreo. Fue
necesaria la emancipacién del teatro como una dimensién propia
del arte para comprender que ¢l cuerpo, sin una existencia como
significante, puede ser un agente provocador de"una experiencia libre
de sentido, que no encarna ni alge real ni un significado, sigo que
s una expericncia de !apom:_zci;z& El cucrpo inaugura, en tanto que

4 Cfr. para rodo ¢ apartado: BDE.HM G. (ed.] Wias ist eine Bild? Manich: F‘nk.
1995, p. 38y pp.11-38.
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designa su presencia cn una autodeixis, el deseo y ¢ temor de una
~ mirada en ¢l vacio paradéjico de Jo posible: et teatra del cuerpo e

un reatro de lo potencial que, en la situacién tearral, se convierte en
un imprevisible entre-los-cuerpos y hace valer lo porencial como una
privacién amenazante (tal como Lyotard lo concibe en el concepto
de lo sublime [Erhabenen]) y, al mismo tiempo, también como una
promesa.

El proceso dramdtico ocurria emsre los cuerpos, el proceso .

posdramitico sucede en el cuerpo. El lugar del duclo menwl, que
el asesinato fisico y el duclo sobre la escena apenas evidenciaban,
¢s reemplazado por la motricidad corporal o su impedimento,
forma o ausencia de forma, totalidad o parcialidad. Si ¢l cuerpo
dramitico cra el portador del agdn, el posdramitico presenta la
imagen de su 4gonia. Esto impide toda representacién, ilustracién e
interpretzcién apoyada en el cuerpo como mero medio; el acror debe
situarse a s mismo. En este sentido, Valére Novarina comenta: «el
actor no ¢s un intérprete, porque ¢l cuerpo no es un instrumentos.
Descstima Ia idea de la compesicidn de un personaje por parte del
actor y la contrapone a la formula de que, sobre la escena, mis bien
acontece la descomposicién del ser bumano’. Con motivo de cste
desplazamiento s¢ presenta una nueva tarez para los profesionales
del teatro formados segiin el modelo europeo; deben practicar lo que
en otras culturas teatrales era nacural: reaprender el cuerpo, sobre
todo las leyes de su intensidad. Eugenio Barba, que al principio
trabajé junto a Grotowski ¥ fue asistente en su Tearro de las srece
filas, estudi6 el teatro kathakali en la India, fundé el Odin Teatret
Y, posteriofmente, su laboratorio escénico en el cual investigd las
leyes de la presencia corporal intensiva del actor en el marco de
su antrqpologia teasral. Con sus numerosas leccioncs y apariciones
piiblicas, workshops y talleres, Barba se presenta como uno de las mis
influyentes partidarios de la nueva corporalidad del actor. Para &, el
cuerpo funciona como si estuviera colonizads y, consecuentemente,
precisa de un entienamiento que lo libere para generar una expresién

> Novaama, V. Le thedire des paroles Paris: PO.L., 1988, pp. 22 y 24.
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espontdnea, y de una segunda colomizacién, de la cual surge una nueva
expresividad, una precisién y una tensién, y con ello una presencia
intensaments corporal. Barba subordina literalmente el drama, que
tenfa lugar entre dramatis personae encamados, al cuerpo orgdnico:

El proceso creativo del actor s puede realizar de un modo completamente
distanciade. Puede desmonmar su cugrpo cn varias pares ¥ unithas de
nuevo, y alcanzar con dlo efectos dramdticos, una siwwacién de conflicto
o d¢ introversién ¥ extroversion, permitiendo que las disinos parces de
su cuerpo dialoguen entre sf. Por medic de una diadcrica fisica produce
mmgmquhamm‘bk:hsmmﬁmmnmpmduy

psicolégicas®.

Punctumy antropofania

El cuerpo posdramético sc destaca por su presemcia, no por su
cualidad de significar algo. Su capacidad se vuclve consciente
para perturbar ¢ inferrumpir oda semiosis que pueda partic de la
estrucrura, la dramarurgia y el sentido lingiiistico. Su presencia
es, por tanto, pausa de sentido; permite que emcrja lo que Roland
Barthes denomina el punctum en la fotografia. Este autor distingue
el enfoque del studium (cs decit, comd en ¢l modismo sine ira &
studio, desco de informacién) de aquello que verdaderamente
fascina: esto es el puncrum, el detalle casual, la individualidad, una
singularidad que no se puede racionalizar en "lo reproducide, an
factor indefinible. El teatro posdramiético lleva al espectador hacna
este punctum: a la opaca visibilidad del cuerpo, a la peculidridad
no conccptual,-qmz:& trivial, que no puede nombrarse, Ja gracia

idiosincritica de un andar, de un gesto, de la postura de uga mano, .. .

de la proporcién de un cuerpo, del ritmo de un movimiento, de
un rostro. Parece una casualidad significativa que, en este contexto,

-Roland Barthes comente precisamente una fotografia de Robert’

¢ Baraa, E. y Rasmusseyy, L. N. Bemerkungen zum Schweigen der Schrift. Princforn
Falke und Ybema, 1983, p. 39.
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Wilson: se dirfa que :lgo de la magia de la persona. parece llegarle
2 Barthes a ravés de a foro que Mapplethorpe tomé a Wilson y
Philip Glass; ¢l filésofo francés, que nunca ha escrito sobre el teatro
de Wilson sefiala: «Bob Wilson, dotado de un puncium ilocalizable,
me dan ganas de conocerlo...»”.

El concepro de la comunicacion teatral cambia dristicamente en lo
que al cuerpo se refiere puesto que este deja de ser mera informaciény
afecta al espectador como una verdadera comunicacién (como se dice
de las fueras que se comunican en un objeto). Dicha comunicacién
se corresponde en principio con el modelo de un contagis, val como
fantased Artaud en Fl teasro y la peste™, considesdndola como una
metéfora del modo migico de operar del veatro. La comunicacién
entendida como contagio (como a través ::le un bacilo) no s basa
en la transmisién de informacién, sino quc més bien funciona
como una fusién y una participacién miméricas. Se podria decir
que la dindmica que ¢l drama mantenia como forma de proceder
sc transpone al cuerpo, 2 su banal existencia, y tiene lugar, asi, una
autodramarizacion de la physis. El impuiso del teatro posdramitico
a realizar la presencia intensificada (epifania) del cuerpo humano
denota un anhelo de ansropofanta; sin embargo, en el paradigma
del teatro posdramdtico no se puede dar ning’l.‘l-n humanismo, si por
elio se entiende la afirmacién de cualquier tipo ideal de ser humano,
Se trata siempre de la aparicién de un ser humano individual,
particular, determinado, 1eal, de cardcter inequiveco en sus gestos y
en su vivacidad en un tiempo real, el tiempo delimitado del teatro
como actuacién. Esto convierte lo particular en absoluto de un modo
nuevo y hace de la physis un equivalente de 12 antigua teofania. En
contrapartida, el cuerpo rehtisa ba eternidad de la existencia ficiicia
enla representacion; eternidad ambivalente una vez que se confunde

__con el reino de los muertos. A partir de esta posicidn fundamcntnl

* BarTHES, R. DuH:H: Kamemer, op. cit., p. 66 [ed cast,, La cdmars licida, op.
cit., p. 741,
* «El 1eatro y la pestes se incluye en el libro de Araud Ef teatro y 1u dobie, citado
anteriormente [N, det E.].
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surgen varias imégenes corporales de diverso tipo que, en conjunto,
sefialan una realidad generada dnicamente en el teawo: lo teas-real.

Imagenes corporales posdramaticas

Danza

No por casualidad la danza es ¢l lugar donde las nuevas imdgenes
corporales pueden icerse con mayor daridad. En ella se marca
drésticamente aquello que resulta cspecialmente caracteristico del
teatro posdramdtico: no formula sentido, sino que articula energls;

- no presenta una ilustracién, sino un acwar. Todo aqui es gesto.

Se ha descrito la transicién de fa danza clisica a ta moderna y
después a la posmoderna como un desplazamiento que, en términos
de lingiiistica, llevé de la semdntica.a fa sintaxis y despuéds a la
pragmiética (es decir, ¢l sharing emocional de impulsos que ef teatro
comparte con los espectadores en su proceso de comunicacién). Este
desplazamiento se produce generalmente al aparecer el cuerpo en
el teatro posdramitico, cuando la redlidad propia de las tensiones
corporales distanciada del senddo reemplaza a la tensién dramidrica,
El cuerpo parece desencadenar energias desconbcidas u ocultas: se
encuentra €xpucsto, ¢omro su propio-mensaje y, al mismo tiempo,
como algo extremadamente ajene & 5 mismo: lo propio es terra
incognita, ya sea porque en la crueldad ritual se busca el extremo de
lo soportable o porque lo siniestro y ajeno al cuerpo es empujado
a la superficic (a la piel) .a través de la gesticulacién impulsiva, la
turbulencia y el tumulto, la convulsién histérica, la desintegracién
autista de la forma, la pérdida del equilibrio, la caida y la deformacién,

La danza moderna cred una expresién corporal - basada en.

la sobretensién & en la contorsién histérica capaz de articular
disposiciones-animicas extremas. En la danza pasmoderna se retoma

la mecinica y, al mismo tiempo, se intensifica la fragmentariedad .

del vocabulario de la danza. En el cuerpo no se destaca tanto la
cualidad tradicional de la semiosis, la unidad de un baile en si mismo,
como el potencial de las posibles variaciones gestuales del apararo
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corporal articulado. Una exploracién minuciosa del cuerpo en todos
sus sentidos la encontramos en ¢l tcatro-danza de Pina Bausch. Sus
geniales coreografias, que marcaron época, son mucho més que una

- innovacidn en el lenguaje del balles; tespecto a sus escenograffas,

siempre aparecen cubiertas con materiales reales: hojas, tierra,
agua, flores..., que constituyen una caracteristica fundamental de
su estlo. En el trabajo de Bausch, tanto los gestos corporaled como
los objetos devienen realidades perceptibles con anterioridad a toda
significacién y son percibidos, ral como Kracauer teorizé a propdsito
del cine, como salvacidn de ia realidad exterior, que ya no puede
ser percibida de acuerdo a una visién cada vez mds orientada a la
abstraccién. Fl cuerpe sufre por la nificz perdida y ¢ tcaso-danza
lo axplora de nuevo. En wl autodramatizacién la representacién
dramdtica de accién/trama y sucesos se sustituye por la acrualizacién
de percepciones corporales latentes. Las figuras de b danza treducen
lo que el teatro dramitico podfa mostrar como un complejo animico
en la forma de una dramanurgia simbélica de ascenso y calda, ruptrura
¥ nueve comicnzo, figuras y anudamientos circulares y metédicos. El
lugar que antes ocupaba el drama, como medio de representacién de
conflictos complejos y sutiles, lo ocupa ahora ¢ vértigo gestual.
Teniendo en cuenta que la nueva danza privilegiz la discontinuidad,
en ella los miembros individuales {articulaciones) del cﬁerpo Aguran
por delante de su totalidad constitutiva. En este sentido, Iz renuncia
al cuerpo ideal cn William Forsythe, Meg Staart 0 Wim Vandckeybus
s insoslayable: no hay vestimentas.que ensalcen (o si se usan sc hace
con intencién irdnicd) ni posturas insdlitas que no excluyan las caidas
y los reshalones, el sentarse y estirarse, las torceduras, los gestos como
el encogimiento de hombros, la inclusién de lenguaje y voz y Ia
novedosa intensidad del contacto entre los cuerpos. El ritmo domina
¢l espacio; aspectos ncg'a_tivus como la dificultad, {a pesadez, ¢l dolor
y la violencia pasan por delante de la armonia, tan valorada en la
tradicién de la danza. En una versién optimista este vértigo libre de
sentido de la escena posdramitica es la afirmacién anhelante de una
utopia: en la caida y la elevacién, el dolor y el erotismo provocador, sc
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pregunta, al ignal que Nietzsche, por el dios danzante, un sex anterior
a toda determinacién dialéctica que ~como formula Georges Batitle—
sc escenifica’en ka risa y en la transgresién. En esta ambivalencia
entte utopia y Jamento, la danza resulta nuevamente ejemplar para
despliegue del dispositivo posdramético. Mientras que ]a construccién
1obrica responsable se agota en las normas de Yo social, ¢l ceatro se sostiene
¥ se desploma frenéticamente sobre sf mismo y sobre sus espectadores.
No se dcja endosar ka estructura y ka forma del drama como férmula de
seguridad cultural para el onden de las contradicciones, ni ampoco la
rigidez de discurso como garanta para el sensido y cf orden de las cosas.
En cstas formas teatrales se baila un o#r asocial. Dichas formas pueden
terminar en la paralizacién o, a la inversa, derrumbarse y despedazarse
en un ajetreo L4bil, en extenuacién, pues est previsto e agotamiento,
En mabajos como los de la coreégrafa Meg Stuzrt, nacida en Estados

Unidos y que actuzlmente tabzja en Bdgica, se puede enwender el

beneficio de estos procedimientos: una estética que retoma y contimia
el lenguaje de Pina Bausch, pero aplicado lidicamente; unas veladas
de danza que abren un cosmos de sentimientos por medio del juego
(hasta ¢l ridiculo) con gestos que representan la melancolia y 1a soledad

colectiva.

Slow motion ' -

A la serie de imigenes corporales que son sintomdticas del teatro
posdramdtico pertenece la técnica de la slose mation, omnipresente ¢n
¢l trabajo de Robert Wilson. Dicha técnica no es reducible 2 un efecto

visuzl meramente externo; si tanto ¢l movimiento corporal como ¢l -

tiempo en el que transcurre se ralentizan, entonces inevitablemente el
cuerpo en su concrecion se exhibe como aumentado a rravésde la lente
de un observadory, al mismo tiempo, se recorta como objeto astistico
sobre -el- comtinuum espacio-temporal. 'La lupa del tiempo aisla un
contorno de visibilidad enfitica sobre el espacio (campo de visién)

y cautiva simulténcaménte la mirada irritada por esta varea inusual.
La rension fisica y mental del actor que cjecuta los movimientos

fuertemente ralentizados responde, en cierro modo, 2 la tensién
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" del observador, que s compromete con este proceso de percepcion.

Ambas tentiones unidas permiten que ef cuerps aparezca. Al mismo
ticmpo, el aparato motor alienado: cada accién (] modo de andar,
de estar, de erguirse, de colocarse, etc.) permanece reconocible, pero
se modifica de un modo inusitado, como algo nunca visto. El acto
de caminar se descompone en ¢l acto de elevar un pie, avanzar una
picrna, trasladar ¢ peso, colocar en el suelo la planea del pie: Ia accign

escénica (en este caso caminar) cobra la belleza de los gestos pures que

‘no ticnen finalidad.

El gesto

Giorgio Agamben, en un texto ampliamente citado, ha reflexionado
sobre la modernidad a Iz Juz de una pérdida del lenguaje gestual tras
la cual cada gesto se convierte en destino:

Nietzsche sefials o punto en que asta rensién polar, bacis la desaparicisn y
la pérdida del gesto, por una pare, y hacia su transfiguracién en hado, por
otra, akcanza su culminacién en la cultura europea. Porque ¢ pensamiento
del cremo reomo solo & inteligible como wi gesto en el que potencia y
acto, natulera y arificio, contingencia y mecesidad se hacen indiscernibles
{en idlrima instancia, Gnicamente como teawo), A5 hablaba Zarasustra ot
el ballet de Ia humanidad que ha perdido sus gestos. ¥ cuando la época lo
" advirtié (jdemasiado tarded) empezd b presurosa tentativa de recuperar in
extremis Jos gestos perdidos. 1a danzz de Isadora Duncan ¥ de Diaghilev,
Ia novela de Proust, la gran poesia del fugenditif de Pascoli a Rilke y, por
tltimo, de la manera mis ejemplar, o ¢ine mudo, azan ef croule migico
en que b humaenidad mrépo}ﬁlﬁmavezdemrloqueselemba
escapando de las manos pard siempre®. -
En el gesto se halla una constelacion de fenémenos. Pero, ;qué es lo
que queremos decir cuando hablamos de gesto? Ante todo, en & se

* AcammeN, G. «Noten zur Gestes. En Lauss, Jutta Georg, Postroderne und Poli:
tik. Tabingen, 1992, pp. 97-107 [ed. cast., «Notas sobre ¢l gestor, En Medios sin fin.q
Notas sobre la politica, Valencia: Pre-Textos, 2001, pp. 50-51).
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ha abandonado el 4mbito de los medios dirigidos a un fin, ¢s decir, el
caminar no como un medio para desplazar el cuerpo, pero tampoco
como un fin en sf mismo (forma cstética). La danza, por ¢jemplo,
es esencialmente gesto sporque no es otra cosa que la distribucién
y Ja presentacién del cardcrer medial del movimiento corporal. Ef
gesto es la presemiacion de una inmediates, el medio hecho visible como

tal Siguiendo 2 Walter Benjamin, el cuerpo, o més bien su modo--

de scr geswal, se vuclve una dimensién en la cual roda potencia
queda claramente en 2@, en suspenso, en un miliew pur, en palabras
de Mallarmé. El gesto es aquello que queda en suspenso en cada
accién encaminada a un objetivo: un excedente dé potendiatidad, Ja
fenomenalidad en si misma cegadora, es decir una visualidad que
compite/que supera la mirada meramente organizadora, posible
porque no hay intencionalidad ni reproducibilidad [Abbildichkeit]

que debiliten lo real del espacio, del tiempe o del cuerpo. El cuerpo

posdramstico cs un cuerpo de gestos, si entendemos que «el gesto es
unz potencia gue no se olvida en el acro para agotarse en &, sino que
permanece como potencia en el mismo acro y baila en él»*.

Esculturas o
Un modo particular de presencia corporal posdramitica lo
constituye la transformacién del actor én un objeto, en una escultusa
viviente. Las'formas teatrales clisicas desde ¢l Renacimients han
tematizado repetidamente, bajo distintos signos, la relacién del

cuerpo del actor y la escultura. En el Renacitiento el actor se debiz

esforzar por imitar  claro y ameno lenguaje gestual de la Ancigiiedad,
que fue concebido en el siglo xviz como. esenliura parlante y no
solo como pintura parlante. Su aparicién surgié bajo la ley de las
normas transmitidas por la Antigliedad. Incluso cuando en el siglo
xvinr se elevé a.ideal Ja formae matural el nuevo lenguaje gestual se
siguid basando en el modelo’ de la plistica. Llama la atencién la
imporrancia que tuvieron las antiguas esculturas ¢ imdgenes de los
vasos en la revolucién que experimenté la danza en las vanguardias

} Ibidem, pp. 99 ¥ =s.
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* histéricas y que contrapuso a una sociedad enferma una cultura de

cuerpo escultural. Ya en la concepcién de la danza de las vanguardias
histéricas s¢ puede observar aquella dualidad que en o reswo

. posdramitico apareceri de nuevo: el «entrelazamicnto de una idea

de la danza vitelista, concentrada en la dindmica del movimiento,
con una imagen del cuerpo principatmente estdiica, influenciada por
la escultura antiguas'®. Tanto la imagen dinamizada del cuerpo, que
termina en el éxeasis, como Ja imagen estitica del mismo, que no
puede negar la tendencia a desembocar en la abancria propia de un
soldado, tienen en ¢ siglo xx una historia llenz de contradicciones en
la eeoria del teatro, y no inicamente de la'dania. Ambos son motivos
no solo de la vanguardia mds progresista, sino también de las utopfas
veatrales més conservadoras'!,

El aabajo de la Socictas Raffacllo Sanzio s un cjemplo emblemi-
tico de la estética esculvérica a la que nos referimos. Esta asombrosa
compaiiia, una de las més imporantes del wawro italiano experimen-
tal, s¢ cred en 1981 dentro de la corriente del watro de proyecro;
para cada trabajo se compone una nueva compafifa alrededor del nt-
cleo central del grupo, fos hermanos Romeo y Claudia Castellucci.
A menudo actizan con ellos personas con una corporalidad deforma-
da y uansformada por la enfermedad. «Cada cuerpo tiene su propio’
cuento de hadas —explica Romeo Castellucci-. Se trata del regreso
del cuerpo como realidad incomprensible e insoportable al mismo
tiempor. Entre sus escenificaciones mds importantes destacan: Sante
Sofia. Teatro Khmer (1985), Gilgamesh (1990), Hamiet: la vebernen-
te exverioridad de la muerte de un molusco (1992), Masoch (1993},
Orestiada (1995} y Julio César {1997). En la Orestlada, pot ejemplo,

abundan citas a las #rees plisticas: se eligié a un actor por ser alto y. -

flaco como una figura de Giacomerti; ouo fue vestido y maqdilla-
do tan blanco que recordaba las esculturas de Geosrge Segal, y sus

" BRANDSETTER, G, Tanz-Lekviiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avansgarde.
-Frincfort: Fischer Verlag, 1995, p. 69. T
W Cfr. Biocans, Gaetano. «Zuflucht des Geistes?». En Konservativ-revolusionire,
faschistische wnd nasionabosialisische Theaserdiskursive in Dewtschland und Italien
1900-1944. Tesis docroral. Frincfort, 1998,
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acciones y gestos, a dibujos de Kafka. En & papel de Clitemnesira
aparece una actriz que parece ser literalmente una montaia coforeada
de rojo, alll tendida en una inmovilidad que se deshace propia de
un cuento de hadas. Como signo corperal su pesadez comunica su
podet, pero domina la impresién sensorial inmediata, exenta de toda
interpretacién. Casandra estd encerrada en un armazén de cajas y sus
rasgos sc encuentran desfigurados mediante vidrios esmerilados, de
modo que uno cree tener delante una imagen de Francis Bacon. El
teatro mantiene aquf un claro parentesco con las artes plisticas y no
es casualidad que, en su infancia, a los Castellucci les gustara pasar
¢l tiempo montando con gusto «cuadros vivientes»'2, Da que pensar
que en Italia la estética vanguardista se inspire en la gran tradicién de
la pintura renacentista. En Alemania, en cambio, seria dificilmente
imaginable, por cjemplo, una sociedad teatral Albertv Durero.

En las obras dc la Societas Raffacllo Sanzio lo escultérico y la
iconografia polifacética se unen con el aspecto rimual de la safida a
escena. Valentina Valentini observa con razén que aqui o actor
funciona como la victima que se requicre para llevar a cabo el ritual de
la degradacién y la regeneracién en la realizacién escénica'. En julio
Céear (1997), por ejemplo, la transformacién del actor en realidad
" corporal exhibida se encuentra todavia mds marcada. Durante la
representacién, cuando aparece en esoena una actriz anoréxica en
peligro real de muerte, al espectador le resulta embarazoso tratar de
interpretar esta figura en cuanto significante (d¢ hecho, murid antes
de’gue se llevara a cabo la residencia de la compaiiia en Fréncfore,
en 1998). En las escenificaciones de los Castellucci las figuras
aparecen extremadamente adclgazadas o con sobrepeso enfermizo,
la voz de un actor operado de aringe impresiona al espectador por
el sonido metdlico del aparato que debe utilizar para hablar, y se
realizan escénicamente rituzles de homicidio, suicidio y funcral. Los
hermanos Castellucci aclaran en una entrevista: «<En Fuménides Apolo

2 Cr. Theater der Zeit, mayo/junio, 1996, p. 47.
¥ VareNTING, Valenting., Secietas Raffaelle Sanziv, Civade a partir de! manuscrito
[ejemplar mecanograhado].
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~ interviene para defender a Orestes. El actor que trabaja con nosotros

¥ que encarna a Apolo no tiene brazos. Se presenta cxactamente
como unz escultura griega que perdié los brazos. Esta es Iz idea que
nosotros tenemos del cuerpe clisico, la imagen de Apolo que estd
en nuestra memoria: un cuerpo perfecto, absolutamente perfecto,
que precisamente por ello encarna fa idea divina. Una estarea, Una
figura divina...»"*. Las salidas a escena de actores como cl recién
mencionado de brazos cercenados, cuerpos tullidos, impedidos, el

‘joven que padece sindrome de Down y represent a Agamenén o ¢

autista que representz a Horacio hacen perceptibles, en ¢l limite de

" la norma (y de lo soportable), el cuerpo inhumano. Unido al sonido

de ruidos de todo tipo, a menudo merdlicos, surge un escenario
de pesadilla en el cual Jos cuerpos, en un estade vital cosificado,
animal y moribundo, rehiyen vwoda categorizacién y permiten,
paradéjicamentc, que sc torne visible, al mismo tiempo, la bellcza del
cuerpo en su deformaci6n. La Orestlada recibi6 la denominacién de
géncro de comedia orgdnica y, de hecho, s como si debiera convertirse
en la visién cscénica de una dantesca excursién infernal por medio de
los organismos, pero también una percepeién desviada de lo orgdnico
fascipantemente bella. )

El cuerpo, el sacrificio, el voyeur

Otras formas de tansformacién del actor en escultura son
reconocibles en el teatro de Jan Lauwers y en la danza-teatro de
Saburo Teshigawara, que llegéa la danza en los afios ochenta después
de una Jarga erayectoria cbmo pintor y escultor. Teshigawara no
representa emociones sino que las despierta a través de la inmediatez
de su presencia corporal, que adopta la cualidad de una sseultura
en movimiento, En- 8 caso de' Laywers los cuerpos de los actores
permanecen a ménudo quieros durante un largo perfodo de tiempo
y lanzan miradas al ptblico —ya sean agresivas, imperturbables,

% Castrirucal, R en ffprmarionsblass Theater der Wels. Diesde, 16 de junio de
1996, Véase, tambitn: Casterivect, C. y CasTrLavcar, R. H Tearro della Socievas
Raffacllo Sangio. Dal teatro iconodlusia alla super-icona. Milin: Ubulibri, 1992.
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provocadoras o curiosas—; exigen y devuelven ia mirada desde ahi,
micntras que, entre tanto, alguien tiembla en un sollozo claramente
actuado (no nawralista pero conmovedor por.su intensidad fisica,
sin que sea necesario un movimiento considerable), o los cuerpos se
exponen z la apreciacién publica en posturas llamativamente afectadas
o provocadoras. Cuando se encuentran en podios o bases estrechas,
que les permiten escasa libertad de movimiento, sz hace patente de
qué medo el cuerpo de los acrores establece aqui una relacién con
las estatuas. La escultura humana viviente que vibra o Ja escultura en
movimiento entre la rigidez y la vitalidad llevan al dcscubnmnento de
la mirada voyewr del especiader sobre los actores.

Cuando ¢l teatro de los afios ochenta y noventa retorné al motivo
escultérico, 1o hizo bajo signos muy distintos 2 los de las vanguardias
histéricas: cf ideal resulta sospechose, da miedo. El cuerpo no s¢ exhibe
por su proximidad al ideal escultdrico disico, sino por su dolorosa
confronracién con lo imperfecto. El atractivo ¥ la dialéctica estética
de las estaruas de cuerpos cldsicos no consisien en hacer perceptible
el hecho de que ¢l ser humano vivo no puede competir con cllas. La
escultura es (también) ¢ cuerpo ideal que no envejece y que, como
forma visual, ejerce una atraccién crbrica. (Antigués narracioncs nos
informan de actos obscenos de amantes demasiado fascinados por
. las estatuas de Venus.) Por el contrario, en ol intercambio de miradas

. entre piiblico y escena, el cuerpo envejecido y caduco (llevado a
escena por Mil Seghers) experimenta en su cansancio y agotamiento
una exposicién despiadada, asi como el cuerpo imperfecto, obeso

{representado por Viviane De Muynck). o
" El estar expuesto de los actores no sc encuentra filtrado por el drama
ni por los personajes. El cuerpo se aprotima de modo ambivalente y

" amenazante al espectador porque sc nicga a convertirse en sustancia

significadora o en ideal y rehiisa entsar en la eternidad como esclavo del
sentidofideal. En cierte moda, se trata de lz invencién de la férmula
de la danza que propuse Mallarmé, segiin la cual la bailarina no es
una mujer que baila, sino una constelacién de reminiscencias poéticas
(sin autor), asociaciones y figuras, una gbstraccién fascinante de rodo
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lo real que deberia hacer posible la percepcién simbélica’®. Aqui, en
cambio, a partir de la sbstraccién de la forma se destaca nuevamente
la forma concreta; un juego peligroso, pues la fijacién por la escultura
produce una experiencia visual de otro tipo: el actor se desplaza
sobre el filo d¢ una navaja entre su metamorfosis en una pieza de
exhibicién. inerte y su autorreafirmacién como persona. Se. ofvece y
se presenta, en derto modo, como una victima: sin la proteccién del
papel, sin el fortalecimiento a través de la tranquilidad ofrecida por
¢l ideal, el cuerpo se entrega, en su vulnerabilidad y miserabilidad
pero ambién como estimulo erdtico y provocacién, al tribunal de
las miradas que lo cvalian. Desde esta posicién de victima Jd imagen
escultérica posdramdtica del cuerpo se torna un acto de agresion y de
cuestionamiento del piblico. En tanto que el acror se presenta como
persona individual y valnerable, ¢l especrador se vuelve consciente
de una realidad que en o teawro tradicional estd disimulada, a pesar
de 1a inevitable relacién de 1z mirada con <l escenario: e acto de ver
funciona de modo wopeurisia sobre cl acror exhibido como un objere
escultérico. En cierto modo, ningiin orden narrativo o dramarirgico
sirve como disculpa al que mira para clavar sus ojos en las personas
que s¢ encucntran sobre ¢l escenario. El espectador se coloca mis bien
en la situacibén de un poyenr que se hace consciente de esta realidad

J(también de su ambigiiedad) y que, ademis, es sorprendido a través

de la confrontacién de miradas entre escena y piblico y, pof tanto,
arrancado de la seguridad imaginaria del soyenr. No por casualidad

‘el titulo de Iz primera parte de Snakesong Trilogy, de Jan Lauwers, se

Hamaba precisamente The voyeur.

Cuerpo-fuerza
- El cuerpo deportivo, adético, jucga un rol especial en el nueve teatro,

_fundamentalmente en la danza. Fl depqrte se confirma rambién

como una prictica interesante.para ¢l teatro posdramitico, porque,
en muchos aspectos, se configura come un modelo a seguir. En las -
coreografias de Wim Vandekeybus, en el wabajo sudorifico de los

1" Chr, Marianmé, Seéphane. Oerevres complézes, op. civ., p. 304.
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cuerpos en Einar Schleef y en las arriesgadas exhibiciones deportivas
de las capacidades corporales de la compadifa canadiense La La La
" ‘Human Steps se refleja o hecho de que, en un envorno vital del cuerpo
menos estructurado por atribuciones de sentido, su fuerza y belleza se
convierten en un verdadero fetiche, en la dltima verdad aparentemente
cierta. La musculosa aparicién de la bailarina de Human Steps, Louise
Lecavalier, y sus actos de fuerza que limitan con lo circense radicalizan
la imagén parafascista de ka publicidad del cuerpo totalmente sano,
" towalmente capaz, totalmente realizado en su rendimiento, belloy fuerte.
'Wim Vandckeybus, en cambio, crea una danza-teatro de dureza fisica
©ON cuerpos que cacn unos encima de otros; pisotoncs, pataleos, saltos
arriesgados y movimientos cuya tensién el observador apenas puede
rehuir. La coreografia consiste esencialmente en convulsiones de los
bailarines en el suelo, caidas, luchas cuerpo a cuespo y prucbas de fuerza
reales. El artista (€] mismo actoé en £ poder de las locuras del rearro, de
Jan Fabre) perrenece a aquella generacién del teamo belga que, siendo
todos atin muy jévenes en los afios ochenta, alcanzaron rdpidamente
fama internacional. Cabe mencionar también el cjemple de Roxane
Huilmand que, al bailar con tacones en ¢l solo Muurwerk (también
producido como pelfculz), suscitd una tormenea de desesperacién y
rebelién entre muros de piedra, med:a.ntcla fuerza y la‘:xpmmdad de
su sensacional actuacién. .

El cyerpoy las cosas -
Elcuerpocsunpunrodcmterswaén.cn clcual tras una observacisn
minuciosa, ¢l limite entre lo vivo y lo muetxo se vuelve problemirice,
Las cosas son siempre na especie de sistituto para algo distineo que no
puede fijarse ficilmente con palabras y un enigma tan proato como le
prestamos nuestra atencién. De este iodo, Ta estética teatral se mueve
siempre en la frontera entre lo humano y lo material (las cosas).. Espi-
ritus y fantasmas constituyen la materia a pardir de la cual parece estar

hecho el mundo de las cosas que, de un modo enigmitico, no estd sen- -

cillamente muerto. A la inversa, &l cuerpo vivo puede verdaderamente
hacerse objeto. A causa de ello, con frecuencia se ha comparado al actor
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' con un chamén, un deporrista, una prostituta y un maniquf (es decir,

un mufieco). Aun cuando la mecdnica del cuerpo del bailarin waza una
via més all{ de la normalidad humana, no solo s aproxima a una esfera
mds elevada; sino ambién a las cosas ¥ su mecdnica, y se adentra en su
reina (como, por cjemplo, ocurre en El teatro de marionctas, de Kleist),
Si la voz humana, mediante un arte extemo, se alcja completamente
de lo usual {que conocemos como naturaleza) y trasciende la fronce-
ra del mundo ‘de los ruidos que normalmente producen los objetos
inertes, ¢l potencisl de fanrasfa de las cosas se reconoce nuevamente 1
través de lz aproximacién del ser humano a su mundo. En este sentido,
¢l eauro de Kantor concilia los movimientos grotescos y mecénicos del
ser humano con ¢l funcionamiento alocado de los aparatos, :
En la uadicién del teatro dramdtico permanecia reprimido < en-
trelazamiento del cuerpo con &l mundo de lo marerial, Este, en su
poder mdgico y su realidad concrera, mantuvo la prerrogativa de las
sepresentaciones Hricas y épicas, ya que la capacidad de abstraccién del
paradigma dramitico se encontraba estrechamente relacionada con la
exclusién del cuerpo de came y hueso de la esfera del mundo de los
cuerpos materiales. Asf, ya desde los inicios del teatro o actor utiliza
varios objeros ~um, arma, un bastén, un disfraz 0 una méscara— para
enfatizar sus represcntaciones y, a la vez, se objativa en la medida en que
hace muecas y poses expresivas con su cuerpo. El teatro juega -y esto
constituye la fascinacién permanente de las marionetas— con el reflejo,
de modo que ¢l actor dota de vida al objeto y, con ello, hace ¢ mismo

de instrumerito que actha casi inconscientemente, dejdndose manejar -

por las leyes ocultas de la mecénica {0 de la gracia). Ciertamente, el arte
de Ia escenografia podria dedicar sus esfuerzos a esclarecer un nexo en-
tre las acciones de los sujetos y su mundo smiaterial, sus construcciones
y sus objetos, aunque ¢l drama pasa por alto este entrelazamicnro. Al

_contrario, 2 menudo alcanza sus momentos més ridiculos cuando deja

espacio a los objetos: el pafiuelo en Otelo, la limonada en Luisa Miller
o ¢l tenedor fimesto del drama de destino®. Solo dé¢ forma excepcional

* El tenedor funesto (1826) es una obra del dramarurgo alemin August Graf von
Platen [N. del E.].
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] drama trata motivos que representan la fatalidad o el migico entre-
lazamiento de {a vida y ¢l mundo de las cosas. El teamo posdramiui-
o, en cambio, reaviva la interaccién entre los cuerpos humanos y ¢l
mundo de los objetos; el parentesco entre un muficco, una marioncta

y un cuerpo, por cjemplo, son temas teatrales que se excluyen del
teatro dramitico y que solo pueden subsistir de forma marginal ¢n el-

teatro para nifios.

En el teatro posdramitico la comunicacién del cuerpo mudo se
emancipa del discurso verbal. Una aparicién sintomdtica de esto lo
constituye ¢l teatro de movimiento. Surgido en la segunda mirad de la
década de los setenta, este teatro, con su énfasis en el cuerpo casi al li-

mite de la pantomima, su continua renuncia al lenguaje y su relacién -

von la wadicién de la comedia del arte, activa la bisqueda de nuevas
posibilidades de expresién no literarias. Una de las primeras realiza-
ciones escénicas mds impactantes en csta direccién fue Door het oog
van de diabole (1976), de Willemien Oosterveld. Sobre un andamio

on pasarelas (que hace pensar en ¢l famoso escenario de Le Cocu de
Meyerhold), los actores hacian siempre los mismos recorridos que,
debido a los diversos tempes de ritmo, originaban confrontaciones.

De este espacio de abstraccién minimalista sc derivaron situaciones .

" casi dramiticas'®.

En el dmbito de las formas del teatro alcjadas del dramna destaca
por encima de todas el lamado teatro de objetos, cuyos representantes
més destacados han sido los artistas Smart Sherman, Christian
' Camgnon, Jacques Templeraud y Peter Kewurkar. Cabe también

mencionar el teatro de objctos de Jean-Pierre Larroche y Pascale
Hanrot, que fueron invitados al Theater der Wele en Dresden, en

1996, y las compaiiias Théitre Manarf ¢ Velo-Theatre, Asimismo, en
_Ios Paises Bajos reciben una especial atencién tanto esta como otras
. forma.s menores del tearro. ' .

Aurique los amantes de cstas variantes del teatro de; personajes gue

hem_os mencionado podrfan considerarse una especie extravagante,

1 Cﬂ- Vocers, Frts. «Termick: Diiftig 20ckens. En Toneal Theatral nurn. 3,
1983, p. 30.
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' sintmbargo,cxpmalgbcsencialmcuanmalcuapoposdmnﬂd-

co. En este sentido, Winicost ha desarrollado y explicado f término
objeto tansicional. Aquello que nos fascina reatmente de un objeto e3
que deviene sujeto y estimula asi la sensacién de que nosotros mis-
mos fuéramos no solo sujctos vivos sino, en parte, también objetos.
Resulta fascinante cuando se desdibuja la frontera, cuzndo el sujeto
tiende a cosa y la cosa a ser viviente, cuando se pierde la seguridad
de poder separar con certeza la vida y la muerte, o sujeto y el obje-
to. Un lugar privilegiado para la experienciz de tal transgresién lo
constituyen ¢l teatro de dreres, el bunneku®, ¢l teatro de marionetas
o esc teatro al que Edward Gordon Craig solo queria dejar entrar a
las supermarionetas ~actores totalmente disciplinados, sin aima—. La
categoria de lo siniestro, que desde Freud se relaciona sobze todo con
esta problemitica de la difurninacién de la frontera entre lo vivo y lo
inerte, podria contribuir a describir la actuacién de cuerpos medidd-
cos y cucrpos reales en el teatro posdramdtico: jcudl es mi yo si en €l
¥a se encuentra lo ajeno, lo otro, el objeto del cual quiero separarme
categorialmente? Este yo parece entonces perder el juicio, y paner en
juego su racionalidad”.

En las formas populares de] teatro de masionetas, del mismo modo
qué en las invenciones mis avanzadas de-las vanguardias teatrales,
fuye, una fuerte corriente del teatro de objetos que unas veces
octlta y otras manifiesta e inspira antiguas tradiciones teatrales y
experimentos innovadores. El teatro que anula ¢l modclo dramdtico
puede réstituir ¢ valor de Jas cosas y la experiencia de cosificacién que
se ha vuelto ajena a los actores humanos ¥ d mismo tiempo, ganar
un nuevo terreno de juego en el dmbito de las mdquinas en las que
—desde las .extravagantes miquinas de amor y de muerte de Kancor
hasta el teatro bigh-trch— se entrelazan mecinica y wecnologfa, Heiner
Miiller aprecié del teatro de Wilson la «sabiduria de los cuentos de

* El bunraku cs el nombre con <l que se conoce al ceatro de maﬁonem‘japonés, Se
caracreriza por la unién de tres artes escénicac distineas: las marioneseas, la recitacién
¥ la musica del shamisen [N. del E.].

7 Cr. «Das Erhabene ist das Unheimliches. En Merkur, ndm. 9, 1939,
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hadas que no pucden disociar la historia de los seres humanos de la
historia de los animales (plantas; piedras, méquinas)»; asi, aparece
anticipada «la nnidad enwe el ser humano y la miquina, ¢l siguiente
paso de la evolucién». En efecto, parece que la tecnologizacién cada
vez més acelerada, y con cllz la tendencia a la transformacién del
cucrpo en un aparato goptrolable y elegible, anuncia un tecno-
cuerpo programable, una mutacién antropolégica cuyas primeras
conmociones se registran’ de modo mds preciso en las artes que en los
discursos juridicos y politicos, ripidamente anticuados. ‘

Un capftulo particular del teatro de objetos lo integran los actos
de gran formate realizadod por miquinas en’ vez de por acrores.
Survival Research Laboratories (SRL) presentd un paquete de
miquinas inmensas y agresivas: un infierno construido con médquinas
armadas con brazos siniestros, vagones y grias que escupfan fuego y
entrechocaban en cstallidos, y con las cuales se trgtaba de representar
el potencial inquictante y destrucrive de ka sociedad industrial.
Formas lidicas de este teatro con dragones voladores, construcciones
de cartén y papel maché, acrores con zancos inmensos y guarniciones
automovilfsticas muestran, por ¢l contrario, una verién idilica de
estc teatro de gran formato en el cual dominan los objeros. Allf
la fantasmagorfa de la produccién industrial de alto nivel con sus
demonios, aqui el circo. También como téatro de objetos el dispositivo
posdramdtico abte nuevos modelos teatrales entre la instalacién, el
arte cinético de objetos y <l arte de la construccién paisajistica.

Animnales -

_ Bl género de la Fbula formulé mediante la antropomorfizacién de
los personajes animales 1a lecrura dialéctica de que los'seres humanos
se comporan como animales (por eso pueden ser narradas por
animales como si fueran humanos). El teatro posdramidtico llega
. ‘tan lejos enla negacién del antropocentrismo inmanente al drama
\ que sobre el escenario se produce una equiparacién entre cuerpos de
animales y cuerpos humanos. El cuerpo mudo del animal se convierte
en encarnacién del cucrpo humano ofrecido en sacrificio y, con ello,
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transmite una dimensién mitica, pues el mito hace referencia a una
realidad en la que domina la lucha muda cntre fa vida y la muerte,
¥ en la que al ser humano, incluso cuando consigue escapar de este
contexto represor, s¢ le arrebata de nuevo el lenguaje que acaba de
adquitir. El cuerpo, que casi se vuelve mudo, que suspira, grita y
libera ruidos animales, es la encarnacién de una realidad mitica
que va miés alli del drama humane. A su vez, el cuerpo humano se
aproxima en deformacién y monstruvsidad, aurismo y alteracién ded
lenguaje, al reino animal. En ¢l teatro posdramitico s¢ explora hasta
qué punto }a realidad del cuerpo humano se encuentra emparentada
con la del animal. De este modo, en las escenificaciones de Jan Fabre
animales y actores trabajan en igualdad de condiciones. La presencia
de animales sobre el escenario, que estaba mal vista en el teatro
dramético (pues estos rompen la ficcién debido a su ser inconscientc),
se convierte en motivo recurrente en el teatro posdramidtico. En las
obras de Wilson, por ejemnplo, aparecen animales con Frecuenciay en
Narrative Landscape {Paisaje narmrivo], de Michael Simon, fasciné
la copresencia de un cantante y un caballo sobre la esoena. También
en algunas de sus acciones Joseph Beuys utilizé un caballe (figenia)
¥ convivié varios dfas con un coyote en una jaula ¢n Coyore, I like

. America and America likes me [Coyote, me gusta América y a Amévica le

gweo]. En una entrevista Romeo Castellucci dijo sobre la Orestiade:

"«En la primera parte hay dos caballos negros que, casi invisibles,
- aparecen detris de Casandra, acompafidindola. En el fondo solo se
“-escucha ¢l ruido de los cascos». Y:

507 sensaciones que no tienen justificacién alguna. Son dos caballos que nos
acompafian en la gira y que solo viven algunos segundos en esoena, nada
mie. Fs una cuestidn del resueilo. Se rata de nnos segundos muy poderosos
en los cuales surge und comunicacién purs por medio de la presencia de los
animales. Se trara de un clemento adiciopal csencial, porque aquf vuelve a
entrar €n juego el cuenio de hadas, donde los animales cohabitan con fas
p.emnas ¥ ambién tenen la palabral®. ’

# CasTELWICT, R. cn sInformationsblatt Theater der Welts, gp. cit.
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En una cscenificacién para nifios de 1992 sobre las fbulas de
Esopo sc emplearon cientos de animales vivos; en Hamler, el Gnico
actor, que representaba a Horacio, circulaba de un lado 2 otro con
animales de pducheyde cela. -

Cuerpo estético versus cuerpo real

En el teatro, la diferencia entre la consideracién estédica (o formal)
¥ 1a no por ello menos interesante consideracién sensorial {placen-
ter2 o desagradable) topa inevitablemente con <l cuerpo. La forma
es aqui, al mismo tiempo, préctica de una disciplina. La historia
del nuevo teatro se puede lecr como una historia de los intentos de
mostrar al mismo dempo el cuerpo como forma bella y el origen
de esa belleza ideal a partir de la violencia del entrenamiento. No
se trata, por anto, de abolir simplemente la ilusién del teatro, sino
de hacerla visible. En esta consideracién tenemos que datle un Jugar
destacado al reatro de Jan Fabre. En ol centro de sus grandes trabajos
existe un procedimiento de farmalizacién geométrica del espacio cs-
cénico y del cuerpo; parece como si estos debieran funcionar como
aparatos mecénicos. De modo recurrents, una seri¢ de actores hacen

sistemdticamente lo mismo (vestirse, desvestirse, bailar...), ponien-.

do ¢} acentd en una similitud serial. Ahora bien, la serialidad, la
repeticién y la simetrfa en el teatro permiten paradéjicamente que
despicrte nuestro sentido por las diferencias minisculas del cuerpo
y el aura de los bailacines y actores, su figura y forma de moverse.
El afin de perfeccibn convierre en experiencia la causa de su in-
accesibilidad, Ya insuficiencia y la debilidad dei cuerpo. Cuando en
The Power of Theasrical Madness [El poder de la locurt teatral], los
actores masculinos tienen que levantar una y otra vez a las mujeres y
cargarlas sobre el escenatio —de modo que ¢l agotamiento fisico del
actor destruye desde dentro la simetrfa y el material moldeado del
cierpo esquiva nuevamente la forma-, se produce un salio premedi-
tado de la percepcién formal del cuerpo a su percepcién real. Emil

Hrvatin, en un estudio que abre nuevos herizontes sobre el teatro -

de Fabre, se ha dedicado a analizar los diversos aspectos que presen-
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‘tan estas estrategias’®, La agresién que se cjerce sobre los cuerpos, la
uniformizacién que nicga a los cuerpos individuales ¢l placer de la
sensibilidad para hacer de ellos funciones corporales del trabajo y de
la danza, se transforman en visibilidad empdtica del cuerpo singular
sometido a Ja formalizacién. De este modo, se hace evidente que la
formalizaci6n, factor indispensable de la forma estética en apariencia
totalmente espontinea, provoca, al mismo tiempo, efectos estéticos
individualizantes en cuanzo estracrura matemdtica u ornamencal®,
Lo que wmadicionalmente se descarta o se reprime (la gricil bailarina
no debe déjar que s¢ note ningiin rastro del entrenarmiento atonmen-
tador) emerge de nuevo cuando la frontera de la formalizacién escética
deviene palpable y; con ella, se materializa la frontera entre el cuerpo
estético y o cuerpo real. Cuando aquel se deshace por ol esfuerzo, lo real
se distingue nucvamente de la forma. ) .

Dolory catarsis

El teatro ha estado siempre fascinado por el dolor aunque, a di-
ferencia del sufrimiento ideal, no haya tenido tan buena prensa en
la estética tradicional. El dolor, la viokencia, la mucric y los send-
mientos desencadenados por ellos, esto es: el temor y la compasién,
estuvieron desde la Antigiedad en el fundasmento del plarer ante los
objetos trdgicos. Hoy eleos y phobas se traducen més bien como la-
mento y escalofrio. Aristételes presupone.en la Poética una implica-

© <ién masiva de los espectadores en ¢} proceso teatral, con intensas

reacciones afectivas y corporalmente manifestadas en el instante. E)
teatro no es objeto de observacién contemplativa, sino que afecra al
es ot por medio de un ataque psicofisico; algo que, por cierto,
contrasta curiosamente con la construccién. racional de la forma de

la eragedia y su cardcrer pammlamuntt Jlosdfico. La tragedia debe

provocar catarsis en ¢l espectador, una purificacién de ese estado de. .. .

lamento y escalofrio al que hemos aludido. Sin embargo, en la ac-

'* HrvarIN, Eth,hn Fabre. La Discipline du chaos, le cbaordrkdxmpl.rm
Fagnolet: Armand Colin, 1994,
)  ne Man, Paul. Alfegorie des Loens. Franclor, 1938 P 214,

Cuerpo 374




cuslidad ¢l efecto de Ja catarsis ~¢ incluso su misma existencia~ ha
sido puesto en duda. Adomo constata que «[la catarsis] es una accién
purificadora contra Jos afectos en convivencia con la opresiény y que
resulta santicuada porque forma parte de la mitologia del arte y es
inadecuada a los efectos reales, [.:.] El indice de esta falsedad es 12
duda rzzonable de que el beneficioso efecto aristotélico vicra lugar
-alguna vez; el sustituro bien pueden haberlo proporcionado siempre

unos instintos atrofiadoss?. La actyalidad pessistente de la reflexién

sobre la mimesis y la catarsis no se debe a la idca del efecto sanador
del desahogo. Esto ocurre de modo mds efectivo —en caso de que s
quicra creer incondicionalmente en la mecénica de ral cfecto— en fa
" descarga furibunda que s produce en ¢l estadio de fiitbol o el temory
la agresién que siente el espectador al visionar un shriller. La temética
de la mfmesis y de la cararsis merece interés mds bien por la estrecha
ligazbn que se presenta entre teago y horror.

La estética multimedia se apoya o se complacc no wnt en
la desaparicién del cuerpo moribundo come en la del cuerpo
atormentado. El video y la televisién transforman la guerra del Golfo
en estadistica; ¢l niimero pasa de este modo por encima del cuerpo.
Aunque ¢ cine de entretenimiento despliega los cfectos del poder del
terror {y del horror) visual, lo hace de modo que no podamos recibir
empéticamente el dolor del otro en nuestra percepcién subjetiva, sino
Gnicamente registrar sus indicios. Erika Fischer-Lichte remite a las

consldcmdom de Elaine Scarry sobre este hecho®. En el dolor es.

. donde mas claramente se evidencia la profunda ambigliedad de la
mimesis, es decir, la representacién como imitacién. La gran conquista
de lo estético es que el dolor manifiesta realidades antes no percibidas
en el horizonte del sentir y del pensar. La capacidad de la mimesis
se presenta cuando nos da la pombnhdad de apropiarnos, en cierm
medida, de experiencias extrafias, 1o vividas poy nosotros mismos, y
de familiarizamnos con ellas. Pero la mimesis posibilita esta mediacién

B Anorno, Th. W, Acbetische Theorie, op. cit., p. 354[:&‘ cast., Trorla ensética,
op. ¢it., p. 315]. -
2 Frecuer-LiCKTe, E. The Show and the Gaze of Theatre, op. m,p 255, -

-
L]
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inevitable a través de una especic de falseamiento de sus objetos. Esto
no sucede por casualidad, sino forzosamente a través de los mizmos
tecursos que la hacen posible. No serfa imitacién si no moldsara su
objcto {(una imitacién perfecta no deberfa ser diferenciable de su’
original, deberia ser un original repetido). A través del debilicamiento,

la amortiguacién y la reduccién de o real, que le son sisteméticamente -

inmanentes, a mimesis crea una perocpeidn que quizd de oo modo
erfa insoportable; pero inevicablemente la crea 2 costa de una (de-)
formaci6én de su objeto. Esto es vilido cuando, para compensar ¢sta
deficiencia, exagera lo feo en relacién con lo comiin, El falium o, de
acuerdo con Jan Fabre, la dfalsificacion wal y como es, sin falsificar—
se impone en todas partes. La imagen televisiva en la que se muestra
un barrio de favelas ya niega, de entrada, ¢ cuerpo: la duracién real
de las hotas, los dias, los meses, los afios, las generaciones de los que
alli vegetan. Sin indice de tiempo, la abreviacién de la presentacién
tergiversa la realidad. Hedor, pesadez, calor. .. la imagen engafia sobre
todo esto y ofrece un atractivo éptico para la percepcion, de modo
que la empada deviene empatia imaginarsia y esta se vuelve indiferencia
reflejadi en el lado de los receprores. Sin embargo, en el caso del dolor la

_ represenuacién mimeética se convierte en un problema. Aparentemente

nos lo mucstr:{ todo en el nuevo mundo medistico y, sin embargo,
engafia por complero sobre aquello que vuclve invisible y; precisamente

‘por dlo, hay un abisme infrangueable en la imagen electrénica de los

clectrashocks. Una cierta anestesia frente al dolor y al sufrimiento ha sido
siefnpre inmanente al aree (y darfa para realizar voda una investigacién

. centrada en la historia de esta anestesia), pero en el mundo medidtico
este problema se radicaliza de tal modo que, en un sentido moral, la
. -imitacién-incurre en mentira. El teatro posdramitico responde a este

problema con un gire 2sombroso: saca a la luz la circunstancia, de oo
modo latente, de que el teatrd como prictica corporal no solo incluye
la rcprcscﬁtacién del dolor, sino también ¢l dolor que experimentan los
cuerpos en el trabajo de representar. ‘

En la evocacién de la irrepresentabilidad del dolor nos encontra-
mos con un problema central del teatro: el desafio de hacer presente

C\.J.erpo 373




lo inconcebible con ayuda del cuerpo, que &5 la misma memoria del do-
lor, porque la cultura y ¢l «dolor, el recurso més poderoso de la mnemé-
nicas, en palibiras de Nictzsche, han sido inscritos en € disciplinada-
mente. La mimesis def dolor significa principalmente que el tormento,
1a toreura, ¢l sufrimiento fisico y o horror son imitados y sugeridos de
forma engafiosa, de modo que surge una empatia dolorosa con ¢ dolor
actuads. Pero ¢l teatro posdramdtico pone en préctica ia mimesis en el
dolor. Esto ocurre cuando la escena sc equipara a Iz vida; cuando cae
de su banalidad real y se golpea contra cila, aparece entonces ef temor
por la invegridad de los actores y se cfectita una transicién desde un dodor
@mﬂ&am&brwmmhw.ﬂqui@dh
la novedad que, en su ambigiiedad moral y estética, se ha convertido
en o indicador para preguncar qué cs, en realidad, la representacién:
la accién corporal agoradora y arricsgada en La escena (como los mon-
tajes de ka compafifa La La La Human Steps); ejercicios de apariencia
a menudo paramilitar (como cierta danza-reamro o las obras de Einar
Schleef); masoquismo (como La Fura dels Baus); e jucgo moralmente
provocador con ha ficcién o la realidad de la crueldad (como en Jan
Fabre) o la exhibicién de cuerpos enfermos y desfigurados. Un rearro
de cuerpos en dolor lleva a la percepcién aunacscfsién aqui el dolor
representado, alli <l acro lidico y placentero de su representacién quc,
en sf mismo, muestra ¢l dolor.

En los afios sesenta los artistas de performance reaccionaron 2 la
insensibilidad con la realidad del dolor; desdo entonces, este gesto
ha ido poco a poco llegando también al teatro. En ol fondo con ello
se radicalizaba la férmula mis antigua utilizada y2 én el teatro tri-
gico: la méxima de Esquilo de aprender a través del sufrimiento. Sin
entbargo, la exposicién del rasgo doloroso, maquinal y cruel en la
produccién de apariencias del propio teatyo es 8ina novedad. Al juego
de nifios que plantea la mena imitacién 2 uavés de las miscaras y las
masacres del reatro (nombre alegérico para todo arce que se plantee
esic desafio) responde con la negativa a informar sin compromiso,
Mientras exista un tipo de informacién que reste importancia al do-
for, convirtiéndolo en efecto sensacional o transfigurdndolo, el gesto
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 exhibido en el dolor se convierie en una experiencia no distancis-

da de 1z comprensién. Articular el dolor, ho meramente imitarlo, y
en esta articulacién incluir la accidn de la representacién come dolor
significa, desde entonces, hacer reatro. En comparacién con las re-
presentaciones medidticas, el-horror representado con los medios del
teatro se convierte, de cualquier modo, en ridiculo ¢ inverosimil. En
cambio, i ¢l acto y J2 presencia del factor corporal de la representa-

cién aparecen en sf mismos en primer plano, entonces el acto teatral

retorna a su realidad, que en otro caso se perderia en las imégenes. El
teatro responde, en parte, con la implicacién terrorista (como lo hace
La Fura dels Baus), en parte, con el hipernamtralismo y las imdgenes
de terror que, por medio dé fa parodia o 12 exageracién, provecan
la reflexién y causan asi una empatia que se distingue de la empada
resultante de la percepcion en el cine o el video (como fos montajes
de Reza Abdoh); y en parte en la linea del performance art actual, que
puede adoptar formas muydiversas, desde el relato personal al are de
accién. Thomas Oberender sefiala, con razén, el enfoque que toma
como base buena parte del teatro contemporineo, especialmente el
realizado por las generaciones més jovenes: quicren «tratar con la di-
tima verdad que rehiye cualquier relativizacién: la verdad corporsal.
Doler y diversién son los winicos puentes seguros entre dos perso-
nap®. No se trata aqui de contradecir esta postura (dolor y diversién
son evidentemente los factores que mds incitan 2 la rivalidad y a la
lucha encarnizada, aunque no ¢s este <l problema), sino de reconocer
que las formas del teatro posdramitico hacen de todo aguelloque en
otro momento fue objeto de representacién, un momento del acon-
tecimiento escénico y de este modo tienen en cuenta legftimamente
el empobrecimiento, la trivializacién y la banalizacién de los objetos,

con ¢l fin de obtener una referencia a la realidad. Por cllo, el tearro se

sitia sicmpre én ¢] margen: como arte preparado para renunciar a ser
realidad, pero también a retroceder antes de dar el ditimo paso hacia
Ta suspensi6n de la mgmﬁcaaén

3 OperENDER, Th. *Theater der Vergleichgiltigungr. En Theater der Zeir, marzof
abril, 1998, p. 87. .
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Cuerpo infernal

En mmparmén con o teatro dc los afios sesenra, que vivié un
optimismo no problemitico del cuerpo, en las nuevas formas del
teatro el cuerpo se ha convertido en un campo de batalla real y
discursivo. E| movimiento feminista hizo tambalear la imagen del
cuerpo patriarcal, los fantasmas y los clichés, pero no por eflo vencié
el nuevo paradigma de Ja sexualidad libre y liberada; mis bien se
puede constatar una imagen del cuerpo oscura y neobarroca. Las
distorsiones del tiempo, las curvaturas del espacio, las contorsiones
del cuerpo y las deslocalizaciones no tienen lugar bajo el sipno del
resurgimiento y el dnimo experimental revolucionario. En vez de
esto, el teatro redescubre la pérdida barroca del mundo y persigue
fascinado las curvas de la caida del cuerpo humano. Este giro
podria estar relacionado con la experiencia de que ¢l cuerpo biseno ¢
idealizado del eros no produjo 1a liberacién social esperada, sino que
inscribié al sexo en fa maquinaria del mundo mercantil, aquictando
y contentando sus supuestas necesidades, hasta apaciguaras. De este
modo, oorcégrafos como Teshigawara crean mundos de horror a pardir
de impacros cléctnaos, flashes cegadores, ruido intolerable y paredes
metdlicas sin salida; disefian panoramas enteros de depravacién
moral y decadentia apocaliptica o crispan los nervios del pablico con
estsidentes decorados tomados del arsenal de lo demonfaco: enfermos
sangrantes, sexualidad ejercida con torruras, cuerpes desnudos
efpapados en sudor; piel, grasa y muscularura Tienden a imégenes
infernales de una sociedad enferma de sida, perdida y condenada.

Dificilmente pucde resultar casual este retorno pertinaz ala metéfora

del mundo como hospital y manicomio sin futuro, parz el cual no
‘ haber ninguna alternativa mis que la retirada, igualmente
' catastrofica, en un aislamiento solipsista. Personas en sillas de ruedas,
como ya se podian ver en Samuel Beckeu o en Heiner Miiller, se
encuentran en trabajos como Dionisip (1990) y Elecrra de! japonés

Tadashi Suzulkd, en las que sc escenifican, a modo de procesiones, -

pinturas de imégenes infernales estrictamente formalizadas. La
compafifa espaiola La Fura dels Baus craslada al piblico a escenarios
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dauswoftbicos, cerrados y demoniacos, creados a partir de imégenes
de tortura que parecen estar inspiradas en el fnferno de Dante: cuerpos
desnudos sumergidos en lo que parece ggua hirviendo, ahorcadas,
dertibados, maltratados; fucge que llamea por todas partes, personas
maniatadas que son mattratadas y fustigadas, torturadores que vociferan
6rdenes en medio de un ruido infernal de cambores, llantos y chillidos.
Desde el indescifrable nombre de 1a compaiita ~ hundn de fos baus, un
arroyo desconocido en ¢l pucblecito de Mofa—, pasando por los drulos
poco daros de sus represenaciones (Aeccions, 1983; Suz/o/Suzr, 1985;
T:erMm, 1988 o Nown, 1990) hasta la ausencia de toda explicacién
obvia respecto al contexto y al sentido de las acciones autoagresivas
y horribles, el grupo cataldn puso una y otra vez en ol cenuo de su
teato la unidad de poder y enigma que, desde Edipo rey constinuye
el néicleo del teatro. Sus motivos recurrentes son la violencia rirual, o
dolor, la muerte y o nacimiento. Sin embargo, algunos de sus trabajos,
como Fausto. Version 3.0 (1998), retornan al teawro convencional.
En £, con gran sofisticacién, el grupo instala elementos multirnedia,
efectos luminicos, juegos de sombras y collage de ruidos para lograr una
escenografiz fiustica conforme a Iz época acrual.

Cuerpo decadente

Fotos, peliculas y medios de comunicacién muestran, con una
radicalidad 2 menudo despiadada, la decadencia, la violencia y
dolor corporal; pero mostrar y percibir se hallan separados, no tienen
lugar en ol process entre imagen y observador. La especificidad del
teatro, en cambio, se deja comprender en la escena en 1 cual Breche
{en el estreno de Picza diddctica de Baden Baden), was las protestas del
ptiblico ante fotografias chocantes de los heridos de guerra, repitié la
realizacién escénica con la siguiente advertencia; «Reconsidcracién
de la_representacién de la muerte asimilada con desganas®., El
mostrar ¢s, en si ‘mismo, un proceso social y se encuentra sujeto 2

una transformacién que actualiza el potencial latente de esta realidad . -

social: el teatro dramdtico encapsula el proceso del cuerpo en Jos

# BRecHT, B. «Werkes, 0p .cir, vol. 3, p. 415.
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papeles de los personajes, mientras que el reatro posdramitico apunta
a la presencaci6n piiblica del cuerpo y su decadencia en un acto que
no permire separar con seguridad ¢l arte de la realidad. No disimuls
¢l hecho de que el cuerpo sc encuentre marcado por la muerte, sino
que mis bien lo enfadza. El actor Rop Vawrer actué poco antes de
su muerte (2 causa del sida) en un doble retrato de dos homosexuates
americanos ¥, en las pausas repentinas de su actuacién, no se podfa
saber si se trataba de un agotamicmc; acruado o real, Si volvemos la
vista atrds en busca de imdgencs que representen ha amenaza de ha
muerte y Ja decadencia en el nuevo teatro, el sida fue en este contexto
y durante mucho tiempo la sombria palabra mﬁ.gma. los enfermos
por YIH eran los verdaderos muertos vivientes, los nuevos fantasmas
que, en medio de la vida, sc encontraban rodeados por la muerte,
De este modo, o sida se convirtié en una mesdfora que reflcjaba ef
estado de una sociedad o un mundo que ya no era capaz de integrar
realmente el impulso de la vida, porgue este habla dejado de formar
parte de elta y habia pasado a ser una alternativa entendida como sexo
ocioso y espacio de huida.
En los trabajos de Reza Abdoh, que rambién murié prematuramente
de sida, los fantasmas mediiticos, histéricos y teatrales entraban en
una simbiosis entre el show y la provocacién y ofrecian un gran guifiol

sangricnto y una tristeza inconmensurable. Su ceatro era barroco: -

mostré una sensorialidad brutalmente directa y una biisqueda de la
transcendencia, la avidez de vida y la confrontacién con la muerte.
. Sarajevo, un hospital y ¢l especifculo del horror de la instirucién
pequefio burguesa se convirtieron en mal zugurio de un mundo
que ha perdido ¢l juicio y en ¢l que dominan la frialdad, €l dolor, la

enfermedad, ¢l tormento, la muerte y ef deterioro. De modo distinto

al ceatro de Wilson, estas ﬁgur:s son fantasmas: se encuentran
despegadas de las coordenadas de espacio y tiempo, y se integran
tinicamente en la muerte y el dolos corporal; irradian una amenaza
¥» al mismo tiempo, comunican una pasién que inspira compasién.
En su trabajo Quotations frem a Ruinsd City [Citas desde una ciudad
en ruinas{ Abdoh proyecté sobre 12 escena, de un modo provocador y
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radical, un panéptico de depravaciones sexuales, morales y pollticas,
con ¢l objetivo de criticar Ja tan aclamada reflexién en el teatro y
fevolverse vehementemente contra la un extendida antorreflexidn.
Para é se traraba de un posible mensaje directo, muy americano, un
Jestival de sentimientos que entendia como catatsis y al cual pertenecia
Ia consciencia de Ja muerte como condicién y placer del cuerpo®. Para
Abdoh no era e2n importante el horror chocante de su tan comenrado
teawro {de hecho su efecto era suave en comparacién con los efectos
de las peliculas de terror), sino ¢l teatro como lugar para dar formaa
las .idus; na especie de foro para el intercambio de ideass?,

Espiritus

Mis 3ll4 de la verdad evidente de que el cuerpo constituye el cenuo
y 1a fascinacién del teatro, se encuentra ¢l reconocimiento de que
este, como lugar de la pesada y densa materialidad del cuerpo, vive,
al mismo tiempo, de la rascendencia corporal y de sus limitaciones.
Con cllo no nos referimos a su mejora cxterna, esto est al hecho de
que, a la huz de la escena, el cuerpo parece més bello, mids significativo
y mds luminoso que en la vida comtin. Més bien la fascinacién por o
cuerpa ~evidente en la danza y la acrebacia, pero también perceptible
en la concentracién fisica y mental de los actores— remite nada menos
que a la idea.dc una posible espiritualizacion del cuerpe. Herbers Blan
habla de esta dimensién espiritual del teatro y traza una comparacién
con Phj]:ppg Petit, ¢l funambulista francés que se balanced sobre una
cuerda Boja entre las torres del World Trade Center, en 1974. El cuer-
po se convierte, a través de la disciplina, casi en up espiritu, en una
aparicién fisica de lo incorpéreo. El entrenamiento ayuda a esta dis-
ciplina y, segin la creencia mevafisica que dldimimente va unida a las
dimensiones experienciales del entrenamiento del cuerpo, se podria
pensar que en esto retornan las viejisimas ideas delos ejercicios espi-

® Enwevista con Abdoh, en Theaterschrift. ném. 3, 1993, extraida de Van Kenx-
HOVEN, M. (ed). Grenverltxungen. Uber Ririko, Gewals o innere Nonvendigheit,
PP- 4864, 5p. p. 58. - .
% Ibidem, p. 60.
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rituales: ! entrenamiento del cuerpo y su control disciplinado pro-
meten el contacto con un dmbito de espiritualizacién mis clevado.
Muchos artistas de teatro, inspirados por Ia filosoffa priental, traba-
jan con piedras, plantas, tietra y atmésfera en la bisqueda de una for-
ma de experiencia mds espirisuzl, Con cllo prewenden reconectar con
épocas de lo esotérico que ya ha vivido el teatro. Son sintomdticos,
en este sentido, ¢l aura y la gloria que, en enero de 1999, rodearon al
fallecido Jerzy Grotowski quien, con sus pocos y selectos adepros en
la ciudad iealiana de Pontedera, trabajé sobre un control del cuerpo
intensivo y egpiritual <n torno a la idea de un searre que se asemejaa
"los ejercicios religiosos™. Igual de notable que esta escucla apartada 'y
* su préctica fue la influencia que legé a tener, la asombrosa presencia
del siecmpre misterioso Grotowski en ¢l pensamiento de los directores
y actores del teatro més radical y el respeto que recibié su insistente
aproximacién a lo sagrads. Este respeto atestigua la nocidn, una y
otra vez negada en la cotidianidad del teatro, de que también un
arte como el teatral, tan pragméticamente integrado en la vida diaria,
pierde su valia alli donde se practica sin la bisqueda de lo impasibie,
El aislamiento de Grotowski és un ejemplo extremo, pero también
, -autores como Peter Handke o Botho Strauss cendieron a afirmnar una
dimensién de la cxperiencia exclusiva, Incluso en la puesta en esceha
de la obra de Helene Cixous, La Ville parjure ou le réveil des erinyes,
‘realizada por la flustrada Ariane Mnouchkine, la ciudad del mundo
cae en condena y putrefaccidn y solo puede esperar fa sabvacion enel
pensamiento —cristiano- del perdén. En una de sus pocas entrevistas,
Mnouchkine comenté su interés por lo sagrado y por o ritual y expli-
b abiertamente que necesitaba una cierna religiosidad y una relacién
con lo espititual. ' -
El motivo deafirmar el teatro como un lugas exquisito de la reflexién
y del crecimicnto_cspiritual ¢s alge semiconsciente ¢ inconsciente
pero, a menudo, también explicito. ;Por qué caen en la cuenta casi
a la vez ¢l ruso Anatoli Vassilicv y ol neerlandés Gerardjan Rijnders

# Sobre la ditima fasc dd trabajo opina <} alumno aventajade Thomas Richards en
Theaserarbeit mit Grorounki an physischen Handhungen (Berlin, 1996),
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{del Toncelgroup Amsterdam), ambos directores excelentes e sus

pafses, en cl pensamiento de levar a la escena las Lamentaciones de

Jeremias? Vassiliev aclara: «El camino del materialismo ha legado casi
a su finx, Se bmd, ¢so parece, una csfera de lamento que Vassiliev
dejé que dominara incluso en su Anfitridn (1997). No solo cuando
s¢ hace uso del espacio escénico eclesidstico (Rijnders se inspira en
las imidgenes de ha iglesia de Saendam) ¢l teatro se convierte cn un
lugar de plegaria: precisamente el gesto del Jamento abre e espacio
espiritual. ;Acaso falta en el teatro de gran formato un lugar donde
hacer ofr el lamento que pudiera articular ¢l optimismo impuesto en
contraposicién al desolader desamparo? Se trata de la bisqueda de
un tone elevade constituido en la pérdida, que Peter Handke exigid
como factor de una nueva espirirualidad y Botho Strauss como una
nueva capacidad sensitiva. El reatro siente en la plegaria, el ritual y el
core una comunicacién similar a la comunidad de sus rafces religiosas
y misticas. En vez de psicologfa de poco alcance se persiguen grandes
pasiones y, en definitiva, & pasién. Resulta asombroso que cl teatro se

mantcnga cn la erz tecnolégica como un lugar préximo a la merafisica, -

Ya que la realidad estd delante de los ojos como abandonada por
los dioses, marcada por una falta ererna no solo del ser, sino jncluso

de la apariendia no trivial, se hace necesario buscar otres mundos, |
atopias y utopfas en los mensajes cifrados de la escena para hacer de.

lo espiritual una experiencia auténtica,
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Teatro £ Medios . .

¢ Deminio de los medios de comunicacion?

La modemidad clisica ya estuve bajo la influencia de un inwenso
dominio de las imdgenes (fotografia, cine) pero también bajo la critica
al efecto paralizador que su consumo producia sobre la complejidad
linghistica, la imaginacién y la reflexién. ;Las imdgenes suspenden ¢l
entendimienta’ del mismo modo que, segiin la sospecha de Thomas
Mann, la misica debilita la racionalidad? No podemos hacer aqui
una recapitulacién de la larga tradicién de la critica 2 la sociedad de
consumo ¥ 2 la industria de la culrura: baste citar el capirulo corres-
pondiente de Ja Dialécsica de la Testracién' y la critica sitnacionista
de Guy Debord en la Sociedad del especrdenia™, la obra de Herbert
Mearcuse.y las tesis de Jean Baudrillard o Paul Visilio. El hecho de que -
estacrftitfa se vincule 2 pcnsédorcs que se atribuyen normalmenre 2 la
modemidad y a aquellos que lo son 2 la posmodernidad sugiere, una
vez mis, que-la llamada posmodernidad no se debe entender como -

“Homxnemes, M. y Aborno, Th. Dialdctica dr la Hustracign. Madsid: Akal, 2007.
"~ DesorD, G. La socicdad del espectdenlo. Valencia: Pre-Textos, 1999,
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una cesura histérica, sino mds bien como una perspectiva modificada
de la modernidad, esto cs, como una nueva forma de comprenderla.
Al mismo tiempo, con. ello se aclara que e problema no puede ser
abordado vinicamente desde una visién conservadora. En ka civiliza-
cién multimedia posmoderna la imagen representa un medio podero-
so, extraordinario, mds informativo que la misica y consumido mis
ripidamente que la escritura, Paralclamente, la profusién global de
los datos electrbnicos trae.como consecuencia que la civilizacién de
las imdgenes alcance sin esfuerzo a las masas y, con ello, gue disponga
del poder que otorga una gran cantidad de dinero, con lo que abarca
vi te al mundo entero (aunque. en realidad se pasa por alo
que, hasta ahora, la inmensa mayorfa de la humanidad todavia no ha
sido rozada por las ventajas de la civilizacién electrénica).

Las imdgenes de cine y de video son poderosas por la fascinacién
que provocan. Las imdgenes fotogrificas en movimiento y, despuds,
fas electrénicas surten efecto sobre la imaginacién —y lo imaginario—
de un modo mis intenso quc los cucrpos vivos presentes sobre la
escema que, ;no se vuclven cada vez mis superfluos en la linea de los
immazeriasx? Para el poder de la simulacién hay un proceso de gran

importancia que ya se perfilé en el siglo xx: la mirada humana se | ‘

delega en aparatos técnicos y se emancipz del cuerpo. Namuralmente,
ya hubo desde siempre una percepeién mediante instrumentes tienti-
ficos, pero en ¢ proceso del desarrollo técnico de los siglos ax y xx
la incuestionable realidad de la percepeidn sersorial se convierte ent un
problema, si no floséfico, si al menos vital, debido a la progresiva ex-
tensién de los instrumentos de percepcién a numerosos dmbiros de 1
vida cotidiana!. En todos los tipos de instrumentos posibles, visuali-
zadores y monitores, s¢ leen signos méds o menos abstractos y aspectos

esenciales de 1 realidad esquivan los sentidos oorponlés, slariqueza. | '

* de iz percepcién sensorial se reduce 2 un diminuto ‘nicho ecolégico
dentro de un espgctro inmenso de ondas mecinicas y clectromagnéi-

t BuckmmisTER, Fuller R. cie. de Joachim Krausse en Dotzize, Bemnbard J. (ed).

Webrnehmung und Gmgwbn Markicrungen zur Aimthesis marerialis. Berlin: Kitder,
1995, p. 162.
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- case?, Sin embargo, este nicho ecoldgico de Ja percepcidn inmediara es,

al mismo tiempo, el terreno de una intersubjetividad que hace entrar
en jucge la intercorporalidad, una relacién de encuencro conjunto ca
una situacién social que constituye un fiempo distinto entre sujetos.
En el nicleo del comportamiento estético, pero por encima de todo y
de todz idea de responsabilidad también cn el comportamiento ético,

. asi como sobre todo en el nicleo de la afecrividad, une se encuenaa

con la sitvuacién includible de la presencia del otro. Esta presencia no

‘puede ser definida simplemente mediante el facsrum de la percepeidn

sensorial como tal, pero se halla ligada a ella en la medida en que
aquf entra en juego la posible influencia real del que percibe sobre o
objeto de la percepcién. La multiplicacién de influjos virtuales tiene
como consecuencia que la recepcién y-la emisién de signos no se
pueden disociar de la imbricacidn del sujeto comunicativo en un en-
wamado de deseos, responsabilidad y obligaciones.

Kl hibito dcl consumo de imdgenes elecwrénicas favorece precisa-
menze esta reduccién de la idea de comunicacién al modelo de la re-
cepeidn y de la emisidn de sefiales mis alld del registro de responsabi-
lidad y deseo. El dispositivo telemitico llena {ntegramente el espacio
mental con informacién; si muere un usuario en una de las terminales .
que constituyen el mundo de cables de fibra dptica, para los demds” -
usuarios situados en otros lugares de la red este acontecimiento no es
mis que una alteracién del sistemaz o una suspensién. Aqui, el sujeto
humano se encuentra sobre todo expuesto a la informacién compute-
tizable y, en este sentido, aparecc en ambas terminaciones del circuito
simplemente como una prolengacién del dispositivo elecuénico, si
bien una prolongacién incompleta y dada a sufrir averfas. Modifi-
cando 1a bella frase de Gertrude Stein «People come and go; party-
talk stays the sames [«La gente va y viene, la fiesta permaneces], aqui
podrfamos decir: «Users come and go, the world wide web stays the
samex {«Los usuarios van y vienen, la red permaneces], Esta nueva

 forma de alicnacién surge, paradéjicamente, a través del fanwsma de

la confianza, es decir, del error espontineo de considerar que alguien

2 Ibidem.
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con quien contactamos a través de la red es cercano y accesible. Fren-
te a estz falsa apariencia de accesibilidad, la presencia de los otros
como copresehcia provoca inmediatamente (también en la proximi-
dad mis grande) la experiencia de la distancia irreductible, la esencial
inaccesibilidad de los otros, su aura —aparicién irrepetible de una
lejania por cercana que esta pueda hallarser—,

Lo publico, experiencia

Se suele decir que «en la realidad medidtica se realizan nuevas ex-
periencias colectivass®. Sin embargo, la recepcién de datos ¢ infor-
- maciones colectivamente disponibles no constituye en realidad una
expericncia colectiva. Incluso cuando de modo puramente técrico
un colectivo de espectadores fuera por una vez real {como si todos
estuviesen enganchados a un programa de televisidn), la coexistencia
de docenas de programas habria rerminado desde hace tiempo con
ello. La experiencia colectiva no surge sencillamente a través de un
repertorio comiin lograde mediante un baremo colectivo de citas y
gestos conacidos por la colectividad, sino tinicamente en la conjan-
<ién de historias colectivas ¢ individuales que, a su vez, se encuentra
sujera a una especie de compromiso que wncierne al sujeto de la
experiencia en su realidad vital. El consumo, ef almacenamiento y la
transmisién de sefiales de identificacién, tales como las que la culms-
ra medidtica convierte en estdndares de compostamiento, se alejan
enormemente de ello. Como mucho, la comunicacién de grupos por
Intemnet parece a primera vista posibilitas algo parecido; en ella s
pueden encontrar intereses de individuos en grupo que intercambian
sus experiencias, pero’ se trata sobre todo de experiencias privadas.
De este modo, las pcrsénas ingeresadas en temas determinados se
COCUEAtEan ¢N.INICVOS BrUpOs de Intemet, como puede ser el caso de
aquellas afectadas porun acc.ldentc de wifico. Internet es la generali-
zacién de lo subjetivo, no el campo para actos de comunicacién que
sitiien al sujeto en ot dmbito de una posicion responsable y responsa-

Y Grossxuaus, G. Medien-Zeis. Medien-Rasom. Zsm Wandel der rasmeeislichen
Wahrnehmung in der Moderne. Fréncfort: Shurkamp, 1995, p. 108.

388 Teatro posdramatico

-

 bilizada. Asf, se puede definir Interner como un obstinado medio de

comunicacién de masas cuyoe objeto es un medio privado que, como
tal, no conforma ninguna experiencia colectiva. Las posibilidades
del comportamiento estético para transmitir tales experiencias sobo

.pueden encontrarse en una desviacién del dispositivo medidtico, no

a0 su uso. -
A primera vista puede parecer que tambi¢n el fucuro del tcato se

" encontrara en la asimilacién de las tecnologias de la informacién, en

la circulacién acelerada de las imdgenes y los simulacros. El uso de
diversas técnicas multimedia, peliculas, proyecciones, paisajes sono-
ros, videos, sofisticadas espacios de luz (nuevos y viejos), auditivos y

-visuales, apoyados mediante avanzadas tecnologfas informdticas, ha
- derivado ya, hasta donde sca posible aplicar este término, en un seanmo

bigh vech que ensancha cada vez mis los imites de Ja representacién,
Desde el performance are radical hasta el reatro institucional puede

. Constararse una creciente utilizacién de los medios elecaénicos. Con

eflo, la imagen habitual del teatro de texto pierde rodavia mds su vali-
dez normativa y se sustituye por una préctica inter y multimedia apa-
rentemente ilimitada. Ahora coexisten: un teawo de imigenes, que
arrastra todos los registros mediéticos a la linea tradicional de la obre
de arte sral; una concentracién de medios econémicos; un tempo de

+ la pemcpmén altamente intensificado segiin el arre de la estética del.

video; upa presencia pobre del ser humano que, en comparacién, .
siempre parece lensa; y, finalmente, ¢l juego con la experiencia del

conflicro entre los cuerpos presenites y su inmaterial aparicién como
imagen en ¢l marco de una misma escenificacién, .

En cl caso del teairo high tech sé podria comprobar si la difumi-

nacién de la frontera reiteradamente reconocible entre virtualidad y
realidad tiene en efecto lugar, o mds bien toda percepcién se cubre
con uni duda pcm;a_ncntc. La vacilacién dubitativa de Hamlet (jes

. ¢l espectro un espectro de verdad?) es quizds ¢l antidoto para la trans-
_misién maltimedia: aunque la posibilidad de una percepcién de la
- duda prolongada no se debe decidir en una estética de la desconfianza

posbrechtiana, por asi decir, ¢ efecto estético puede partir por o me-
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nos de esta puesta en ssspenso de 1a duda. La otra posibilidad del tea-
tro multimedia consiste naturalmente en ¢l uso artistico de la propia
fascimacién que surge de los efectos medidticos. Ejemplos al respecto
figuran en este capitulo. En efecto, el atractive de lo nuevo esed suje-
to a un ripido desgaste, dentro y fuera del teatro. Cuando la estética
exirae una cosa de su entornio, stz debe ser entonces marcada, de
acuerdo a la teoria de¢ la informacién, como improbabilidad. Ya en
¢l mundo de Jos animales las sefiales que desencadenan impulsos
constituyen estimulos que se distinguen por la improbabilidad. Sin
embargo, en la medida en que la sociedad medidtica ha convertido
en regla la sorpresa frente a la norma, el shock frente a la costumbre
y la invencién de la variante, la sotpresa ha dejado-de sorprender y
lo improbable se ha vudio probable. «El ererno retorne de lo nuevor
(Benjamin) conduce a un estado de disposicién, solo aparentemente
perceptiva, que puede ser en realidad una especie de sucfio ligero.
En la teorfa del teatro de vanguardia el anélisis, la reflexion y la
deconstruccién de las condiciones en las que se ve y se oye se ha
convertido en algo habitual, Sin embarge, y pesar de todo lo convin-
cente que pueda resultar esta'observacién, ¢s posible poner en duda
si la autorreferencialidad de los trabajos teatrales se genera rezlmenee
a través de cste parhos analitico, que tiene lugar sobre todo en ¢l terre-
no teérico. Més bien parece que se manifiesta aqud una estética que
busca una aproximacién tanto 2 la percepcibn artificialmente mo-
dificada como a la wansicién fluida; es decit, la,escena debe aseme-
jarse al mundo sensorial exterior para articular uina experiencia. En

este sentido, como reflejo de la percepcién multimedia fragmensada -

pueden ser vélidas la superposicion y la interrupcién reiterada de las
escenas y bos momentos de la accidn. Asi como en la vida cotidiana
dprendemos a través de la relevisién y el video a contentarnos con un
minimo de continuidad y unidad, a alternar continuamente ¢l foco
deatencién entre el momento de la accién sobre la pantalla y la reali-

dad de la vida cotidiana (u otro emisor distinto), rambién en &l nue- .
vo teatro, ya sea el creado por Wooster Group, Jan Lauwers, t'Barre

Land o BAK-Truppen, los actores aliernan Ficilmente entre contac-

388 Teatro posdramatico

' tos (aparentemente) privados y la actuacién, entre diversos niveles de

realidad y mundos de imdgenes. Cuando el objeto a representar s
un texto clésico de la literatura dramética perfectamente construido -
(en el caso del Wooster Group sus predilectos son O’Neill, Wilder,
Miller, Eliot y Chéjov®), sc destaca de modo mis extremo el efecto
de alternancia o la similitud con el zapping, por el contraste que se
produce.

‘Interaccién

Lo verdaderamente explosivo de la pregunta sobre la relacién en-
tre el teatro y los medios audiovisuales 50 radica en el problema, a .
menudo falsamente dramatizado, de que las posibilidades aparente-
mente ilimitadas de la reproduccién, presentacién y simulacién de
reatidades a través de Jas tecnologias de la informaci6n tomen una
gran ventsja frente a las posibilidades de reproduccién del veato;
e3te ya es per se un arte basado en Jos sigrios, no ¢n la reproduccién.
Un drbol aparentemente real sobre la escena sigue siendo un signo
del 4rbol, no la reproduccién de un irbol; mientras que un drbol
en <l cine pucde significar perfectamente un signo pero, en ptimer
lugar, ¢s la reproduccién fotogrifica del drbol. El teatro no simula,
sino que sigue siendo una realidad concreta del Jugar, del dempo y
de los seres humanos que producen los signos teatrales; y estos son
siempre signos de signos’. En el teatro, ¢l munde de las cosas reci-
be el nombre caracteristico de arrvzo: una realidad ilusoria que estd
constituida tinicamente _;ﬁar lo imprescindible; es decir, por aquellos
objetos que se necesitan para la actuacibén. Pero aquello verdadera-
mente inquictante en ¢l teatro de los tiltimos tiempos ¢s la transicién
que se estd produciendo hacia una interaceién (presente en su técnica
¥ su contenido, ¢ incluso primitiva) de los compaficros distanciados
entre si mediante medios tecnolégicos. ;Esta iriceraccién cagda ver
mias perfeccionada acabard con el tiempo disputindole su lhagar a

4 Savran, David. Breaking the Rules: The Wooster Group. Nueva York: Theatre
Communicacions Group, 1988, .

S Fiscuer-Liaure, E. Semiosik des Thearrers, op. cit., pp. 7 y ss. [ed. cast., Somidgica
del teatro, op. cit, pp. 19y ss].
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las artes teatrales ¢n viva, cuyo principio es ka participacion? En este
sentido, cabe recordar las afinmaciones de Frank Popper en las que
sefiala que «én las obras de arte bigh-sech las interacciones téenicas se
aprovechan en su miximo rendimiento. Al menos en su aparic;ién
contienen clementos de perfeccions®; y «la esencia del bigh rech se
puede observar en las tentativas de los artistas de incluir al especmdo
en ol procese creativos’,

La oposicién entre la interaccién (multimedia) y Ya participacién
directa no parece convincente: también en la participacién teaeral
existe un factor interactivo, y a la inversa: la inzer-accién sin parti-
cipacién o serfa otra cosa que una forma disfrazada de wtilizacién
solitaria de un aparato®, Sin embargo, en ¢} tcatro, la reproduccién
(que rafas veces desaparece por completo) de las cosas aparentes por
medio de daros sensoriales se supetpone a las cosas dadas ¢n el pre-
ciso momento del teatro. No resulta casual que, simultincamente a
Ia aparjcién y el desarrollo de la civilizacién medidtica, compuesta
por una simulacién de realidad c interaccién tecnolégica, ¢l teatro
dramdtico se encuentre envueleo en la transformacién estructural que
describimos en este libro. El dominio del drama y del ilusionismo se
traslada a los medios de comunicacién, mientras que lo performative
se convierte en una nueva forma de teatro. Resulta evidente, puss,
que la aportunidad del teatro posdramitico se encuentra no tanto en
la imitacién de la estética multimedia o en la simulacién, sino mis
bien en is real y en la reflexion. Como mdguing de creacion de imd-
genes, su posibilidad especifica de reproducir la realidad permanece-
radicalmente limitada, a pesar de todas las ampliaciones imaginables.
Como apelacién, en cambio, se realiza un proceso insustinuible que
también autoriza a ignorar y a transgredir las fronteras que ¢l cine y
los medios de comunicacién muestran en si mismos. Nada impide
que la téenica multimedia se integre en ¢l proceso teatral y pueda
contribuir a la prictica artistica beyond television (Ritsacrt ten Cate).

¢ Rérzem, F. Digitaler Schein. Asihetik der cleksronischen Medien, Frincfori: Shur-
kamp, 1991, p. 257. '

7 Ihiderm.

* Reaney, Mark. »Vistual Reality on Stager. En VR WORLD, mayo-junio, 1995.
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Teatralidad, teatro, muerte
En 1963 Roland Barthes cscribié en Listénuswre et signification [Li-

seratura y significacién]”: «;Qué es el tearo? Una especic de méquina

cibernéticar. Décadas después, esta respuesta suena ast de clarividenve
porgue parece incluir el factor esencial de la retroalimentacién y de la
inreraccién, si bien, al mismo dempo, se percibe una limitacion en esta
perspectiva: Barthes, tot:hmntcmmcrsomlawyunmmdc!penn—

~ miento semiolégico de entonces, vio ¢l teza0 como una miquina de

informacién capaz de generar el significado que ¢l cspectador descifra
en un acto cognitivo. Ahora bien, ¢l teatro consiste en una esuwucrura
de comunicacién que no se centra en el proceso de ha retroalimenta-
cién de informaciones, sino en oo modp de pensamiento que incluye
]2 muerte. La informacién se sitia fuera de la muerte, mis alt4 de la
experiencia del tiempo. El teatro, en cambio, dado que en él emisor y
receptor envejecen unidos, es un tipo de intimation of mortality linsi-
nuacién de ka mortzlidad], en el sentido de la observacién de Heiner
Miiller de que lo poiencialmente moribunde constituye lo cxcepcional
en ¢} reawo. En ki tecnologia de la comunicacién muldmedia e hiato
de la computerizacién scpara los sujetos los unos de los otros, de @l
modo que la proximidad o I distancia devienen indiferentes. El weatro,
por l contrario, consiste en un espacio y un tiempo comunes de mor-
talidad en el que se formula, como acro performativo, la necesidad de
comprometerse con la muerte, es decir, con la vitalidad de la vida' Su
tema, de acuerdo con Milles, es ¢l temor y la alegria de la cransforma-
cién, mientras que ¢l cine se catacteriza por asistir a la muerte. Este”
aspecto del espacio y del tiempo comiin de mortalidad, con sus impli-
caciones tebricas y édcas de la comunicacién, persiste, al finy al cabo,
como difercncia categorial entre teatro y medios de comunicacién.
..

Cuerpo mediatich y tecnocuerpo

Ciando Steilos Atkadiou (Stelarc) considera que el cuerpo humano

- debe adecuarse a las éstructuras de informacién de los ordenadores de.

* Bawenies, Roland. «Lirdrarura y significaciéns. En Ensayos eriticor. Buenos Aires:
Scix Barral, 2006 [N. del E.].
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alta gama, insiste, sobre todo, en la perspectiva virtual del discurso
mediitico que, quizds, es la perspectiva de una muracién antropo-
V8gica. Stelarc; por cjemplo, se hizo instalar una tercera mano en e
ancebrazo =que se movia mediante contracciones musculares de su
abdomen y sus piemas, traducidas eléctricamentes’. Se trata de la
utopia de hacer evolucionar ¢l cuerpo intencionadamente, de insta-
- larle ojos artificiales y otras funciones imprevisibles en el fururo. Sin
embargo, tras estas fantasias tecnolégicas emerge un problema com-
plejo ¢ inquicrante: Ja cuestidn de la identidad. Se ha trabajado ya en
transformar las sensaciones corporales en informaciones mediante el

uso de ordenadores y asi inducir estimulos, impulsos y movimientos -

del propio cuerpo en otro (que también entonces, como un muiieco
humano, reacciona a su programacién). En este convexto, resulta inte-
resante ha induccidn artificial de las sensaciones cinestésicas, con cuya
aynda localizamos ¢n el espacio ef lugar de nuestras propias partes del
cuerpo {sin sentido cinestésico no podriamos unir adecuadamente
las yemas de los dedos con los ojos cerrados). En los codos nuestros
sensores cinestéticos se encuentran casi en la supetficie, de modo que
se puede realizar el siguiente experimento: se estimulan estos sensores
de tal manera que fa persona objeto del experimento tenga la sensa-
cidn de que sus codos se alargan, aunque no sea el caso. Cuando se le
permita tocar su propia nariz tiene entonces la clara sensacién de que
esta se alarga, como un Pinocho virtual™,

5i los impulsos del exterior pueden ser transmitidos por ordenador
- hacia el propio cuerpo (cada uno es su propio titere), enconces se pue-
de imaginar un horizonte en ¢ que se pucdan transmitir wmbién im-
pulsos mentales direcramente a otras personas. De este modo, parece
consecuente que cientificos como Marvin Minsky, uno de los padres
de la informitica, piense en la posibilidad de que «los datos se intro-
duzcan directamente en ol cercbro humano por medio de un micro-

? WESEMANN, ..ﬁmd. Conferencla en Medienzeitalier [La lpoca de los medios].
Bremen, 30 de abril de 1996. Manuscrite mecanografiado.

B WaprenpER, M, {(ed ). C}&eﬂp«m Ausfliige in virtuelle Winklichkeiten. Reinbeck,
1991, p. 114,

»
.
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~ ordenador»!’. La generalizada y solipsista existencia monddica parece

posible y &s, en cualquier caso, un paso adelante hacia la «retraccién
de Iz diferencia entre percepcién e imagjnacién [...), la peroepcién es
irrealizada, la imaginacién realizadav. Tales potenciales, que ya mo
carecen totalmente de base, son o indicador de un cuestionamienso

sobre la identidad del cuerpo, al cual Las artes responden con su exhi- -

bicidn tef guel y con una estrategia defensiva que tiende al ataque para
deshacerse cuanto antes, como hace la tecnologfa, de las identdades,

‘scan estas sexuales o de otro tipo. En consecuencia, se traspasa ¢« umbral

hacia una época en ka cual ba identidad corporal, ¢ incluso 1a meneal,
deja de ser obvia; no solo surgidan fotografias hibridas, sino mundos

hibridos de experiencia, a los cuales se unirfa una mezda de organismos

y sistemas de pensamiento diversos e interconectados entre si.

De hecho s¢ encuentra ya muy adelantada en muchos dmbitos artfs-

ticos la sustitucién de concepros formales wradicionales por algoritmos

informéticos: Merce Cunningham ha podido coreografiar con ayuda.

de un programa que presenea movimientos de danza mediante figucas
simples'; William Forsythe, entre otros, ha expetimentado con siste-
mas interictivos a través de los cuales son los propios bailarines los
que dirigen la escena con ayuda de luces computerizadas, ya que sus
‘movimiento$ activan o interrumpen elementos luminicos 0 musicales.

Ulrike Gabriel reabizé un performance con ¢l titulo Breath en la cual -

equivalentes grificos de la respiracién de un saxofonista se proyecmban

_ enclcspacm Armd Wesemann nos dice al respecto:

¥} muisico inspira, los poligonos rodavia abstracios, los ouadriliteros que se

rornan figuras de miltiples dngulos, saben volando, d espacio se ensancha,

Ahonpane.cquedmofonhﬂl:m(nmm:dhdempdm{mﬂ

" Expira, sopla. Luos poligonos vuelan hacuél.vuuginmmmfum
, Ilﬁ:lth o . .

"\ Cf. ROTZER, E Digltaler Schein. Ashesik dev clekrinischen Medien, ap it p. 65, .

2 1bidexn, p. 67.
12 Wesemanm, Amd, op. cir.
" Thidern.
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El paisaje 6ptico surgido simultdneamente de modo anificial y
producido a wravés del organismo muestra una relacién alterna enrre
cuerpos vives 'y técnica digital que puede ser sintomética para las
perspectivas del weatro posdramirico.

Maquina de ilusidn

Al hilo de estas reflexiones, tiene sentido plantear ka pregunta de
si la mezcla de los medios de comunicacidn, los multimedia y ¢l uso
del video, en la medida en que representan véenicas de ilusionismeo,
marcan una cesura decisiva en la historia del teatro; o 5i, en cambio, la
simultancidad que su Enwroduccién posibilica y la incertidumbre so-
bre el estatus de realidad de lo represencado (es decir, de lo ilusorio),
solo suponen una nueva variante de la maquinaria de la ilusién que
¢l tcacro ha tenido a su disposicién desde siempre. Objetivamente, sc
puede constatar que el teatro siempre ha unido téenica y tecnologia.
Ambas eran antiguamente un medisum: una tecnologia especifica para
la representaci6n, de la cual la weenologia multimedia més innova-
dora no supondria mds que un nuevo capitulo. En cualquier caso, o
teatro nunca ha hecho aparecer de modo ingenuo a los serer bumanos
miés all4 dc las artes téenicas. Desde la mechand antigua hasta ba esce-
na contemporinea en la que se utiliza alta tecnologfa, e placer en‘el
teatro significé también placer por una mecinica, ka satisfaccién-de
que salga bien una aplicacién maquinalmente precisa. Desde siempre,
el teatro ha consistido en un conjunto de aparatos que simulaba la
realidad con la ayuda de la téenica, no solo de los actores; de ahi que
el teatro absorbicra inmediatamente todas las nuevas tecnologias que
van desde la creacién de perspectivas hasta el uso de Internet. La

urilizacién en la escena teatral de medios técnicos moedernos como la-

forografia, Jas proyecciones, los soportes de sohido o el éine, en com-
binacién con sofisticados espacios luminicos y técnicas escénicas, em-
. pezérinmediatamente después de la invencién de cada uno de etlos.
En este sentido, son famoses los trabajos multimedia de Erwin Pisca-
tor, comno Sturmfiut [Inmdac:én, 1926} o Der K«uﬁmﬁn von Berlin
(El mercader de Berlin, 1929]. Durante los afios sesenra y setenta, la

-
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aplicacién de tecnologfa multimedia en ¢l tcatro y en la performance
se generalizé, como muestran los trabajos de Robert Rauschenberg
(Nine Evenings [Nucve tardes, Nueva York, 1966)), Joan Jonas y Ul-
rike Rosenbach, entre otros. Heyme y Vostell realizaron en 1979, en
Colonia, un Hamlet con medios electrénicos. En lo que respectaa la
simulacién; ampoco hay que dejarse llevar demasiado por la actua-
lidad. Ernst Wendt observé en la estética de Godard, Heissenbiittel
y Mink, ya cn 1966, la voluntad de comprometerse «con la idea de
que ¢l munde reproducido fuera, en realidad, més real que o llama-
do mundo reals'. En la escenificacién de Carl Weber del Kaspar de
Handke {1973, la primera realizacién americana) sc instalaron quin-
<c monitores para que ¢l piblico pudiera ver a Kaspar en vivo, en
las pantallas de televisién y.en el cine, a veces con un cierto desfase
temporal. S¢ ha sciialado al respecto que Handke estaba trabajando
en Kaspar cuando vio el Frnkensein del Living Theatre durante su
gira europea. En ambos casos se trata siempre de una experiencia del
mundo pre-verbal'y, al mismo tiempo, de la denuncia de una realidad
en la cual el cuerpo y I2 mente son dominados por las tecnologias’.
Desde su nacimiento como especticulo, el teatro ofrecié maquina-
ria escénica, trucos de luces, bastidores y transformaciones mégicas.
En el siglo xvi1 se denominaba mackine a lo que actualmente llama-
mos equipamiento. Desde los futuristas hasta los experimentos de la
Bauhaus y la puesta en escena de Piscator, el teatro se entendié tam-
bién como una méquima total que manipulaba el cuerpo, rodeindolo
con efectos, deformandolé en esculturas cinéticas para descubrir en
¢l posibilidades ocultas (Oskar Schlemmer); o, desde Giovanni N.
Servandoni hasta Liszlé Moholy-Nagy, como un reatro sin lengdaje
ni actores humanos. Pero lo maquinal en el teatro conciérne incluso
a los actores; estos funcionaban con frecuencia como estatuas parlan-

1% ScurueYER, J. cit. en BAUSCHINGER, 5. «Spiechtheater und Theaterbild. Peter
Handke auf der amerikanischen Biihoer, En BAUSCHINGER, Sigrid y CocaLis, Susan
L. {eds.). Vorr Worr zeem Bild Das newe Theater in Dewsschland wnd den USA. Berna,
1992, pp. 39-58, esp. p. 47 y 8. .

16 Ibidem.
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tes, como una cspecie de¢ autdmatas. En este sentido, Diderot reco-
noci6 la paradoja de que e acror solo podia producir una impresién
de vimlidad convincente si se comportaba como una mdquina fria.
La tecnologia de la construccién perspectivista de la imagen o de los
. efectos de fluminacién han tenido un papel muy importante en ia
tradicién del reatro. Ya en e Barroco la iluminacién teatral se podfa
regular gradualmente cubriendo los conjuntos de velas con pantallas
que subian y bajaban, de modo que Ja luz cafa a través de telas trans-
parentes y provocaba ambiences de una gran complejidad. Respecto
al siglo 3x cabe mencionar la aparicién del panorama, d diorama y
otras formas tempranas de los medios de comunicacion de masas. El
panorama fue descrito por Stephan Oettermann como «m4quina de
imdgenes* y no es casualidad que «el inventor alemén del panora-
man», Johan Adamn Breysig, haya sido un «versado pintor de teatro
y teérico de la perspectivas®, Inciuso en fenémenos colindantes al
teatro como la pintura de wansparencias, el eidophusikon descubierto
por el hombre de teatro Philippe Jacques de Loutherbourg® o la ilu-
minacién anifical de alrededor de 1800, se puede ver lo cerca que el
teatro ha estado-siempre del arre de las méquinas®.

Medios en el teatro posdramatico

En este contexto 5¢ pucden observar de antemano algunas de las
grandes diferencias que introduce ¢l teatro posdramitico: o bien los
megdios audiovisuales encuentran una urifizaciéy esporddica que no
define fyndamentalmente <l concepto de teatro (mera utilizacidn de

” \}mn, B. «,Wo dic-Kunst endigt und die Wakrheir beginnt™: Lichuna-
gie und Vuwa.ndhmgnn 19. Jahrhunders. En Branpes, . (ed.). Sebmuchr. Dar
Pelorama als Masénunterhiltung des 19. Jabrinnderss. Catilogo dela exposicién

" - celebrada en Bonn, 1993, p. 73.

* bider, p. 76,

* El ridgphusikon, creado pot Loutherbourg en 1781, consistia €n un upoctéculo
que presentaba imigenes en movimiento sobre un escenario con' gasas transparentes
que, junto con Jos efectos de luzx y sonido, recreaban fendmenos metmro]égioos de
la naryraleza [N. del E.).

® Cfr. Vexwikss, B: Sobwwcht, op. ¢it, asi como To. Lichespiele. Vorn Mondsbein-
transparens zurm Diorama. Statigan, 1997,
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la téenica multimedia); o bien sirven como fuente de inspinacidn para
el teatro, su estérica o su forma, sin la necesidad de que la técnica

- multimedia tenga un gran papel en las realizaciones escénicas; o bien

son constirutives para ciertas formas teacrales (Corsetd, Wooster, Jo-
surun). Finalmente, e teatro y of arte multimedia pueden confluic
en la forma de las video-imstalaciones. Carece relativamente de interés
la simple utilizacién de los medios para una’representacién nsds fiel,
mis llena de efectos o més clara. Cicrtamente, causa un gran impacto
cuando los rostros de los actores se aumentan a través de una imagen
de video, pero la realidad teatral se define mediante un proceso de

comunicacién que no sc modifica sustancialmente mediante la mera

adicién de recursos. En principio, solo cuando la imagen de video
entra en una relacién compleja con la realidad corporal comienza una
estéti¢a multimedia propia del teatro. -

Uso de la técnica multimedia

En Caliguls, basado en ¢l texto de Camus y representado entre
1995-1996 por la compafifa holandesa Het Zuidelijk Toneel, bajo la
direccién de Ivo van Hove, los acontecimientos, que se sucedfan en
una escena gigantesca, se proyectaban aumentados con la ayuda de
cdmaras, al mismo tiempo que se filmaban; un recurso que la misma
compafifa voivié a utilizar en su representacién de Fausro, en 1998. De
este modo, tanto {a proximidad como la distancia del péblico respecto
al actor se abordaron como un tema. Sin embargo, en Koppen, un
innovador trabajo d¢ Het Zuidelijk Toneel basado en la pelicula Faces
[Rostros, 1965-1968] de John Cassaveres, sc tematiz6 la pregunta
sobre proximidad o distancia sin recurrir al uso directo de la técnica
visual multimedia: ¢l publico se acomodaba sobre camas inmensas
{como si se pusiera cémodo antc ¢l aparato de televisién casero) y los
actores actmaban en los espacios que quedaban entre ellas, de modo
que 5¢ originaba una cspecie de montaje abieri y, simultincamente,
una. alternancia cinémarogrdfica de close up y escenas a upa gran
distancia. Dicha alternancia entre primeros planos y planos generales
modificaba inevitablernente la percepcién: en un instante ¢l pablico
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se encontraba casi en contacto con los actores y al instante siguiente
quizé tenia que recorrer todo el espacio porque la escena acontecia en
owo tincén de 1a sala. Bl teatro intenta aqui integrar y hacer conscientes
los tipos de percepcién tomados del cine y de la televisién.

En una corcografia de Hans van Manen, un cémarz filma a fa bai-
larina: su entrada en escena es simultinea a la aparicién de su imagen
sobte una gran pantalla. En esta propuesta se originan tensiones inte-
resantes entre movimiento, inmovilidad y paralelismo: por ¢jemplo, en
un momento de la representacién la bailarina permanece quicta en ¢
escenario mientras lz cimara se mueve deprisa en torno a clla, de modo
que se puede ver en ka gran pantalla unz iragen muy movida ¢ inquie-
rante. Al final, la bailaring danza hacia el-exrerior del teatro seguida por
la cdmarna, y el pablico se encuentra de pronto como abandonado ante
12 escena vacia y la gran imagen de video, en ka que se puedeseguira la
bailarina en e foyer [vestibulo] y después en el canal {ya wransformada
en una imagen del recuerdo). Se trata, en este caso, de una peculiar
buella de ls presencia. En televisitn no es factible pensar que la persona
real existe detnds de la imagen (siempre y cuando no sea virtual); en
teatro, ¢n cambio, este hecho se evidencia mediante la sucesién de pre-

sencia real y huella, de la comunién del pﬁblimmhlalnilaﬁnaydela’

siguiente separacion.
Muchos directores usilizan ocasionalmente los medios audiovisua-

les, sin que ¢llo defina su estilo: por ejemplo, Peter Sellars lo hizo en

su escenificacién de £/ Mercader de Venecia, en Londres. Pero jugar
con los medios es lo propio de un director considerado pommoderno.
La dimensi6n politica de los medios audiovisuales resulté obvia en la
escenificacién del Artwre Ui, de Breche, realizada por Sinai Peter con
el Haifa Theater en 1997; en ella, el horror del terrotismo, tal como
se difunde en las pantailas de tedevisin, aparecha confrontado con las
ominosas promesas de seguridad de Ui,

Orro ejemplo Yo ofrece uno de los proyectos de reatro més destaca-
" dos de la década de los novenwa: The Seven Streams of River Ota fLos
siete affuentes del rio Otaj, el poema épico teatral de Roberr Lepage, en
el cual trabajé con su conocida compafifa Ex machina, entre los afios
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1994 y 1997. En este caso se cred algo parecido 2 un viaje teawral hiseé-
rico-politico que transcurrfa en Hiroshima, Nueva York, ¢l campo de
concentracién de Theresienstadt y Amsterdam, entre la épota nazi y la
a'cnn],ycndcualseabordgbandivmmmospoliﬁmydcmm
ria histérica entre los Estados Unidos, Japén y Alemania. A modo de
caleidoscopio sc alternaban sin cesar estilos de representacién y, sobre
tade, medics audiovisuales, con la intencién «de hacer un teatro que
funcionase segin kas reglas del suefior™, en palabras del propio Lepage:
Se trataba de un teawo de citnara realista, que tomaba elementos del
bunraku, del kabuki*y de las sombras chinescas, y se apropiaba ademids

de la estética del Gne realizado en Hollywood. De este modo, sobre -

un inmenso espacio de actuacién, que acogfa desde el videoclip hasea
e| tearro tradicional, hacfa posible que los medios, gracias también al
recurso a los principios narrativos cinematogrificos, se convirtieran en
una fantasia histética y onfrica. En una entrevista Lepage explicaba:

Yo estaba desconcertads por Ia forma en que of mundo del cine habiz dado
m&ﬁi&dahdm:ﬁamﬂquébmmgﬁonﬂdmdmmdm
actos, ¥ a uno je daba la impresién de que o mundo del cine habfa contimudo
la ensefianza y la tradicién de ka construccida drenidtica de Shakespeare y de
los griegos. Fero pienso que en txtv0, cn ¢f teatro norseamericano, o drama
¥ las estructuras dramdiricas estin marcadas por la television y las celeseries®.

La inspiracion en los medios de comunicacion
Existen otras formas teatrales que no se caracrerizan por la apli-
cacién de tecnologia multimedia, sino més bien por una estética de

-

# Material del programa de Theater der Wek, Dresde, 1996,

* El kabuki e3 una forma de teatro wadicional japonés que 3 camacteriza por su
drama esiilizado y ¢ uso de maquillajes diboradas. Frecuentemente kabuki se tra-
duce como wel arte de canvar y bailire, aunqucsccn:cquclapahhndmwdd verbo
kebuku, que significa cinclinarses o vestar fuera de Jo ordinarios. De este modo, ¢
significado de kaduki puede sex mtr.-rprmado también como teawre experimental o
extrafio [N. ded E.].

# Entrevista telefonica con Robert Lepage realizada por Brigite Fude en 1993,
publicada en Van Kezmzovess, M. (ed.). Theaserschrift 5/6, Uber Dapmanergie. Enc-
ro, 1994, pp. 210-223,

L}
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escenificacién que se inspirg visiblemente en los medios de comuni-
cacién. A ella pertenecen la vertiginosa alternancia de imdgenes, ¢
tempo de la conversacién sincopada, la conciencia del gag de las co-
medias, fas alusiones al entretenimiento trivial, a las estrellas de cine
y televisibn, a la cotidianidad de las industrias del entretenimiento y
sus crcadores, a citas de la cultura pop, peliculas de encretenimiento
y temas estimulados por la publicidad medidtica. En estas formas
prevalece un tono parbdico e irénico y, con frecuencia, solo se lleva
a cabo la simple adecuacién a los temas propios de los medios de
comunicacidon, Fsras tentativas son posdramiticas por el hecho de
que los motivos; los gags o los nombres citados no s¢ presentan en-
marcados en unz dramaturgia narrativa coherente, sino que sicven
como frases en un titmo, como elemencos de un collage escénico de
imigenes. René Pollesch mostré en Harakini ciner Bauchrednertagung
y Splasterbowvievard, en 1992, de qué modo, sin necesidad de drama
y a partir de puntos de didlogo, se puede originar un texto en el cual
la screwdball comedy™ y la sitcom™* sirven de modelo. Una claborada
falta de gusto, un girar incesante en un estado de alegria desdladay la
apropiacién parédica de los medios de comunicacién producen aqui
, wna atmésfera propia del zeaire pop.

En la primavera de 1996 se pudo ver una pieza de Stefan Pucher,
Gang nab dran [Muy de cerea]. realizada en colaboracién con la com-
* pafifa inglesa Gob Squad y producida por el TAT (Theather am
Turm) de Frincfort. En clla se presentaba escénicamente un reper-
torio mediatico, un modo dé hablar, una gestualidad y unos patro-

* La servwoball comedy e un subgdreno de la comedia americana que surgié <n L2
década de los treinta y se hizo muy popular durante los afos cuarenta, cuando sirvié
como via de escape a los problemas sociales y econémicos que st derivaron de la
Gran Deprosién. Constituys un dare reflcjo de ks socicdad americana del momento,
parodiaba a las clases aleas e introducia, con un ritmo trepidante y unos didlogos
inteligentes cargados de ironiz y dobles sentidos, la incipiente lucha por la igualdad
[N.delE]. . -

** 12 sitcoms o comedia de situaciones se originé en los afios scsents, en Estados .

Unidos y ain hoy goza de una gran popularidad. Sc trarz de un dpo de comedia
televisiva auyos cpisadios sc desarrollan regularmente en Jos mismos Jugares y con los
mismos personajes, ¥ en ¢l que se suclen inclvir risas grabadas o en vive IN. del EI1.
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‘nes marcados por la cotidianidad. Una gran parte de 1a representacién
consistié en autopresentaciones de los actores en las que resultaba difl-
cil distinguir los elementos realmente biogréficos. También aqul hubo
recepdén parédica de actitudes y gestos de cardeter medidtico bajo
formas de apelacién directa y autopresentacién aparentemente priva:
da. Con un estilo desenfadado, rupturas entre los diferentes mimeros,
una distribucién de los espectadores ¢n vatios grupos alrededor de la
¢€scena para podet interpelares directamente y; finalmente, la presencia
de un pinchadiscos que actuzba en ¢l centro del espacio, ol ambicnee
en conjunto cra el de una fiesta 0 una discoteca. Mis alld del reflejo
de un 4nimo generacional rcsignado, las escenas hicieron palpable de
modo muy prdxime la wisteza que se esconde bajo los gestos cool'y
el presentimicnto de vacio que surge cuando uno mismo dificilmente
puede renunciar al uso de poses medidticas. Ni cn ol intento de hallar .
intensidad a través de la identificacién radical con ¢l entorno mercanil
y medidtico y sus ofertas de evasién —desde la droga hasta o cine—, ni
en el intento consciente de alcjarse de ellas, puede un yo anténtico des-
prenderse del discurso mascado por la rutina de los medios de comuni- *
cacién y las méscaras de comporamiento habituales. En lo cémicoy lo
triste, para bien o para mal, aquel estf sujeto a la méquina de imégenes
y sonidos del mundo del pop y los medios de comunicacién. En tales -
trabajos teatrales, caracterizados por extraer la poesia del tempo y el ca-
ricter lachnico del ritmo del pop, el videoclip y el zapping, tiene lugar
un trabajo de superacién de la sristeza que continia la historia de un
gesto posmoderno de rechazo y agresién bajo la utilizacién de las formas
ofrecidas por los nuevos medios de comunicacién. -

Con razén se ha destacado como distintivo del desarrollo artfstico
posmoderno 12 tendencia a transmitir la reatidad mediante esquemas
intercalados, poses y patrones de representacién prefabricados segin -
el modgjo medidtico, que se citan y reficjan- muruamente. En este
sentido, Schulte-Sasse observa que: -

Iis imdgenes que definen la consciencia humana sc organizan segin los
principios.de b dramaturgia del especticulo; es dCCi.l',.!Ftsi'u'I o estilo de.

»
+
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vifictal con una carga emocional, sentimentml y visual, cuyo comrenido
consciente, vago, casi intercambiable, encubre b dimensién idealégica de

Un jucgo asi abre nuevas formas de crcaci&n pero, ante Ia trivia-

lidad deprimente de la mayor parte de las imdgenes que circulan,
trac consigo también la cuestionable dependencia ya mencionada.

Paraddjicamente, lo que provoca la riqueza de posibilidades libre-

mente disponibles s un esrechemienso det repertorio de temas y del
mundo de las imdgenes. Solo cuenta la informacién més reciente, la
cual desaparece nada més aparecer {y; en efecto, lo de hace unos dias,
lo de antes de ayer ¢, incluso, lo de ayer mismo se ve desesperada-
mente anticuado). Pero, si lo mis reciente de hoy apenas sirve para
hailar comprensién o para funcionar como sefial de reconocimiento,
se plantea 1a cuestién de si, a falta de espacios de relacién més am-
plios, se impide toda expresién que pretenda establecer Y con
la historia, con perfodos anteriores, con la propia historia del género
humano. Llegados a este punto parece oportuno recordar el proble-
ma téenico que presentan muchos recursos informiticos en la actua-
lidad: se vuelven ilegibles con el progreso de ka eenologfa. Por ejem-
plo, los prograrnas informéticos se quedan anticuados después de un
breve espacie de tiempo y ya no cxiste ningln aparato con el cual se
puedan leer Jos disquetes. Si toda expresidn que aspira a una cierta
profundidad debe estar en relacién. con un espacio-tiempo que tras-
ciende la propia vida; 1a aceleracién en el cambio de modas y campos

de referencia implica una marcada ruptura: las transformaciones se * -

suceden con tanta rapidez que solo en grupos muy pequefios existe
un nivel de conocimientos previos a los cuales se puede yecurrit. En
este sentido, 1a dependencia de Jos medios de comunicacidn amenaza
ambién todo teatro carente de lenguaje que,er interés de su capaci-

2 SCHULTE-SASSE, ). «Von der schrififichen sur dekrronischen Kulwr, Uber neu-
ere Wechselbeziehungen swischen Mediengeschichte und Kulturgeschichtes. En
GumsrecHT, H. U. y Preirrer, K L. (cds.). Materialities of communicasion, gp. cit.,
Pp- 429-454, esp. p. 439. '
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* dad de comunicacién, interiorizz la estética medistica y recurre a la

escenificacién de dramas en los que se sigue intencionadamente una
dramaturgia 4 la minate, que dificilmente pretende construir grandes
contextos de personajes, narraciones o temas. Sin émbargo, segiin se
puede deducir, el teatro dnicamente se percata de una de sus oportu-
nidades de creacién mediante un juego de trueque ente siiuacidn y
medios de comunicacién, y no mediante la adaptacién de uno u otro.
El dispositivo posdramitico ofrece una serie de posibifidades a través

'de procedimientos tomados del collage y del monzaje, con el objeti-

vo de establecer una distancia irénica respecto de Jos omnipresentes
newstelling y sorytelling, aunque en cllo emplee los procedimicnros
medidticos. )

Medios constitutivos -

Mientras que, en tiempos anteriores, las imigenes fllmicas doen-
mentaban la realidad, la imagen de video en ¢ teatro posdramditico
no remite en primer lugar al exterior del mismo, sino que circula en
su interior. Szondi indica Que, en ef caso de Piscator, los documentos
—en aquel tiempo sobre todo forogrificos y cinematogrificos— exis-
tfan al servicio de una instancia totalizadora del narrador épico y, de
hecho, uria escenografia de Piscator que mostraba su perfil en un w-
mafio monumental puedé servir como emblema de 2quella tendencia
épica de los afias veinte: el aumento grandioso y excesivo del yo épico
que, por medio del material documental dispucsto, sc prescntaba al
piblico directamente y bajo el modo de la confrontacién pessonal
debido a su-caricter centralizador*. Esto serfa casi imposible hoy, por-
que nipghin supemarrador de ese tipo tendria credibilidad politicay
porque las imdgenes, multimedia, multiplicadas y producidas por co-

_ lectivos tecnolbgicos y arcisticos, sobrepasan estructuralmente la idea
de atribuir la sesponsabilidad a un autor individual. Corio medio .

de autorreflexién problematizadora, las imigenes elecrrénicas en el

* La escenografia a-la que «l auror hace referencia o Hoppla, wir Leben, de Eanst
Toller. En cfecto, en un momento de k pieza, se podia ver el perfil del propio Pisca-
ror dibujado sobre la estructura [N. del E.].
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teatro posépiro del Wooster Group hacen referencia directamente a la
realidad de la vida y/o al proceso teatral de los gctores, citando en todo
caso material visual como-extensién mental de la escena, no como do-
cumento. Esto ocurre, por ejemplo, en Ef mono pefude: un combate
de boxeo en donde luchan un blanco contra un negro. Resulta [égico
que la técnica del video revele su propia tendencia a ser urilizada para
mantener la copresencia de la imagen y ¢l actor en carne y hueso,
lo cual funciona generalmente como autorreferencialidad del rearro
ejercida a wavés de la téaiica. Sc trata de un momento cental en e
wabajo de este grupo, que romé su nombre de la calle Wooster, de
Nueva York, donde tenfa su sede el Performance Group, de Richard
Schechner, del que se escindicron en 1975. Aqui el teatro se hizo
conscicnte de sus posibilidades técnicas, desmontadas en elementos
individuales. 12 maquinaria teatral se hizo visible y el funcionamien-
to téenico de la realizacion escénica se cxhibié abicrramente: cables
y equipos técnicos, aparatos que no se ocultaban pudorosamente o
s emsombrecian, sino que, como atrezo, se integraton en la acruacién
como un elemento mds.

En estas realizaciones posdraméticas los actores imitan a menudo

las poses de los moderadores de televisién. En Baze Upl, realizada a-

partir de Las tres hermanas de Chéjov, una narradora (Kate Valk) dirigfa-
el acontecer escénico pero también recitaba textos de personajes no
representados por otros actores, presentaba a las actores (por ejemplo,
la ya muy mayor Beatrice Roth, que interpretaba el papel de la més

joven de las tes hermanas) y daba indicaciones de escena. Durante -

la representacién escénica pueden surgir debates sobre si se omiten
determinados pasajes © no; digho brevemente: lo que se presenta ‘es
algo intermedio entre el ensayo'y la realizacién, de modo que se hace

visible la pmdum;in del teatro y se dirige continuamente, como ¢n la o

televisin, al piblicp. En este sentido, es caracteristico el uso del video

para integrar a actoses ausentes a partir de frases del tipo: «Michael

Kirby no puede estar aqui esta noche, pero lo mostramos como

imagen de videor o syna actriz ¢s demasiado mayor para participar |

en la gira, la mostramas en videos, Ademids, se sacan asi a la huz los
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aspectos ilusorios del teatro, la equivalencia, usual y verdaders pero
desconcértante, entre la presencia en video y la presendia en vivo, ;No
se ha creado la cotidianidad de la percepcién ya desde hace tiempo
del mismo modo en que aparece y sorprende aquf en of teatro?

Medios de comunicacidn teatralizados: -

Con ayuda de cdmaras se graban los movimientos y las palabras
de los actores, y sc reproducen continuamente de forma paralela
sobre monitores; pero, a menudo, estos movimientos se reproducen
alienados, ralentizados o acelerados, retenidos como si estuvieran
congelados o combinados con material pregrabado. Asf, en el
espectador puede surgir la incertidumbre sobre qué imdgenes
son reales (procedentes de Ja realizacién escénica que se ve en ese
momento) y cuiles no. Lo que sucede aquf es una intensificacién y
una deconstruccién del teatro en varias fases: por un lado, se disipa

lo que s la versién mds obvia, ¢l teatro vive, que se conviene en "

ilusi6n como resultado de una maquinaria de efecros eéenicos. Por
otro, en la atmdsfera alegre y viral de la realizacién escénica se percibe
una tendencia inversa: la tecnologfa de Yos medios s¢ rearraliza. Lo
mecdnico, la reproduccién y la reproductibilidad sc convierten en
material dela actuacién y deben servir Jo mejor posible a la inmediarez.
del teatro, a la actuacién y a la vida. Un cjemplo de este recurso es
la wtilizacidn del micréfono en el teatro. El micréfono enfatiza, de un
modo peculiar, la presencia auténtica'y su infileracién tecnolégica; se
mancja al estilo de un cantante de rock, wn showman o un periodista
en una entrevista, y estd visible, de modo que se acentia el hecho de
que el actor no se mueve en &l espacio de la ficcién, sino que habla
priblico (debe poder oirse todo bien), al mismo tiempo que el sonido
proviene de.los altavoces. La misica pop, con su hébito de utilizar el

- playback —en el que en cada filmacién, o inclusoen in concierto en

vivo, no se canta en directo~ presenta, ¢n cambio, varios problemas
al respecto: ;qué es lo realmente auténtico en la apaticién .de un
cantante pop cuando su actuacién representa una mezcla inextricable
de efectos reales y simulados? ;Por qué la voz individual deberia gozar
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de un estatus privilegiado (también en ¢l aspecto financdiero) y sonar
como si fuera real? ;Por qué debetfa sonar como si fuera realmente
en vivo? .

En tcaro este cfecto medidtico se ha vucdto estructural. La
~ alternancia enfatizada y conscieste de las voces naturales y Jas voces
amplificadas, la posicién del actor como emtertainer que se dirige
directamente al piblico, como en las ficciones comunitarias de los
conciertos de rock, y la visibilidad manifiesta de la enica hacen
extzemadamente claro que aquf tienc lugar un jucgo consciente
con la presencia: su aumento, alteracién y modificacién artificiales.
" En esto consiste ha diferencia cualitativa respecto al show. Como
procedimiento realizado conscicatemente, lo medistico no se queda
en simple produccién de efectos y afectos, sino que sefiala hacia
una instancia organizadora: las compafifas de weatro. Esta instancia
entrz en un didlogo virtual con la consciencia, del espectador que,
pese a todas las capas temporales de l2 ausendia y la presencia, tene
lugar en ¢l presente del espacio temporal del reatro. En sus mejores
_ momentos ¢} Wooster Group alcanza de este modo la conexién e
indecibilidad) entre la frontatidad provocadora con el piblico y un
aislamiento no menos provécador, verdaderamente autista, apoyado
en los instrumentos de 1 técnica multimedia.

La escena italiana:

Posiblemente sea la escena italiana del nueva teatro la que, desde
los afios sesenta, ha mostrado un mayor interés por las variantes del
teatro Aigh tech. Cabe nombrar, entre otros, al grupo de vangnardia
conocide como Magazzini Criminali (anteiormente 1| Carrozzone
y, después, sencillamente Magazzini), los primeros trabajos de

la Socleras Rafbelio Sanzio {(Rémulo y Remo, entre otros) y. Falso

Movimiento (bajo la direccién de Mario Martonce), que estuvo muy
influenciada por el trabajo de Pasalini y cuyo nombre —un homenaje
a la pelicula Falo movimiento, de Wim Wenders, basada en Peter
"Handke- es indicativo del interés por lo intermedialy, especialmente,
por el cine, o cual se manifiesta en titulos como Theater Functions
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- Critical (alusién a2 2001 de Stanley Kubrick) y en una venibn

teatral de Taxi Driver, de Martin Scorsese. Generalmente, s¢ puede
decir que el movimicnto italiano (allf s¢ hablé de posvanguardia,
transavansguardia y nuova spettacolaritd, lo que s corresponde, por.
¢jemplo, con Ia tendencia al seblean explicada mds arriba) estuvo

-influcnciado de un modo especial por ¢l cine, y produjo un trabajo

de investigacién y de desarrollo extraordinasiamente inténso sobre

"el sector del video. En los mejores trabajos desarrollados en eyt

direccién o medio no sirve sencillamente a la produccién de efectos
espectaculares, sino que se une de ral modo con la accién viva sobre la
esbmaquesurg:nm;mmﬁmmdc&xdmmm@m&mbaja
con monitores de video y cimaras, que, a su vez, sc ponen también en

- movimiento, con pantallas que abren continuamente nuevas ventanas

a omos cspacios y ‘con procedimientos sofisticados, a través de los
cuales los actores parecen pisar y abandonar video-espacios, como i
la materialidad del cuerpo no tuviera ningin papel. De este modo,
cf espacio deja de estar subordinado al orden de 12 perspectivay de ka
separacién entre interior y exterior; se convierte en un espacio virtual
© espiritual,.en ¢l cyal se rambalean tanto las coordenadas espaciales
como temporales. El procedimiento del chroma key, a pareir de] cual
se proyectan imégenes y maquetss, hace que el espacio tridimensional -

+ s¢ vuclva cada vez miés irreal, De este modo, las estéticas del cine y del |

videodlip se integran en la escena. .
Giorgio Barberio Corsetti y ¢l Studio Azzuro causaron furor en los_

" afios ochenta y noventa con una seric de trabajos en cuyas coreograffas

acrobddcas, con iofisticadas combinaciones ¢ interconexiones de
cimaras, partes de lg ¢scena mébviles y monitores, se propusicron’
superar ¢l espacio euclidiano. A mirad de los afios setenta Corserti
fundé la compafiia La Gaia Scienza, que posteriormente disolvid para
crear la Compagnia Theatrale di Giorgio Barberio Corsetti. Con ella

- realizé un trabajo de colaboracién con el taller Studio Azzuro, que

estaba especializado en la aplicacién de medios audiovisuales, desde

-~ la fotografia hasta el cine y el video. En las propuestas multimedia

de Corserti las fipuras humanas parecian pasearse con la cabeza
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hacia abajo y arrastrar sus cuerpos segmentados a partir de cortes
de pantallas que se situaban en varios monitores alincados en una
serie, en donde cada monitor solo mostraba una parte del cuerpo. En
algunos momentos los actores actuaban ¢n sincronda con su imagen
filmica, mosuads paralclament¢, para de pronto gaer fuera de la
pelicula. De este modo, colocados en largos columpies, los objetos, los
monitores y los actores parecian actuar contra las leyes de Ja gravedad.
En las resefias criticas que siguieron a estos trabajos s¢ empleaban
con frecuencia las palabras daves Grismo y estructura musical (cn
vez de estructura narrativo-dramidtica), La recnologfa contribuye
aqui a abrir nuevas posibilidades para la elaboracién escénica de
textos dramdticos. En los trabajos de Corsettd basados en Kafka la
difuminacién de la frontera entre tearro, cine y arte multimedia abrié
novedosas reflexiones escénicas acerca de la identidad.

Presencia virtuat .

El teatro también puede generar sspacios virtuales con sus propios
medios. Tales espacios se pueden observar, por ejemplo, en los tra-
bajos de Helena Waldmann quicn, ¢n los afios noventa, lamé la
atencién de la critica y el poblico con una sexie de comfiguraciones
visuales de gran inventiva. En la presentacién de Wodka konkav cl
pliblico tomé asiento anic una pared sobre la cual-colgaban grandes
espejos concavos. Cuando comenzé la actuacién, en la parte supe-
sior de los espejos aparccicron los cucrpos danzanies, fragmentados,
parcialmenic distorsionados, invisibles fisicamente de un modo di-

recto. En el reflejo indirecio multiplicado los cuerpos parecfan ran -

semejantes que durante un largo perfode de tiempo —y para algunos
espectadores hasta el final del especticulo—, s¢ mantuvo la duda de
si se trataba de un cuerpo, de aigiin modo duplicado a través de los
reflejos, de dos o de tres. El espectador solo divisaba las imdgenes de
los cuerpos refiejadas ohlicuamente por encima del evento coreogra-

fico que estaba teniendo lugar detrss de Ia pared, junto a cuyo refiejo -
multiplicado se realizaban ademds curiosos efectos: fragmentaciones

y deformaciones épticas que se combinaban con informes figuras de
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- luz para causar una impresién psicodélica. A este especticulo, que

rchuia la posibilidad de ver los cuerpos vivos al mismo tiempo que
tematizaba 13 mirada sobre el cuetpo, se afiadié desde Jos atravoces la
voz del actor Thomas Thicme recitando un texto del autor ruso Vene-
dikt Jerofejev que pasecia tratar exclusivamente de vodka y ebriedad,
Cuando, al final, ambos bailarines —cran realmente dos y, ademds,
gemclos— apatecicron delante de la pared para d aplauso, ¢ efecto

. parecia pbvio. Sin embargo, estaban ahi disponibles, presentes, de un
" modo tan multiplicadamente fragmentado que, en este caso, fa pre-

gunca acerca de la representacion se convierie en laberintica: jen qué
consiste |2 presencia?, ;qué se ofrece al piiblico sino una presencia que
se borra? Parece ser que s, pero lo que se concluye es mis bicn esto: fa
presencia no es simplemente el efecto de la percepcién, sino del deses
de ver. La privacién despierta en ia consciencia lo que realmente era
ya la percepcién del cuerpo presente: una alucinacién de otro cuerpo
ausente, image cubicrea por el deseo y la rivalidad en la misma me-
dida, y abierta, asi, a todas las formas de actuacién de los conflictos
mortales y de la promesa de felicidad del eros. Al mismo tiempo, se
revela aquello que la percepcién del cucrpo presente también puede
llegar a ser: no percepeion de presencia, sino consciencia de presencia,
confirmacién sensorial, en el fondo, ni necesitada ni, al fin y al cabo,
capaz. Queda expuesto que un teatro ast rechaza mids la reproduccién
a través del cine o La relevisién que las escenificaciones tradicionales;
10 a causa de la belleza de la presencia viva, sino porque en la imagen -
sc nivelan précisamente las capas y escisiones entre presencia fsica,
imaginaria y menial.

Jesurun, otra vez o

Una pared funcioné como pantalla en Everything that rises pust
converge (Todo bo que sube debe converger, pmducicla entre 1989 y
1990), y fue la protagonista de esta pieza. Una pared, blancl por
un lado y negra por el owro, dividia en dos mitades roda la superficie
cuadrada de actuacién. El piblico se senté en los dos lados, frente a
frente; por encima de Ja pared divisoria se encontraban, a cada ladp,

[
»
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cinco monitores. La decoracién consistfa \inicamente en una mesa
grande ¥ una pequena unidas por la pared, sillas de oficina y, sobre
mdzmpaﬁdcdemién,umdmmhsdmamﬂmaban.scc-
ciones del espacio de actuacién que los espectadores no podian ver a
causa dc‘la pared. De este modo, el piblico percibié sincrénicamente
una pasts de la actuacién directamente, micatras que la otra solo se
transmitia a través de la proyeccién de video. ;Qué ocurrié entoncés?
Los dos lados divididos, cadz uno d¢ los cuales solo podfa ser visto
por s parre del publico, aparecicron, en los textos rapidisimamen-
te pronunciados por los actores, como dos campos, reinos o paises.
Aqui parecfa que habia un rey, alli una reina. Un traducror se perdié
y se le buscs: emergié asi ef tema de Ja comunicacién y su dificultad.
Sin embargp, todo esto se quedd en alusién, fragmento, posible ini-
cio de una hiscoria. La historia no era lo mds importante, sino mds

bien el juego con la percepcién, que permitié experimentar concreta-

mente.cdmo ka fascinacién del espectador se adheria a ka imagen del
moniwor ¥ 2 lo que no veia realmense: las hucllas en video de lo que,
invisible, acontecia ras la pared y tenfa ante si. La mirada, que no
podia evitar percatarse conscientemente de ello, buscaba las imdge-
nes. Deliberadamente uno podfa dejar de buscar el camino hacia una
percepcién directa, mucho menos fascmante, de las personas, cuya
mirada rebotaba de nuevo en la imagen. 'De este modo, s originaba
una experiéncia curiosa: un espectador observaba su observar, mien-
tras que delante de & una imagen de vfdeo compf.-tia con la pn:senc:a
viva de un actor.

Esta forma de actuacién crea tamb:én una situacién curiosa para
los acrores: hablan consigo mismes proyectados en una imagen de vi-
deo, deben interactuar de forma precisa con ella, deben construir un
conzacto con los co-actores proporcionado finicamente a tavés de la
técnica de video: En otros trabajos de Jesurun los actores se encuen-
tran entre imdgenes glgamescas que funcionan como instariclas de
control (como en Deep Sleep [Suesio profurida], donde grandes panta-
llas se levantaban en ambos extremos de un largo escenario} o como
clementos que los separan completamente del piblico, como en Blue
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Hear [Calor az]. Aqui los interpretes actuaban en espacios conti-
guos que no eran accesibles al pablico, a veces detrds de la escema,
que siempre permanccia vacia. En estas propuestas ¢ teatro parece
negar su sspecificidad, en tanto que se transforma en una situacién
completamente multimedia sin contacto visual directo entre acrores
y piblico. Pero la exploracién de la realidad mental de la percepcién
reciproca sigue siendo posible también aqui, porque la falta de con-

tacto visual directo se confronta con ¢l saber de que todos cn cste

tcatro sc encuentran en accesibilidad virtual (la pregunta acerca de un
teatro en el cual Jos contactos de Internet pasen a ser parte esencial, y
quizi dominante, inicamente se aclarard en ol futuro).

Interconexiones

Actualmerite también se puede entender ¢l teatro como o lupt '
de un entrenamiento en ¢l cual los individuos pracrican el modo de
afirmar su scguridad, su resistencia personal y su autoconsciencia
ante la convivencia con las estrucniras tecnol6gicas y sus niveles de
dependencia respecto a eflas. Un efecto colateral de este teatro mul-
timedia es que los espectadores toman consciencia de la posicibn de
los actores reales (mds que de los personajes representados por ellos)
¥, en cierto modo, se unen a ellos, los copzpasieros vivos del puiblico,
frente al poder de las imédgenes multimedia. Se wrata del poder de
fascinacién de las imigenes; aquello que fascina en estos casos es b es-
tética de la intercomexidn. Sonidos, procesos, movimientos ¢ imégenes -
s¢ acoplan clectrénicamente en conexiones, ligadas y desligadas, de
modo que en lugar de cuerpos humnanos individualizados en un en-
torno tecnolégico surge, como dirfa Deleuze, un agenciamienso serial
y ripidamente Yecodificado, una interconexién de elementos hete-
rogéneos (miembros del cuerpo-sonido-imagen de wd_co-h!bla-redes "
de luz-cimara-mieréfoncs-monitores-maquinas) que podria apareccr

como mimesis de b realidad rotalmente electrnica.

" El teatro cinematogrdfico de Jesurun es un caso ejemplar del nuevo
teatro que incorpora-los medios de comunicacién. Su propuesta pa-
rece el ensayo de lo que Hugo Miinsterberg, en 1916, definié como

*
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psicotéenica; subjetividad y teenologfa devienen inseparables. La posi-
bilidad muy préxima de la interconexidn tecnolégica directa del cine o
de estimulos visuales con ¢f sistema nervioso central se ha convertido
en un tema predilecto del discurso medidtico. En ello se halla una re-
sis esencial: «La psicotéenica relaciona psicologia y téenica medidtica
bajo ¢l presupucsto de que rodo aparate psiquico es tambiér técnico
y viceversay®. Ciertamenite, muchos mecanismos de percepcién, em-
pezando por la atencién, tdenen su «correlare tecnolégicos™ y esto
solo puede ser asi porque a los érgancs corporales ya les ¢s inherente
algo que para cllos s, en cierto modo, ne narural, véenico. No obs-
tante, se sigue planteando la pregunta sobre la diferencia que subyace
al enfirico discurso medigtico. Cuando los gestos de la interrupcién
reflexiva, del pensamiento, del espéritn son considerados, en contraste
con la inscripcién sin distorsién de informaciones, como algo anii-
cuado en refacidén con las acciones, el versado ingenio tecnolégico
amenaza con convertirse en ideologia, en apoteosis de un funcio-
namicnto ciego. Algo distinto se da en la reflexién estérica de las
nuevas tecnelogfas. También el teatro multimedia de Jesurun parece
consistir Gaicamente en frecuencias, vibraciones, conexiones o rirmos
temporales computerizables, y no en personajes individualizados; sin
embargo, esta impresidn engafia. Su teatro defiende la memoria de
. pauwoncs narrativos tradicionales y modemos a la vez; incluso, en o]
fondo, este es su principal motivo ogulto: continuamente se realiza
un intento por narrar algo. Ahora bien, este (supuesto) drama aparece
. descompuesto en piezas y filuado por patrones y esquemas triviales,
historias de terror y de detectives, cine de entretenimiento, comics
y serics de televisién. Mediante la desintegracién y el aislamiento,
con apariencia de mondélogo, de las frenéticas mdguinas parlantes, sc
pescibe dolorasamente otra experiencia distinta compuesta por tris-
teza, aislamiento y enmudecimiento. En esta estérica la mimesis ticne

lugar segiin la légica de los nuevos medios de comunicacién, en el -

“sentido de lo que Adorne denomina smimesis en lo endurecido y

’-*KnTLsn,FAGmmoy}nuc%ijcwnm@ eit., p. 160.
# Ibidem, p. 241.
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© petrificador. Las imégenes mualtimedia se constituyen en vehiculos de

la frialdad necesaria para la articulacién estérica; umaszmﬂaménqm
resulta Gl para poder desviarse de ella.

Videvinstalacion

Es preciso hacer una breve referencia al dmbito de Ja instalacién pues,
al ocupar una posicidn fronteriza entre teatro y artes visuales, ha cobra-
do una especial refevancia parz la situacién del teatro. Resulta evidente

' que las videvinstalaciones ¢ instalaciones performativas de Gary Hill o

Bill Viola, por ejemplo, sc acercan 2 un acontecimiento teatral. Mischas

* de esmas instalaciones son inreracrivas; en ellas no se ata de juegos o

efectos que se han creado mmolégii:mente. Como ejemplo, cabe citar
los wabajos de Nam June Paik. Entre 1961 y 1962, Paik concibié un

concierto para piano que se tocgba simultdneamente en Nueva York y

en Shanghai, en Ja primera ciudad con s mano izquierda, en la segun-
da con la derccha; en Parsicipacidn TV [y 11, creada entc 1963 y 1966,
el observador de un monitor a color podia producir todo tipo de lincas
sobre una imagen a wavés de su voz. Instalada en una galerfa comer-
cial de una ciudad alemana, después de tantos afios esta obra todavia
sigue siendo mury apreciada por grandes y pequefios™. Lo que se llama
interactive ¢s primitive y, Sobre todo, de una comicidad conmovedora.
Los adultos, segiin sg ve, se pueden divertir como nifios cuando ponen
en movimiento esadmuras cinéricas por medio de sus propios midos
corporales, sus voges ¥ sus pasos. Existen, sin embargo, ejemplos pro-
fundos y complejos sobre la combinacién de teatro y video que abren
nuevos espacios de juego. En este sentido, se puede pensar en el caso
de instalaciones tearralés en las cuales el contacto directo falta, se im-
pide o se perturba (los actores se encuentran en un espacio inaccesible
para el pablico om0 pucdeir reconocerse directamente, solo de modo
intermediado y fragmennado), o en aquellas en las cuales Ja tecnolo-

gia multimedia sirve a una intensificacién exirasiamente familiar de la.

zona central del veawro: la percepcidon del cuerpo. En una instalacién
interactiva de Studio Azzurro, con d tiulo Corv, se proyectaron en ef

* Decerr, Edich. Paik Vidre, Colonia, 1988, p. 173.
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suclo personas durmiendo que empezaban a agitarse cuando el visi-
tante entraba en escena y pasaba sobre ellas. En esta misma linea, Bill
Viola definié su tabajo come un intento de extender la visién a todo
¢l cuerpo y revocar asf la separacién de los gjos, remitiéndose para ello
a tradiciones misticas asidticas muy antiguas.

De esta manera, la videoinstalacién se aproxima también al proceso
teatral en el hecho de que la temporalidad se encuentra inscrita en ella.
Un bucle de la instalacién Preuma, por ejemplo; dura una media hora;
¢l observador tiene ka libertad de prolongar la experiencia del espacio
todo lo que desee y; al mismo tempo, la obrz cobra un esratus inmate-
rial, A diferencia de upa pinrura que por las noches se encuentra 3 salve
en ¢l musco y puede sofiar con su préximo observador, el cual reconoce
en ella bellezas persistentemente ocultas, la videoinstalacién no posee
ningin smride inmanente, pinguna existencia a excepcién del momen-
to de la experiencia visual en sf, ningvin mensaje mds all§ del encuenro.
En The Skeepers [Los durmientes, 1992], de Bill Viola, se insalaron en
el suclo sicte toncles abicrtos, llenos de agua, con monitores denao de
cada uno de cllos en los que se vislumbraban los rostros de personas
durmicndo. La observacién de Jos durmientes 2 través del agua, en
una calma semejante a la de los muertos, daba pic al espectador a una
buisqueda incierea de sefiales de vida (que, efectivamente, aqui y alld se
daban). Precisamente la duplicacién de la barrera entre personas que
veian y aquellas que eran vistzs (la reproduccién, el agua) desperth el
desco de despertar también Jas imdgenes a Ia vida. Este efecto fue re-
forzado por el hecho de que el espacio solo se encontraba iluminade
por la extraiz irradiacién de las imdgenes del monitor en el agua. Las
cabezas de las personas durmiendo no representaban més que —y aqui
radica la cuestién— el puntosde partida para una experiencia del obser-

vador; no constitufan una obra solidificada. El instante de ver, factor .

de una estética de! horror, se encontraba organizado bajo condiciones

determinadas, creadas artificibmente para la ocasién. Se trataba de la

experiencia de los otros durmientes, quictos, muertos, distanciados y,

a la véz, muy proximos; se wataba def cucrpo, es decir, también del
_cuerpo del observador en ese momento.

&4 Teatro posdramatico

Asfmismo, ¢l sonido, el habla y los ruidos pueden —como en Stapping
Mind- entrar en accibn, y las videoinstalaciones aproximarse todavia
mds al neatro. Los wabajos de Viola confirman b tesis de que los temas
de la sicuacién y del ritual que se imponen en el teatro posdramition
también son relevantes en las artes visuales de vanguardia. Cuando
Viola habla de su intento de dotar al arte de una funcign, un anclaje en
la vida, sefiala inmediatamente que esto no debe ocurrir en el sentido
de embeliecimiento o entretenimiento, ampoco mediante respuestas

‘o tesis sobre preguntas sociales. Més bien quicre decir «una funcién

del arte en ¢l sentido originario, en el sentido de un ritual El are
puede servir para aprender algo de tu vida; es decir, para profundizer
en ellas, .

Splayed Mind Ous, producida en 1998 en el Mousonturm de Frin-
cfort, una colaboracién entre Gary Hill y Meg Stuar, exploraba las
posibilidades de la confrontacién entre cxpetiencia en vivo ¢ imdgenss
de video. La espalda desnuda de una bailarina aparecfa, enormemense
ampliada, en forma dec imagen de video supradimensional sobre una
pantalla que se situaba al fondo de fa escena, La piel, cransmitida por
la imagen, se convirtié en una realidad teatral abrumadora, para ser
percibida en toda su caducidad y vulnerabilidad. La imagen de video
no se redujo 2 una mera informacién; la superficie del cuerpo, pucsea
en movimiento y moldeada por la mano de la bailagina, se torné un
Cuerpo-paisaje de una presencia fisicamente irrefutable. En este senti-
do, Gerald Siegmund escribié:

H punto de contacso cenual entre la danza y Jos Hamados nuevos medios
de comunicacion ¢ ambién aquf la imagen del cuerpo, para la cual la pied
humana sitve de superficie ds proyeccitn como si fusra una pantalls. Fl espacio
desempefia asf «f papel de un lugar en ¢l cudl se produce <l encuentro de Jas
Irdgenes que hs personas crean unas de las otras. La diferenciacion habitual
cnﬂt]ouﬂ.ly!ovimnle;asitoulmeniemptmda,himagmpﬂmm
imapen®. - '
% Viora, B, Kiazalog, Saltburgo: Sakbunger Kunstvercin, 1994; p. 135.

= Cita de G. Siegmund en <l periddico liberal-conservador alemdn Frankfirier Alige-
meine Zeitung, del 28 de encro de 1998,
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Del misino modo que en la danza-teauo multimedia (Plan K de
Bdgica), en Ja combinacién entre video y danza y en la videodanza
concebida para su reproduccién en video, esta reflexién se ha podido

' desarrollar como una variante particulatmente creativa del teatro con-
. tempordnco.

Gary Hill cree que, cn realidad, solodlcnguz;cscclavacnclmtcnor
como una garra, mientras que la mayoria de kas imdgenes resbalan en
nosotras tan supetficialmence como las impresiones de la mirada desde
un coche en marcha®®. El lenguaje, que no tene un papel directo en
sus instalacioncs, parece sin embargo un problema siempre presente.
S¢ puede ubicar tanto a Hill como a Bill Viola en la historia de una
estética de lo siniestro, «Yo soy un mero perturbador muy sumido en
s{ mismo, una especie de espiritu que se mueve como un murcidlago a
través dei bosque y de la puerta de una inmensa casa de huéspedess™.
Lo que Hill comenta aquf sobre otro wabajo, Site Rerite, e aplicable
también a Tl Ships, una videoinstalacién interactiva, quizd su trabajo
mids conocido. Tall Ships se describe como una especie de casa encanta-
da en la cual se clude exte hecho: «La instalacién es uin espacio semejante
2 una caverna o a un subterrineo, muy oscuro, de modo que al entrar
usio se puede topar Ficilmente con alguien que ya' se encuentra en o
espacio. A partir de un punto invisible se proyectan sobre kas paredes
imégenes de doce personas distintas, una’'de ellas’en la pared del final
de un pasillo que mide casi dieciocho metros de largo. Cuando uno se
acerca a una imagen, por ejemplo de una persona sentada mds atrds, y
permanece de pic ante ella, esta reacciona, se levanta, se mueve en di-

" reccibn a quien la mira y se queda un tiempo parada, a eamaiio natural,

¥. en cierto modo, observindole. Cuando uno se marcha ¢ permancce
largo dempo de pie, entonces ka imagen s¢ gira, ‘regresa al lugar de
parudayscﬁenta.Smnoscanrchaydcudeaprommamde nuevo, la

para mirar durante otro espacio de tiempo a qmen estd alln®®,

#® Hma, Q. Kasalog. Amsterdam: Stedelijk Museum Amswerdam/ Kunsthalle
Wien, 1993, p. 162. .

® Ibidem, p. 159.

% Thidem, p. 172.
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Con ayuda de una wcnica muy ingeniosa (las imdgenes de video
se proyectan a wravés de una lente, sin marco, sobre la pared oscura,
y ¢l aspecto suavemente difuminado de las im4genes intensifica su
apariencia espectral), este espacio representa un mindo de sombras.
Dificilmente se puede evitar la asociacién con un alma del reino de
los muertos que busca el contacto con fos vivos. Aqui, el concepro de

obra se transforma también en actuacién, en la medida en que solo -.

existe a ravés de ha participacién del observador. Al principio, el vi-
sitante pierde las coordenadas: ni se ofrece a € en una confrontacién
claramente definida —imagen u objeto como en ¢ cine o la pintura—,
ni en un espacio unificador de encuentro como ¢s ¢f tearro. Encre lo
real y lo ilusorio, nos encontramos de algiin modo en una caverna
platénica, una senda de Orfeo, un mundo de espiritus y sombras; de-
ne lugar una disolucion de los marcos, una desenmarcacion, que relega
¢l acontecimiento (o su no acontecer) {ntegramente a la percepcién
del observador. La realidad def proceso se pone en marcha mediante
Ja percepcién del espectador en una dinimica espacio-temporal; su
hacer deviene componente de la obra. Tiene lugar un refuerzo de la
existencia de las imdpenes imaginarias y, consecuentemente, unz pér-
dida de la existencia de los covisitantes, percibidos de modo ensom-
brecido y borroso, Tal aproximacién aparente de sombras y cuerpos
reales hace de esta instalacién, que se presenta a través de los medios
como un reino de transicién entre niveles de realidad distintos, una
metéfora del mundo de las sombras del teatro, pues lo que se destaca

en tales trabajos es la pregunta acerca dél yo en si mismo a través del. . -

factum del ser observado. El ser visto constituye aquel dmbito de la
copresencia que configura el niicleo del teatro..Como de otro modo.

o hacen las inmensas superficies pictéricas de Barnert Newman,

también esta videoinstalacién funciona como una pregunsa al obser-
vador (espectadpr) sobre el efecto que tiene sobre él su estar aqui, su
relacién con los otros, el modo y la manera en la que se produce su
comunicacién. ‘

En los. trabajos de video de Gary Hill, la consciencia sobre el modo
propio dc pereepeion se produce por medio de una intensificacién de
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12 actividad de ver, que hace mis dificil la propia visién”, una dificulead
que viene provocada por la intensificacién de la mirada. Totalmente
en contraposicién a kb tendencia —en el fondo iconoclasta, como se
ha remarcado— de las imigenes cominmente thasionistas de la simu-
laci6n®, aqui lo icénico mantiene su derecho propio. Mientras que la
simulacién destruye lo icénico en si mismo, en anto que conduge de
modo transparente aquello que representa, la imagen afirma aqui su
autonomia como compafiera de juego de la mirada que ve_ Se trar, sin
embargo, de una mirada con todo o cuerpo. En la instalacién emerge
un escenario propio para el visitante que, con su cuerpo, experimenta
(o sostienc) ¢ espacio de ka imagen; sc encuentra en medio de &. Esto
se corresponde al ya discutido fenémeno del espacio teatral integrado.
Hans Belting explica que s ascura celda del espacio de la videoinsta-
lacién s diferencia tanto de la sala de cine como de un monitor de
televisién. Su espacio «es también ki escena pera nuestro movimiento
en <l espadio, que puede expresarse de modo més bello con la patabra
francesa déambuler que con la palabra dlemana herumgebern®. 1a te-
méticd virulenta de la imagen en los mabajos de video —a dialécrica
. entre imaginacion y proyeccién— retorna al observador: «Nosoros nos
- movemos corporalmente en este cspacio del mismé modo en que nos
movemos por ¢ mundo como espacio: ahi seside la superioridad de una
inscalicién sobre un monitor, en el cual todas las imdgenes terminan
en ¢} marco»¥, Al mismo tiempo, por medic de ese arte multimedia
Silosdfico®, fa presencia corporal y nuestros propios pasos se.convierten,
bajo las condiciones del acto de ver, cn «metiforas de un movimiento
completamente distinto que recorren nuestra consciencia [...). Bl es-
pacio de la insralacién se vuelve simbolo de aquel lugar de las imdgenes

que SOMOs NOSOLros Mismos»*.

" % Bornm, G. sZeitigung. Annaherungan Gary Hills. En Viscuew, Th. {ed). Gﬂry )

Hill. Arbeis am Video. Basilea, 1995, pp. 26-42, esp. p. 26.-
2 Vease Bouem, G. «Dic Bilderfrages, En W itr #in Bild? Minich, 1994, p. 336.
* BrrriNG, H. «Gary Hill und das Alphaber der Bilders. En Viscuer Th, (cd 3
n Gary Fill, op. cit, pp. 43-70, csp. p. 63.
. ¥ Ibidem, p. 64.
* % Ibidem, p. 65.
* Ibidem, p. 64.
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Representacién y representabilidad

Imagenes electronicas como descarga

El teatro multimedia plantea la siguiente pregunta al espectador: spor
qué s la imagen aquello que mids fascina? ;Qué constituye la atraccién
miégica que seduce la mirada y, ante [a eleccién de engullir una real o
una imaginaria, Ja dirige hiatia esta Gltima? Una posible respuesta a
estos interrogantes podria ser que la imagen es robada de la vida real; 2
la apariencia de la imagen se adhicre algo de liberacién que causa placer
a la mirada. La imagen libera el deseo de otms circunstancias cargantes
de Jos cuerpos reales y los eleva a imdgenes oniricas. De este modo:

[...} la wievisién, los videocascres, kas cintas de video/reproductores, loe
videojuegos ¥ Jos ordenadores pensonales conforman un sistema dectrénico
represenuacional comprehensive cuyas diversas  formas  imnewction pars
conformar un rrasde akemartvo y absolute que inocorpora excepdonalmence
al cspectadar/usuatio en una ofers espacialmente éacmtmda. débilmente
mmpomlhadayﬁsidumrpominda:[...]lpdwuénimms:npahnmu
fenomenolégicaments como una  proyeccién  discrea, intencionada ¥
cmuadamrpof:lmmwmdapmjo,simmﬁbimmmummmm'
simuldnu,diq)cmeinﬂlsundalam&ﬂclamd.[...]V‘nﬁrenunmeﬂ-'
universo exquemnatizado e intereaxtual alejado de su referencia al mundo reat
libera al espectadorfusuario de lo que s2 podrfa denominar la dltima gravedad
monlyﬂsia.[...]ﬂimmrpounndem:oydacuﬁnico,ensumpmnde

. 'lammmnwﬂudémdényp'mwnﬁén, constituye una forma
de presencia absoluta (abstraida de ka continuidad que da sentido al sistema
pasadof prosente/futum) y modificr la natraleza ded espacio que ocupa. [...}
D¢ un modo redevante, o cspacio decirdnico descorponriza. (...] Esta presencia
elecerdnica nodencniunpumodevismnim.impo'vhnl”.

sAnte una superioridad tan seducrora de bos mundos creados por .

in;ﬁgcnes virtuales, a partir de cyberborg, Intemnet, realidad virual, etc.,

* GumerecHT, H. U. y Prerseer, K. L. {eds.). Marerialities of communicarion, op.
¢ir., pp- 100-104,
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scpodr&apoynrumpdaiaqucscncgznamldamy?émqu
modo, en el modelo més mindsculo de la situacién teatral, la narurale-
za.de la propia mirada sc puede convertir en objeto de una percepeién
consciente, una mirada de ka mirada? ;Cémo se vuclve posible que la
disposicién del sujeto obscrvador, del modo en que se percibe por Ia
via de la tecnologia multimedia, sca observada en sf misma? Paradéjica-
mente, una respucsta serfa: en otra versién de lo virtual en sf.

‘Los cuerpos teatrakes, por o mero hecho de estar abf en el ensre-los-
cuerpos, no son captables por un video. En esw incertidumbre y en este
desamparo almacenan un pensamiento propio: actualizan {y apelan 2)
la experiencia corporal; y almacenan rambién un fururo, pues recucrdan
cuindo d desco no se cumple y cuindo no puede ser cumplido. Allf
reside la alternariva a.las imdgencs clectrénicas: el arte como proceso
teatral que, efectivamente, presersa la dimensidn viriual, la dimensién
del desco y del no saber. El teatro es, en primer lugar y antropolégi-
camente, e} nombre para un comportamiente (actuar, MOStrarse, repre-
sentar papeles, reunirse, observar como participacién virtual o real); en
segundo lugar, s una sisuacién y solo entonces, en dltima instancia, es
representaci6n. Sin embargo, las imdgenes multismiedia son, en primera
y tiltima instancia, representacién. La imagen como representacién cier-
tamente nos regala mucho; al menos nos ofrece Ia sensacién de estar en
camino de ser algo distinto. Somos los cazadores del tesoro perdido; en
la imagen estamos siempre tras las huellas de un secreto, pero en cada
momento la imagen ya nos lo oftece y, 4l final, nos savisface. La causa de
elio es que la imagen clectrénica ejerce su atraccién a través del vacio
y este no ofrece ninguna resiscencia. Nada puede bloquearnos, nada
se interrumpe. La imagen elect6nica se muestra como un-idoloe (no
sencillamente icono): en ella ¢l cuerpo y ¢l rostro sé basta y nos basta.
En contraposicitn, la presencia del cuerpo real se encuentra siempre
" envuela por un soplo de decepeion (produ&i_va); recuerda a la tristeza
que, segiin Hegel, envuelve las esculturas de los dioses de la Antigiie-
dad: su presencia demasiado completa y perfecta no perite ninguna
trascendencia de la materialidad 2 una interioridad mds espiritual. El
caso del reatro es similar: después del cuerpo no hay nada mds; hemos
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Llegado. Nada puede ser o devenir més presente. En toda fascinacién
por ¢l cuerpo vivo queda sicmpre ese resze solo descado al que no tene-
mos acceso, un mis allé del marco, un wasfondo. La mirada permanece
ante la visibilidad del cuerpo real, como el hombre de Kafka ante la ley.

'No hay nada mis que esa tinica puerta y no se puede atravesar porque

el objeto del-deseo siempre se encuentra en o grasfondo, jamds pertene-
c¢ a la forma de ser de la presencia. Dccstcmodo,cncimuodcﬁerpo
es significante (0o objeto) del deseo. La imagen elecurénica, en cambio,
se presenta cn primer plano; apela a un modo de ver satisfecho, supen
ficiabmente satisfecho. Ya que ninguna meta aparece en la consciencia
como trasfonde de la imagen, tampoco puede haber ninguna deficien-
cia. La imagen decwdnica carece de deficiencias, por ello conduce y se
desliza solamente hacia 1a préxima imagen, cn la cual a su vez nada
perturba; nada impide disfruear de ka plenitud de 1a imagen.

Representabilidad y destino _

Una figura entra en |2 escena. Despierta puestro interés porque ¢l
marco del 1catro, de la escenificacién, de la accién y de la constelacién
visual conwribuyen a exponerz. La rensiébn propia con la que la

observamos se debe 2 la curiosidad por una explicacién inuninente (que.

no llega a darse). La tensién se mantiene tanto tiempo como quede un
resto de esta pregunta. La figura se encuentra, no obstante, ausente en su

. presencia; ;e deberfa dexir virtualmente presente? Sigue siendo reatrad
_ uimicamente en o ritmo y en cf grado de incertidumbre, y reticne la

percepcién en un maovimniento de basqueda. La dimensién del no saber

. en la percepcibén teatral —cada figura es un ordculo- da cuenta de su
virtualidad constitutiva, Para la mirada téatral el cuerpo situado sobre’
_ la escena se convierte en una imagen, pero con un sentido diferente; no
una ifagen clectrénica, como se explica aqui, sino una imagen en ¢l ..

sentido en que Max Imdahl entiende este concepto. Imdah! postula-en
una suposicién radical como pone de relieve Bernhard Waldenfelds—
la-wposibilidad de un asentamiento de realidad en la propia visiéns.
En esta misma linea, Bernhard Waldenfelds denomina imagen en
sentide enfitico a la mirada cuando es eonducida hacia lo invisible:

.
*
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Pero quizé la imagen tembién sea una forma de rpresentacién para ova
cosa, a saber, e modelo de concepeion de unz realidad que escapa 3 cualquier
apschensién inmedlata o definitiva, sobre ka cual ese modelo se seffats como
algo visible, pero que en 3 mismo no tieae apariencia visible™.

En la imagen asi entendida se trata de «la experiencia de una
insuperable impotencia de disposicidns, Esta formulacién ayuda a
comprender de modo ‘mds exacto el sbandono de la representacién
en el teatro, que se preocupa de que la mirada no se deje engafiar
por la ilusién de la accesibilidad a lo visible instalada en la imagen
electrénica. En el interior de la mirada auriosa en el teatro habita
la expectativa de que algiin dfa se podri divisar al otro. Pero esta
mirada no alcanza siempre espacios irreales lejanos, sino que su
trayectoria da vuelras sobre si misma, apunta hacia el interior, hacia
el esclarecimiento 'y la visibilidad de 12 figura.que, sin embargo,
sigue siendo un enigma. Por eso, dicha mirada va acompafiada de
la sensacién de deficiencia, no se colma porque la plenitud solo
insiste en la pregunta, en la curiosidad, en la expectativa, en la 1o
comparecenciay en &2 memorla, y no en la realidad presente del objero.
La figura teatral tiene una realidad que s, sobre todo, llégada y no
presencia. Teniendo en cuenta el objetivo virtual —Ya representacion én
plenitud— designamos este modo de ser de 1a figura teatral como su
representabilidad. En cambio, las imdgenes elecurénicas que superan
el vacio, cumplen el desco y nicgan la frontera, son realizacién de
represenzacion. Esto requicre una explicacién més desallada.

El ensayo de Walter Benjamin sobre la traduccién define
tradsucibilidad como la dererminacién ineludible 'de cierros texros,
qus también serfa vdlida en el caso de que dichos escritos no-fueran
waducidos jamas”. En el mismo texto Béhjamin escribe sobre
la inolvidabilided de los acontecimientos, que se pueden. llamar

*® Cft tas ciras asf como la discusidn de las tesis de Imndahl en Wavrngweers, B.
Sinnesscinpelten. Srudien rur Phinemenologie des Fremden 3. Frickfort: Shurkamp,
1999, p. 139. -

* El vexo al que el aucor hace referencia e Brvjamin, Walter. «La varea del -
ducrors. En Angelus Nows, Barcelona: Edhasa, 1971 [N. del E }.

-
L ]

£22 Teatro.pesdramatico

inolvidables aiin cuando todas las personas los hubicran olvidado,
pero a su esencia corresponde no ser olvidados. Todavia serfan pues,
segin Benjamin, objeto de ofv recuerdo, que e autor interprem
como el recuerdo de Dios. En un sentido parecido la represemtabilidad
es una dimensién esencial del reatro. La tragedia gricga ya hizo
posible la creencia de que-deberfa ser inherente a la vida humana
algo asl como una coherencia inaccesible al saber de los propios seres

humanos; una forma, un contexto representable y visible inicamente

desde un punto de vista toralmente inalcanzable para los humarios: el
de los diases. A pesar de que no niega la casualidad que ¢l ser humano
comparte con rodos los seres y circunstancias (sino al contrario, ha
destaca extremadamente), a pesar de su entrega al caos y a Iz fyohe,
segin ¢ discurso de la vagedia antigua no deberfa excluirla de su
existencia como ser quc habla. La representabilidad se afirma en esee
sentido: la vida nunca alcanza tal representacién, pero en tanto que se
articula teatralmente demuestra su reprosensabilidad. No vienc dada
en ninglin momento, nunca en una feche, porque, de acuerdo con
Benjamin, corresponde a su esencia ser representada en oma esfera.
Las imdgenes multimedia, en cambio, 5o son otra cosa que dates. En el
teawro, el actoreslaperturbacién dela imagen. En cambio, lasimdgenes
electrénicas evocan la imagen del cumplimiento, el fancasma del
consacto inmediato con lo deseado. En ¢l teawro lo percibida no viene
dado sino que, mis bien, s¢ va dando, va llegando como respuesta
tanto del coro como'del pblico en un circwite incandescente, como lo
denominé Heiner Miillei, en ¢l cual los significantes son meramente
asumidos y rodo cl conjunto de elementos se encarga de irlos
transmitiendo: de lo representado llegan al actor, dé éla los visicantes
y de estos de nuevo a aquel. La representabilidad cs inherente a este
proceso temporal y permanece en tensién irreconciliable con todas
las representaciones que quieren-persistir y que clla atraviesa.

. Puede extrafiar el hecho de que, llegados a este punto, entre en juego
" el truco quizd mis antiguo del teatro: él destine. Pero, de hecho, puede

ser muy 4til para el teatro {a férmula de que el destino es otm palabra
atilizada para definir la representabilidad. La imagen clectronica,
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entendida como ¢! dmbito de la representacién, no es otra cosa que
la incesante aseveracion de la falta de destino. La representabilidad;
como cxpeﬁm&a al mismo tiempo estérica y €rica, es manifestacién
del destino, tema principal del teatre trigico. Pero, si el tearo
dramitico, a pastir del modelo antiguo, relegé el destino al marco de
una narracién y al desarrollo de la fibulz, en el teatro posdramético se
llega a una articulacién que no sc fija en la trama, sino en la aparicién
de) cuerpo: ¢l destino habla aqui a partir de los gestos, no del mito.
Aristéreles exigib, y tras €l casi toda la teorfa del teatro occidenmal,

que la tragedia fuera una totalidad cerrada que tuvicra inicio, medio”

y final. Naturaimente, esto resultaba una idea paradéjica pues, en la
realidad, también en la narrada, no hay ningtin inicio; algo que, segrin
Aristételes, no va precedido de ninguna presuposicién y ampoco de
ningdn final, algo que no tiene consecuencias. Sin embargo, lo que
el autor griego declara en su formulacién, que resulta obvia solo en
apariencia, no cs nada menos que la férmula abstracta aplicable a la Zy
de toda representacion. La rowlidad cerrada con inicio, medio y final
es el »wm;pemesenvanioqhetodareprwcnndéndebaaﬁmarul
marco. El destino (o la represenaabilidad) lo trasciende en ¢l mismo
sentido que Ja vida humana trasciende la vida bioldgica, a través de la
plenieud, ia profundizaciéri y diversificacion reficjadas de sus imégenes.
La representabilidad, o la ley del movimiento de la realidad tearral,

de ningiin modo se sinia en contraposicién a ka nocién de que la

realidad humana énicamente puede ser tratada bajo la premisa de que
. permances imeprescntable.

A la imagen muliimedia le cs dada la representabilidad como una
matematizacién en principio ilimitada. La pregunea acerca de una
representabilidad constitutiva que permanece siempre virtual no tiene

] Jugﬁqui’. El media se cierra a un circuito de aplicaciones matemdticas,

hechos dados y evidencias. Representacién es aqui Ja transcripcién - -

de la informacién. En este sentido, en 1979 Jean-Francois Lyotard
constath, en su ensayo La condicion porm'adema‘, que rodo lo que

* Lyotarn, J-£ La condicidn posmoderna: informe sobre ol saber. Madrid: Chtedra,
1986 [N. del E].
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no pudiese adoptar la forma de la informacién, ajo las condiciones
de las gencralizadas recnologfas de la comunicacién, caerfa fucra del
saber de la sociedad. El teatro se podria topar con este destine, pues

en sentido enfético y Upicamente ideal, tal comeo se ha discutide aqui,

trabaja precisamente a la inversa, wransfiriendo y transformando toda
informacién en algo distinto, en virtualidad; convierte incluse la
representacién en aparicién de representabilidad. Lo que of espectador
ve realmente ante é ya se ha transformado en la figura apenas eshocada
de una posibilidad indeterminada, abandonando asimismo el campo
de la visién y transformando cada forma percibida en ¢l indicio de algo
que ha desaparecido. El teatro hace de la representacién mds simple
una muerte virmal impensable. A la inversa, la imagen electrénica
autoriza y exige ver incluso aquello que resula mds imposible; no hay
hueco para otra eficacia, solo para lo real. Quizd ya desde hace tempo
nos enconramos en ¢ camino hacia las imégenes y no tenemos ante
los ojos mds que variaciones del ideal de ausencia de destino, el Wond
Perfect* de 1a comunicacion virtual. No se sabe, pues tampoco este
destino aparscerfa en ninguna representacién posible, Gnicamente
habrd sido, Heiner Miiller lo define del siguiente modo: «So wie es
bleibt ist es nichm [«As{ como queda, no es»].

* Werd Perfec era ¢l programa de edicién que Lehmann utilizé en 1999 para
escribir este libro [N. del EJ).

Medios 428§




Lo politico

Esta investigacién sobre el teatro posdramiéiico no tenia como ob-
jetivo hacer una revisién de las nuevas formas de creacién teatrales a
pardr de las relaciones sociales. Por un lado, las deducciones de este
tipo suclen cener poco alcance cuando se trata de asuntos histéricos
alejados en ef tiempo; hasta qué punto se puede confiar en eflas cuan-
do se trata del presente confuso ycomplejo, en el cual el amplio espa-
cio'de andlisis de la sitmacién mundial, no por ello menos exigente, sc
muestra contradicrorio. No obstante, en una realidad tan saturada de
conflictos sociales y politicos, guerras civiles, miseria, represién, cre-
ciente pobreza ¢ injustiGas sociales, podria ser oportune concluir con
algunas reflexiones generales sobre la relacién que el teatro posdra-
mético mantiene con lo politico. Las cuestiones que ticnen que ver
con el poder social son politicas; dichas cucstiones de.poder han sido
concebidas dutante mucho tiempo dentro del 4mbiro del derecho, a

" través fendmenos fronterizos tales come fa revolucién, la anarquia, la

guerra o los estados de excepcion. A pm: de las lamativas tendencias
a Ja judicializacién de todos los émbitos vitales, la sociedad organiza
el poder cada vez méds como microfisica, como una malla en la cual
incluso la élite politica dificilmente domina realmente los Procesos
politico-econémicos, por no hablar de las personalidades individua-
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les. El conflicto politico tiende, pucs, a escaparse de la aprehensién
inmediata y de la representacién escénica. Dificilmente podemos hoy
observar a representantes de diferentes posiciones politicas confron-
tindose como oponentes; lo dnico que, bajo estas citcunstancias, s
acerca a una cualidad aprehensible es la suspension de los modos de
comportamiento normativos, jurfdicos y polfticos, de lo apolltico por
anctonomasia, ¢s decir: ¢l terror, fa 2narquia, la locura, 1a desespera-
cién, la risa, la sublevacién, lo asocial y, dentro de ello, ya incluida
de modo latente, la negacién Rndtica o fundamentalista de criterios
fundados en la m2dn, inmanentes y universales, para la accién en
general. Sin embargo, desde Maquiavelo la delimitacién moderna de
Io politico como superficie de asgumentacién auténomna se ha basado
en la inmanencia de estos criterios.

-
-

De manifiestos :

Si observamos el teatro como una prictca piblica, con un efecto
publico, ¢s inevitable considerar que, gencralmente, casi rodas las fun-
ciones larmadas politicas se han perdido. Ya ha dejado de ser centro de
una polés, lugar de su avtoconocimiento, como lo era en la Antigiiedad;
el teatra, asunto deuna minoria, wmpoco puede ser ya un featro e
cional para apoyar una idenvidad cultural ¢ histbrica. El teatro con ob-
jetivos de propaganda especifica de clases o de autcafirmacién politica
(como en los afios veinte del siglo xX) estf sociolégica y politicamente
superado. El teatro como medio de ifustracién sobre los defectos de
la sociedad apenas encuentra espacio en relacién con los medios de
comunicacidri, las noticias, las revistas y los periédicos de eficacia mds
ripida y acfual. La mayorfa de las veces una picza que ha sido escrita
para ser representada llega a la escena cuando los temas piiblicos ya
han cabiado de nuevo; sold excepcionalmente el tearro desempeiia el

papel de una instancia de critica social, una tribuna de cardcrer priblico | - -

divergente. La liberacién de los paises del Este robd, también. con noc-
rurnidad, gran parte de su publico al teacro que, en tiempos de censura
de prensa y de televisién, afin era valorado como un medio alternarivo
de comunicacién piblica. Del mismo modo, el teatro deviene obsoleto
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* como lugar para defender los intereses de las minorias, cuando cada
unz de ellas dispone de publicaciones sernanales especiales en las quese

abordan sus temas de interds. Ciertamente el teatro, en cuanto medio
que implica una reunién pablica, puede seguir incidiendo en algunos
€as0s en una percepcion mds aritica de la injustica, demandar toleran-
cia y comprensién. En 1966, Peter Brook y la Royal Shakespeare Com-
pany, mediante la mezcla de teatro documennal, ritual y bappening que
conformaban US, todavia podian esperar un efecto politico similar a

" los texros y escenificaciones colectivas de David Hare 0 Howard Bren-

ton cn los afios setenea. Pero, en general, ¢l reatro ha dejado de ser e

lugar en donde se disputan y se tematizan conflictos de valores sociales

fandamentales. Esta circunstancia general no cambia en nada aunque
jévenes aurores ingleses como Mark Ravenhill (Shopping and Fucking),
mediante I adhesién a la descripcion realista de ambientes, escriban
nuevas piezas politicas, Jo Fabian realice danza-teatro de marcado a
récter reivindicativo (Whisky & Flagy) o algunos artistas s¢ ocupen de
la historia judeo-alemana més reciente en wrabajos teatrales de una gran
calidad, como Andrea Morein. En los mejores casos maimbién aguf se
superponen los temas’politicos con minuciosas autoexploraciones anf-
micas.

La cficiencia o o efecto politico real —un criterio por of cual se
debe poder medir ¢l teatro intencionadamente reivindicative ai
igual que la accién politica misma— es objeto de cuestionamiento
en todas las formas de teatro directamente politice. Inclusoé durante
el florecimiento ‘del dgitprop y las polisrevue [revistas musicales
politicas], las pi&as didicticas y ef teatro de tesis durante la Repiblica
de Weimar, resulta dudoso que el teatro contribuyera a dar forma o

~ cambiar de modo apreciable las convicciones politicas del momento.

El tcatro politico pudo haber sido, en su mayorfa, un ritual de
confirmacién para los que ya estaban convencidos. Hoy en dia, en
una época en la que un discurso politico es idéntico en todos los

- canales, al menos en los paises centroenropeos, es dificil valorar cémo

funcionan politicamente, en contextos completamente distintos,
por ¢jemplo, el Teatro Macunaima politico y popular en Brasil,
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Market Theatre ¢n Johannesburgo y muchos tearros latinoamericanos,

africanos o asidticos. Parece ser ciemo que en Centrocuropa estas formas
dificilmente ticnen una basc efectiva, aun cuando, en algunos casos,
fascinen at péiblico mediante su humor y viralidad, como fue ¢l caso de
la obra Woza Albert!, escenificada en Paris por Peter Brook con actores
del Market Theatre.
Endmoa!uninhayunacmtmdméndcpenodnmopdfuco
teatral que puede procusarse un valor en o faturo. Al respecto, pueden
servir de ejemplos las obras de danza-teatro de Johann Kresnik basadas

en personalidades politicas conocidas, desde Rosa Luxemburgo, pasan- .

do por Frida Kahio hasta Ulrike Mcinhof y Ermist Jiinger. Sus trabajos
son manifiestos polficas coreografiados, danza-teatro con tesis caracteri-
zadas visualmente, Ya que estos manificstos s¢ inclinan ocasionalmente
a un moralismo explicito, se puede discudir sobre su valor polftico (lo
artistico no entra aquf a debate); pero ol teatro de manifiesto abierto y
resuelto de modo reivindicativo presenta una posibilidad legicima de
provocaci6én politica cuando se argumenta teatralmente.

No obstante, este teatro de intencién polftica sc encuentra también
con el problema que Adomo identifics en las piezas de Rolf Hochhuths:
una fijacién en kos nombres propios y en las personalidades conocidas
nos impide ver la realidad propiamentce politica. que 5¢ MUKSira cn
estracturas, complejos de poder y normas 'de comportamiento y no
tanto en las figuras més destacadas de la politica. Los especticulos
extremos de danza de Kresnik provocan habitualmente una discusién
enérgica y, en este seatido, funcionan polficamente. Sin embargo, los
escasos cjemplos gue nos encontramos confirman ¢l balance general de
que ¢l modo de intervencién posible del teatmo en temas politicos es
mis bien muy indirecto. ' '
. .Teatro mtercultural : i

L2 dimensi6n polfdca del teatro se puede ver, como han observa-
do algu.rms autores, en un acuerdo intercultural. Esta posibilidad no se
puede negar rorundamente pero, ;no han sido criticados enérgicamen-
ve defensores de fo intercultural como Pavis, Schechner o Peter Brook,
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‘por aurores de |z India’ quienes consideran que la acrividad inrercultu-

ral oculea una apropiacién itrespetuosa y superficial, una explotacién
imperialista de otras culruras? Este hecho se puede apreciar no soloenel
famoso Mahabharata, de Brook; sino también en otro conocido ejem-
plo del reatro intercultural, The Gaspel at Colonus, de Lee Breuer, que
asociaba [z tradicién teatral greco-europez con tradiciones aftoamerica-
nas y cristianas. Ambos recibieron tanto la aprobacién como una dura
critica por constituir cjemplos daros del tratamiento patriarcal que una
cultura dominanre gjerce sobre una oprimida. Una ambigiiedad subys-
cente continuard existiendo en la comunicacidn interculftural mientras
Ias formas de expresién cultural sean también formas de ka culvara del
poder politico dominante o de Iz culrura oprimida, entre las cuales no
pucde existir comunicacién. De acuerdo con Andrzej Wirth, en lugar de
perseguir como una vision sofiada una «novedosa sintesis wansculvaral
comunicativa por medio de lo escénicos, parece mis sincero constatar
sencillamente que, en ¢ panorama tearral internacional, se niilizan los
mis diversos patrones y emblemas culturales, sin esperar por cllo que
el teatro ocupe un lugar sustitutivo de la esfera politica piblica. Como -
scfiala Wirth, aquif s erata mds de iconefilia que de interculiuralidad?. -
Como confirmacién involuntaria del escepticismo firente a 12 idea del
teatro intercultural existe una investigacién del propio Pavis en la que
se comprueba que en dos de tres escenificaciones analizadas deralla-
damente (Lear; de Wilson [Frincfort, 1990); La tempestad, de Peter
Brook [Paris, 1990] y Medida por medida, de Zadek [Paris, 1991]) no
se puede confirmar que haya tenide Jugar una verdadera comunicacién
intercultural, y que los argumentos para la valoracién positivade la es* -
cenificacién intercultural de Brook en La tempestad tampoco son muy
convincentes®. .

' BarucHa, Rustom y Dascuera, Gautam. «¥he Mahabharata: Perer Brook's
“Oriencalism®. En Performing Arss Journal, 30, vol. X, niim. 3, 1987, pp. 9-16.

2 Wiraw, A «Jateroduralitit und Thonophiliz im nesen Theaters. £n BauscHin-
GER, S. y Cocauss, S. Vom Wors zum Bild, op: if., pp. 233-243,

3 Pavis, B <Wilson, Brook, Zadek: Ein inverkulrareltes Zussmmenteeffen2e, En
Fiscuer-lacie, Erka y Xanpew, Harald {eds.). Weltheoter-Nationaltheater—Lo-
kaltheater? Eurpdisches Theater am Ende des 20. Jabrhunderss. Tl.'lbmgcn 1993, pp-
179-201.

*
-
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El vérmino interculturalidad deberia pravocar mis dudas politicas

que otra cosa y quizd serfa preferible ucilizar la palabra multicultuns-
lismeo, vodavia cuestionable, que favorcoe mis el aistamicnto mueo
¥ k autoafirmacién agresiva de identidades culturales de grupos que
el ideal urbano de la infleencia reciproca. Pero, en este puno, tam-
. bién se deben plantear algunas preguntas: las cudtunas no se dan al
encuentro como tales, sino que lo hacen a través de artiseas, formas
* artisticas y trabajos de veawro conarctos; y o intercambio artdstico no
tiene fugar, a su vez, en el sentido de una representacion cultural. Por
cjemplo, Wole Soyinka no actia como representante de la cultura
africana al adaprar un texto de Brechs, que representaria a la curopea,
. Si prescindimos de la pregunta sobre qué sea le cuburs africana (o
curopea o alemana), lo que realmente importa ¢s ¢l hecho de que la
mayoria de los artistas afronten cada vez mis decididamente ia propia
cultura con un cierto extrafiamicnto, y tomen una posicién disiden-
te, divergente y marginal dentro de la misma*. Un buen cjemplo de
teamo inteccultural, con sus posibilidades y problemas, lo constitu-
ye una actuacién que, con el barroco ttulo The Aboriginal Protésters
Confrons the Declaration af the Australian Republic with the Produc-
tion of The Comission by Heiner Maller, pudo verse en Weimar, en

"1996. El proyecto s¢ habfa estrenado por primera vez en Sydney; -
tras dificiles trabajos de preparacién que duraron varios afios, se llevé

a-cabo por fin la idea del germanista Gerhard Fischer, que impar-

tfa clases en Australia, de represeatar en escena un texro del autor '
~ aborigen Mudrooroo —escrito por iniciativa del propio Fischer—. En -

este texto se relata la intencién de un grupo de actores aborigenes de
escenificar La misidn, uno de los 1extos més imporantes de Heiner
Miiller, marcade por una clara intencién politica y fuerres conflictos.
La consciencia polltica de los actores se encuentra sin duda muy lejos
del modo de ver profundamente escéprico del autor europeo que, sin
embarpo, siempre proclamé su simpatia politica por el Tercer Mundo.

La picza-de Miiller, con el subtitulo Recuerdo de una revolucidn, gira

4 Cfr. NGANANG, A, P, Faserkulturabivis und Bearbeitung. Unsersuchung s Sayinka
und Brechr, Tesis docroral, Mdnich: 1998,

432 Teatrp posdramatico

en torno a la historia de tres emisarios de la Francia revolucionaria
que deben instigar una sublevacién de la poblacién negra jamaicana
contra los colonizidores. 1.a pieza termina con la traicién y ¢l fracaso
de la revolucién, pero contiene una critica implacable a Ja opresién
continua de razas y clases. La escenificacién de Noel Tovey en Sydney
se convirtié en un acontecimiento politico precisamente porque de-
mostré la distandia, dificilmentc superable, entre ¢l autor y quienes
hacen teatro. La adaptacién def texto de Mudrooroo moscraba o6mo
la compadia de teatro se oponia, al final y por mayosfa, a la represen-
tacion del texvo de Miiller {que, sin cmbargo, se presencé préctica-
mente en su roralidad durante’el transcurso de los ensayos mosurados
en la actuacién).

Qo cjemplo de este tipo de teatro lo constituye ¢ mabsjo de Gui-
Hlermo Gémez-Peta y Robert Sifuentes, Borderema (1995), en o anl
han desarrollade su propio estilo 2 partir de su experiencia en la fronee-
ra entre los Estados Unidos y México, para dar cxpresion a la préctica
intercultural de opresién y marginacién que allfi tene lugar. En € se
combinan rudio arte, bip-hop, tedevisién por cable, cine y liveratura.
Migraciones, traspaso de fronteras, criminalidad, racismo y xenofobia
se convierten en formas de teatro que, con sorprendente desenvoltura,
entrecruzan ¢ falk show, ¢ depore, las parodias y Jas referencias-al
cine, la manifestaci6n, el cabaret, la atmésfera de club nocurno y o
pop agresivo. Una pieza precedente, Dos indios americanos desconocidos
visitan el Oesre, habia obtenido a principios de los afios noventa un gran
reconocimiento internacional®. '

La representacién, lamediday la transgresién_ -
Teniendo en cuenta la dificulead de desarrollar formas adecuadas,
de un teatro politico, encontramos un retorno tan atendido como

" cuestionable a una mora! inmediata, aparcntcmente independicnte de

las ambigliedades del mundo politico. Esto favorece el regreso de Ia
idea del teatro considerndo como mmmcxdn moral que, sin embargo,
adolece de no poder creer en si mismo. Por otro lado, en tanto que

) _ ‘
* Cft. Fascner-LicHTE, E. The Show and she Gave of Theaire, op.cis. pp. 123y =
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propone tesis y opiniones y establece un orden, una ley o una tota-
lidad pensada orgdnicamente como ‘cuerpo politico, o teamro puede
deconsoruir con medios artisticos ¢l espacio propio del discurso politico
y poner de reficve su condicién autoritasia latente. Esto sucede a través
del desmontaje de las certezas discursivas de lo politico, €l desenmas-
caramientc de su retérica y la apertura de un modo de presentacién
que no sea el dela eesis. Si la dimensién politica del teatro no debe sex
excluida por completo, entonces se debe antes que nada constatar lo
siguiente: ¢l problema del teawo politico se transforma radicalmente
bajo las condiciones de la sociedad de a informacién. El becho de que
personas oprimidas politicamente se muestren sobre la escena no hace
polftico al teatro; y si lo politico y sus aspectos sensacionales procuran
meros cfectos de entretenimiento, entonces ¢l weatro quizd sea politco
—pero Gnicamente en e mal sentido del refuerzo, al menos inconscien-
te, de las relaciones dadas—. El teawo dificilmente serd polirico a través
de la tematizacién direcra de lo politico, sino a wavés del contenido
implicito de su modo de representacion. Esto implica, por cierto, no
solo dererminadas formas, sino ambién un modo de wabajo especifi-
oo, Sobre esta cuestién apenas se ha hablado en este estudio, aunque
serfa valiosa una investigacion auténoma acerca de en qué medida o
modo en que se hace teatro también puede contribuir a condicionar su
contenido politico. El teatrg, no como tesis sino como prictica, repre-
scnta cjcmplarmente un entpelazamicnto de clementos heterogéncos
que simbolizan la utopia d:e otra vida; una vida en la que se concilian
el trabajo mental, ¢l anistico y el cotporal, con actividades individuales
y colectivas. De este modo, se puede afirmar una forma prictica de
resistencia que diluye §a cosificacién de acciones y trabajos en produc-
tos, objetos ¢ informadiones; en la medida en que ¢l teatro impdhe su
naturalera de acontecimiento, manifiesta ¢l alma del producto muerto,
el trabajo artistico vive, para ¢l cual todo permanece imprevisible y
todavia por descubrir. El teatro es, pues, poliuco ¥ virtuat en la conmi-
mcién de su prictica. :
Julia Kristeva destaca que lo politico es aquello que da la medida

lo polftico se encuentra bajo la ley de la ley. No puede hacer otra cosa,
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que dictar un orden, una regla, un poder que vale para todos, una me-
dida comin®. La key socio-simbélica es la medida comin, lo pelidco
d 4mbito dc su confiemacién, forualecimicnto, proteccion, adaptacién
al variable curso de las cosas, abolicién o modificacién. Por dlo, exis-
te un abismo insuperable enure lo politico, que da la regla, y o aree,
que, digimoaslo simplemente, es siempre Ja excepcin: la excepcion a
roda regla, la afirmacién de lo no reglado incluso en la propia regla. E
teatro, como comportamiento estético, es impensable sin e factor de
la infraccién de lo prescrito, es decir, de la transgresion. A él se opone
un afgrenento, omnipresente especialmente en la discusién americana,
segiin ¢l cual, bajo el diagnéstico de que habria un «desmoronamiento
de la vieja oposicién estructural entre lo cultural y lo econémico como
procesos simultineos de mercantilizacién del primero y de simboli-
zacién del segundos’, una politiea sanguandisza de la wansgresién se
vuelve imposible porque los limites culturales que podrfa transgredir
«han dejado de ser pertinentes en o horizonte aparentements ilimitado
del capitalismo muitinacionals*, Por lo tanto, no se podrfa dar una po-
litica de las artes tnansgresora (transgresive), sino sencillamente resistente
(resiszant). Si prescindimos del hecho de que un andlisis mds atento de
lo que significan Jos términos mamgrasive y rosistant en fa discusién
americana reduciriz la diferencia entre ellos, considérese simplemente
ahora la tesis contraria: que ¢l factor transgresor sigue siendo esencial
para la comprensién de todo arte, y no solo del politico. Incluso en la
création collpetive ] arte privilegia lo individual por antonomasia, aque-
llo que se manm:nc-lmpondﬂnbk incluso en relacién con la mejor ley,
en cuyo dmbito se prevende calewlar hasea lo imprevisible, En ki csfera
del arte habla“sieanpm el Fazer de Breche: .

Calculﬁlhameldculk
Inqucdcbo]:aarylo:pumtilsqn VUSSCTa COCIta

¢ KuisTEVA, }. «Politique de la litvératures. En Polylogue. Darls, 1977, pp. t3-21,

7 Foster, H. Recodings: Ar, Spmck Cudtural Politics. Seartle: Bay Press, 1985,
p. 145,

* Ibidem.
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iSolo que yo no lo hago! jSeguid calculando!

{Conmad con los cincuent céntdmos dé perseverancia de Fatzer
Y e ingenio disrio de Fagzer! -

Valorad mi siruacién Mmite _

Adiadid cinco para los imprevistos . -
Quedacs de todo lo que tenpo

Con ko més il

Y ¢ resto es Farzer.

El veatro en sf mismo dificilmentc hubiera surgido sin ¢} acto hibrido
por el cual un individuo se separé del colectivo y se dirigi6 hacia lo
desconocido, aspirando a una posibilidad impensable; es decis, sin o
valor de transgredir los lfmites, rodos los limites de lo colectivo. No
hay teatro sin autodramatizacién, exageracién y overdressing, sin el
reclamo de atencién para un cuerpo particular, su voz, su movimiento,
su presencia y aquello que tenga que decir. Ciertamente, en ¢l origen
de la prictica social del teatro existe también la autcescenificacién
intencionada y racional de los chamanes, los jefes y los principes que,

n gestualidad intensificada y disfraces, manifiestan su posicién

especial frente al colectivo; esto es: ¢ teatro como expresién de poder, -

Sin embargo, al mismo tiempo, el tcatro constituye una prictica como
y con material significante que no crea Srdenes de poder, sino que
inwoduce lo nuevo y el caos en la percepcién ordenada y ordenadora.
Como fisura del proceder logocéntrico, en ef cual predomina ka

identificacién en favor de una prictica que teme la suspensisn de ba | .
funcién de designacidn, su interrupcidn y suspensién, el reatro puede -

ser politico. Esta tesis incluye la paradoja, solo aparente, de que'dl -
teatro es politico en la medida en que intecrumpe y depone rambién |

las categorias de lo politico en si, ¢n vez de establecer nucvasky'es
aunque bienintenciopadas.

* BRECHT, B. «Weskes, op. git.. p- 495 |ed. cast., La calds del egoina Johan Fuizer
Sevilla: A:udeCultumlmsOcmudadelaDlpumCmdeScnlla,1999,1).7’5]

'Y
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'Afformance Art?

En estc momento resulta apropiade proponer una reflexién en
términos de la filosofia def lenguaje y, al mismo tiempo, de la politica,
que sinie bajo una luz distinea la cuestién del teatro. Mientras se
considere lo politico en el teatro como una fuerza de oposicién —en sf
misma politica-, como contraposicién y accibrrantagonista, en vezde
reconocerlo como ne-accidn ¢ interrupcién de la ley —o que de hecho
es—, algo no funciona en el programa. Si actuar con signos lingiifsticos
se ha definido como performativo por la teorda de los actos de habla,
entonces cl teatro no s un acto performativo n d seritido pleno
de la palabra; solo lo parece. El teatro no es tesis, sino una forma de
articulacién que, en parte, sc sustrac a lo relativo a la tesis y a bo activo
en general. Sc podria tomar prestado ¢ término de lo aformarive™,
desarrollado por Werner Hamacher en owos contextos, y llamaral
teatro affermance art, con el fin de aludir a es¢ algo no-performative
préximo a |2 actuacién. Los artifices de lo politico raramente saben lo
que ocasionan, pero se acomodan al fin y al cabo en la certeza ~quizds
ilusoria— de que, sobre todo, ocasionan algo, de que lo que cllos -
hacen es en-cualquier caso un hecho; en tanto que tampocoe saben
lo que eso significa, entonces alimentan la ilusién —quizé benévola,
pero sospechosa— de que, al menos, se waaa de algo significative. El
teatro no es asi; este no produce un objero, resulta engafioso como
accién y engafia incluso cuando ha ilusién se perturba abiertamente o
se destruye, y vinicamente es real de modo ambiguo, incluso cuando
rehiye la falsa apariencia y se aproxima a lo real. El teatro impone a
toda representacién la incertidumbre de si algo es representado; a cada
acto la incerteza de si, en efecto, lo ers; a cada tesis, posicién, obra o
sentido, una vacilacién y un potencial de cancelacién. El teatro quizd
no pucda saber si hace algo, si provoca algo y ni siquicra si significa

-~ algo; por cllo, hace cada vez menos sin tener en cuenta e lucrativ'o_

y tidiculo entretenimiento de masas que supone el musical. Produce
cada vez menos significado porque quizd, cerca del punto cero (en la

W H spascHE, W, sAfformativ, Streiks. En Harr Nissmag, Ch. L. {ed)}. Wis beis
«Darstellers? Franchort, 1994, pp. 340.371.
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inmovilidad, en e silencio de las miradas), podrfa acontecer algo: un
ahora. Dudosamente performativo, gformance ars.

Una y otra wz, especialmente cuando se trata de fa inequfvoca
diferenciacién (imposible) entre teatro y performance art, vuelve ka idea
de contraponsr este, como una accién real a aquel como dmbito de
la ficcién, de las acciones como 5, en el cual entendemos algo y los
limites son claros. En este contexto algunos llegan incluso a situar un
performance al mismo nivel que un acto terrorista'?, En efecto, ambos
vienen fugar en el tiempo real, histérico; los performers actian como elios
mismos y adquicren, al mismo tiempo, un significado simbélico, etc.
Sin embargo, aunque reconozcamos algunas similitudes estructurales
iluminadoras entre e terrorismo y el performance art, permancce de
modo dedisivo la siguiente diferencia; este no ocurre como un medie
para llegar 2 un objetivo {polftico); como performance ¢s precisamente
aformativo; ¢s decit, no es simplemente un ac performative. En la
accidn terrorista, en cambio, se trata de una declaracidn de intenciones
poﬁﬁmodcomﬁpo,ajuzgarmadamﬂmtmnmes
intencional, es performativo, unactoyunposlaommmtomcl
tcrrcnodclaléglcaddmcdmydelosﬁns

Drama y sociedad '

A pesar de que Ia pregunta acerca del c:nictcrpolincodc lo estético
concieme, sobretodo,ahsancsyatadaﬁ:madete:tro,scunponcn
relaciones entre la esiética posdramdtica y la posible, dimensién politica

 del teatro que yz resueman cn una pregunta obvia: hay tearro politico
sin narracién, sin fibula en ¢l sentido brechriano? ;Qué seria weatro
politico después de Brecht? ;Y sin é? Como muches creen, ipara
la representacién de o politico depende el tearo de la fibula como
vehiculo de representacién del miurido? Si el trabajo artistico del ceatro de
vanguardia pertenece a aquellas wupjoqur&bmﬁngf{memde bacer

* SampaTINI, A J. «Terrodsm, Ptrfonm En High Prrﬁrrmr:, vol. 9, niim. 2,
PP-29-33.
* H auror hace referenciz al titulo del libro de Nelson Goodman, Ways of WorLd-
making, cditado cn 1978 por Hackett Publishing [ed. cast., Manerar dr bacer mun-
dos. Madrid: Visor, [990][N. del E.].
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" mundos], dicho en palabras de Nelson Goodman, que scarrean consigo

el potencial de la reflxidn, entonces podiia parecer paraddjicamente
que ¢l teato renuncia al drama como un puato facrie consagrado por

1z tradicién. ;No estarfa aqul su verdadero lugar dentro del miercado?

Formas y géneros oftecen siempre posibilidades de comprender la
cxp'q'ienciapﬁb!im,nosolo privada; las formas artisticas som patrones
coagulados de experiencia colectiva. ;Cémo puede funcionar un
theatrum mundi sin las posibilidades de ficcionalizacién dramdtica y

toda la abundancia, ligada a ella, de oportunidades de juego entse los

dramagis personae ficticios, pero de algin modo percibidos como casi
realet, y Jos actores reales? De hecho, se podria temer que ha disolucién
del canon wadicional condujera 2 la despoblacién de mis regionesen la
piegunta acerca de la experiencia de los scres humanos. Pero, veamos: el
panorama del teatro posdramidtico muestra que tal preocupacién carece
de fundamento y que, de hecho, da vida de modo més convincente ala
aportunidad especifica del teatro. En la medida en que en el teatro mis
nuevo o se representa una figura ficticia (en su etemidad imaginaria,
Hambkex), sino que se exhibe el cuerpo del actor en su temporalidad;
reaparecen bajo una nueva Juz los remas de fas wadiciones teatrales més
andguas: el enigma, la muerte, la decadencia, la despedida, la vejez,
Ia culpa, la victima, lo wigico 'y ¢l cros, La muerte pucde ser, en &
tiempo real de la escena, una salida amistosamente acompaiiada, ne
una tragedia ficticia, sino un gesto escénico pensado como la muerse;
pero, a partir de ahora, ef simple gesto acumuda en si roda la gravedad
de b experiencia cosidiana de la despedida. De este modo, ¢l teatro
posdramitico se aproxima a lo trivial y a lo banal, a b senciliez de un
encuentro, de una mirada, de una situacion compartida; y, con ello,
el teatro da también una peosible respuesa al tedio del candai dizrio
de formulas artificiales de intensificacidn. Se ha voedto insoportable
la dramarizacién inflacionaria de sensaciones diarias que anestesia los
sentidos. No se trara de la superacién, sino de la profundizacién de
una circunstancia, una sicuacién. Planteade en términos politicos: s

. trata, al mismo tiempo, del destino de los errores de la imaginacién

dramidca.
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Hace décadas que cl ensayo de Louis Althusser sobre Bertolazzi
y Brecht dejé claro cbmo puede concebirse un teatro politico: de
rl modo que permita que la fantasmagorfa dramidnica del sujeto
se quicbre en el muro inamovible de sz tiempo de lo social®. Lo
que se experimentz y se estiliza como drma no es oz cosa que la
desesperante deformacién de los sucesos entendidos como accién.
Estos se intespretan como un harer; una frmula que Nietzsche
utiliza para Ia mirologizacién. Este giro designa también La percepcidn
ilusoria {por naturaleza) de la realidad por parte del individuo, su
eterna idea de una percepcidn espontineamente antropomorfizante,
Parece que dnicamente la existencia de terroristas y la sendacion de
las expetiencias humanas individuales en las convulsiones politicas
contingan creando la necesidad de una cierta phusibilidad de la
articulacién de la realidad como drama, 1a mayoria de las veces como
melodrama, enfatizando asi los mindisculos espacios de actuacién
que quedan parg las formas de accién del ser humano, La experiencia
de excisidn, resaltada por Althusser como nicleo del tearro politico,
* alcanza asi o nicleo de la politica como tema del teawo. En el caso
de Brecht, o filésofo marxista pudo mostrar c6mo el teatre épico se
apropia de la alteridad en dos tiempos: uno es el tiefnpo no dialéctico
.y masivo del proceso histérico y social, inaccesible para el individuo;
* ¢l oo, la rama ilusoria del tiempo dé la vivencia subjetiva, el
melodrama. En este sentido, todavia hoy parece posible la palitica de
un teatro que convicrta en experiencia las ilusiones del sujeto.y de la
opuesta realidad heterogénea de los procesos sociales como relacién
de una ausencia de relacién, como discrepancia y alteridad.
Para formular la realidad casi cualquier forma parece, de momento,
- mds adecuada que laaccién légico-causal que atribuye continuamente
. los acontecimicntos a dmstona tomadas por mdavnduos Drama ¥

* Ef wexto al que Lehmann l'nl:e referencia es ATTHUSSER, L. «S;:-brc Brecht y -

Maros. Texro escrito parz ¢l debare piiblico organizado &l 1 de abril de1968 por o
Piccolo Teatro de Milin. Existe una versién anline accessible desde hap://es.scribd.
com/doc/ 16175204/ Althusser-Lowis-Sobre- Brecht-y-Marx-1968.  Ultimo  acceso:
18 dc junio de 2013 [N. del E1.
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tan dramdticamente, puede ser un sintosna de que la experiencia
que corresponde a esta forma de arre se encuentre en retirada de
la realidad. La cuestién acerca de los motivos que llevan a dicha
retirada y 1a desnaturalizacién de la representacién dramitica no se
puede acometer en este libro, ni mucho menos intentar resotverla,
Tan solo s¢ expondrén algunas reflexiones al respecto. Una primera
tesis dirfa asi: si el drama modemno tiene como base al ser humane

proyectado en una refacién interhumana, el teawo posdramitico
tiene como base 2 un ser humano que, en apariencia, no desea gue i
lo mds conflictive se muestre como drama. La forma de represencacién
dramdtica es accesible, pero carece de base cuando debe dar forma a
la realidad experimentada (mis all de las ilusiones melodramdticas).
Ciertamente, se puede 1econocer ¢n uno U GLIO MOMENTO una forme

dramdtica en la bucha entre aquellos que detentan ¢l poder pero, de .

nueva, s¢ destaca demasiado pronto que, ¢n el fondo, son los blogues
de poder los que deciden las cuestiones reales y no sus protagonistas,
que son intercambiables en [a prosa de las relaciones civiles. El teatro
parece ademis renunciar a lz idea de un principio y un final, segin o
pensamiento de que la catdstrofe (o la diversién) podrfan consistir en
que esto continiie siempre asi. Ideas cientificas de un cosmos que se
expande y se contrae ritmicamente, teotia del caos y del juego han
continuado desdramatizando la realidad.

'Otra reflexién sobre la desaparicién del impulso dramérico se

pucde apoyar cn las tesis de Richard Schechner. Este hace hincapié -

en que e modelo del JM entendido en el sentido de Tumner.
como drama secial, con sv secuencia de ruprura de la norma, crisis,

- reconciliacién (redressive action) y reintegracién sociales —es decir, o

restablecimiento del comsinuum social— representa el modelo de un
conflicto y su superacién que, finalmente, sc apoya ¢n una cohesién
social genera). La estructura secuencial del performance ~en el sentidg
amplio que sirve de base a la teorfa de la actuacién cultural en la

antropologia teatral- consiste ¢n las fases de reunién, de la acruacién .

real y de 1a disolucién. En este marco fijado de modo preciso s ofreoe
la imagen de una escenificacién del conflicto, cercado por un espacio
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de solidaridad posibilitado por él. Se puede asumir este punto de
vista'? de manera que la ausencia del drama demuestra precisamente
{a capacidad de una sociedad para producir cohesién. Esta dispone de
un marco de solidaridad que hace posible tematizar continuamente
su dindmica cn forma de conflictas desgarradores. Profundidad,
alcance, precisién y consecuencia de la tematizacién del conflicto
muestran el estado del pegantents, la solidaridad o }a unidad simbélica
mis profunda de la sociedad: cudnto puede, por asi decir, permisirse
¢l drama. Desde esta perspectiva cabria considerar que ¢l drama se
pueda llegar a convertir en ¢l miclec de un entretenimiento de masas
mis o menos superficial, en el cual se banaliza hasta 1a mera acvion,
de modo que desaparece cada vez mis como forma artistica compleja
propia del teatro innovador.

Queda aqui en suspenso si los procesos de la crisis y la reconciliacién,
analizados por Bateson, Goffman, Tumer y otros, y las rirualizaciones
ligadas a ellps, describen los procesos sociales adecuadamente desde
la perspectiva antropelégica y social. La disminucién def espacio de
representacién dramitico en la consciencia de la sociedad y de los
artistas resulta, en cualquier caso, innegable, y confirma que algo
de este modclo se ha dejado de adecuar a la experiencia. Se puede
constatar la mengua del impulso del drama, n0 impora si el motivo
radica en que se haya desgastado en exceso y camo reconciliacién diga
sicmpre Jo mismé, si supone un modo de acwar que ya no se reconoce
en ningiin lugar o si pinta una imagen obsoleta de los conflictos
. sociales y personales. Si contemplamos el teard posdramitico, por
un momento y pesc a todos los reparos, como una expresidn de
estrncturas sociales contemporineas, ¢l resultado es una imagen mds
bien sombrfa. Resulta dificilmente repriible l2 sospecha de que la
sociedad no puede o ne quiere permitirse la representacién compleja
-y profunda de conflicros desgarradores por ser representacicnes que
van a la sustancia. Se engafa a s misma con la comedia ilusoria
de una sociedad que, al parccer, ya no presenta tales conflictos. La
estérica del veatro refleja también y sin querer algo de ello. Sale2 a I2

12 ScecuNER, R, Performance Theory, op. cit., pp. 166 ¥ ss.
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vista uma cierta pardlisis del discurso piiblico sobre Jos fundamentos
de ka sociedad; no hay ninguna cucstién acrual que no sca verbalivads
hasta k saciedad en comentarios interminables, programas especiales,

 talk shows, encuestas, entrevistas..., pero apenas hay indicios de que

la sociedad disponga de la capacidad de dramatizar, también como
inciertas, sus cuestiones y bases fundamentales y fundacionales que, sin
embargo, se tambalean fuertemente. El teatro posdramétrico constiruye

mmbi&lnnmtmcnumépocade'imégmesdcconﬂicmonﬁtkh:.

Sociedad del espectécuto y teatro

Parece evidente que el declive de lo dramético noequnakaundediw
de lo veatral; al contrario: la teatralizacitn atravicsa la vida social por
entero, empezando por las tentativas individuales de producis/fingir
a través de la moda un yo paiblico: culto de la autorrepresentacién y
la automanifestacién mediance signos de la moda y de otro tipo, que
deben atestiguar un modelo ded yo {la mayorfa de las veces prestado)
frente al grupo y la multitud andnima. Junto a fa construccién excerior
del individuo existe la autopresentacién de identidades especificas
gtupaics- y gencracionales que, a falta de discursos lingtifericos,
programas, ideologias, utopias distintivas, s representan a si mismas
como apariciones organizadas teatralmente. Si afiadimos la publicidad,
la aurocscenificacién del mundo de los negocios y Ia teatralidad de,
la auosrepresentacién medidtica de la politica, parece que sc cumple |
aquello que Guy Debord describié y vio erigirse como sociedad del
espectdcnlo. Es una caracteristica fundameneal de las sociedades
occidentales que vodas las experiencias humanas (vida, erotismo, .

felicidad, reconocimiento...) se¢ vinculan bien al consumo bien - -
a la posesibn de memancizs (no 2 un discurso). A esto corresponde

precisamente la civilizacién de la imagen, que soto apuntz a la sigujenté -
imagen que, a su vez, apela a la siguiente. La totalidad del especticulo
es la watralizacién de todos los dmbitos de la vida social,

En tanto que la sociedad parece liberarse cada vez mis de la

“privacién de sus necesidades mediante el persistente crecimiento

econémico, entra al mismo tiempo en una dependenciz absoluta
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de este crecimiento y de los medios politicos para asegurarlo®®, Para
ello, sin embargo, es imprescindible la definicion del ciudadane como
espectador; una definicién que, de todos modos, gana cada vez mis
plausibilidad en la sociedad medidtica. En un rexto dedicado a los
efecros medidticos en ¢l émbito de lo politico, Samuel Weber escribe:

Si permanccemos cspoaisdore, nis quedamos valienremnente allf donde
mqulmdctdwisﬁn,emonéula:cmﬁun&:xqucdm
siempre ¢ o exteior, son sikmpre obiere para un suers —esia 21 b promesa
implicita de los medios de comunicacién. Pero ot promesa consoladora
omporta uns amenaza igualmente clara, aunque 0o confesada: +Permanece
allf donds estés. Pues 5i e mueves esco puede convertisse ficilmente en

intervendén, ya sez humaninaria o nov't,

Se reconoce aqui que la separacién, continuamente repetida y re-
forzada por media de las noticias, entre acontecimiento y espectador
produce una erosién del acto de comunicacién. La conciencia de es-
tar conectado con los otros en ¢f lenguaje y, por tanto, de ser responsa-
ble y estar unido a ellos, retrocede en favor de Ja comunicacidn como
intercambio de informacién. El habla s, en principio, un habla res-
ponsable (la expresién 22 quiere no ¢s ninguna informacién, sino una
accidn, ut compromiso); en camhbio, los medios de comunicacién
transforman el ofrecimiento de signos en informacién y disuelven,
a través del hibito y la repeticién, la consciencia y, la sensacién de
que ¢l icro de emitir signos implica a emisor y receptor en una si-
tuacién compartda unida por medio del lenguaje. Este es ol motivo
verdadero de por qué, como a menudo se ha lamentado, se mezclan
ficcién y realidad: no porque uno se confunda sobre si en un caso se

trata de una invencién y en otro de una noticia, sino por ¢l modo en

¥ DeBORD, G. Dic Gesellschaft des Spelpakels, Beslin, 1996, p. 40 fed. ast., La
socitdad del especidendo., op. cit. ],

¥ \¥eaep, 5. aHumanitire Incervention it Zeiclter der Mcchen Zur Fr:gc ciner
heterogenen Politik=. En JAcx, H. Py Pren, H. {eds.), Eingriffe im Zeiralter der Me-
dien (Polik des Anderen, vol. 1). Bornheim and Rostock, Hanseatischer Fachverlag
fiir Wirschaft, 1995, pp. 5-27, csp. p. 26.
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que ¢l proceso de significacién separa la cosa del signo, la referencia
y la situacién de la produccién de signos. El inconcrolable grado de
realidad de las imdgenes deslocaliza, por un lado, los acontecimientos
divulgados por los medios de comunicacién y, al mismo tiempo, pro-
mueve comunidades de valores entre los espectadores que, aislados
en sus hogares, reciben las imdgenes, de modo que la presentacién
siempre renovada de cuerpos victimizados, heridos o muertos por ca-

" tistrofes {aisladas, reales o ficticias} crea una distancia radical respecto

al espectador pasivo. De este modo, se deshace Iz soldadura eatre
percepcién y accién, mensaje recibido y responsabilidad/respuesta. -
Nos encontramas en un especticulo en d cual, sin embargo, solo
podemos minar teatro tradicional de mala calidad. Bajo estas condi-
ciones, ¢l teauro posdramético intenta sustraerse a la reproduccién
de las imdgenes en las cuales, al final, todo especticulo se solidifica,
deviene relajado y estdtico, ofrece imigenes sin referencia y confia Jo
dramético a las imdgencs de violencia y conflicto de los medics de
comunicacién, a rmenos que las incorpore para parodiarlas.

Politica de la percepcidn, estética de la responsabilidad
No ¢ una nocién nueva que ¢l teatro muestra un cardcter indirecto
¥ una ralentizacién, una profundizacién refletiva en remas politicos.
Su compromiso politico no reside en sus temas, sino en sus modos
de percepcién. Esta idea presupone la superacién de lo que Peter
von Becker llamé una vez ol stndrome Lessing-Schiller-Brechr-68 en
el teatro alemén'®. Pero, al mismo tiempo, se debe evitar también
la asercién simplista de que lo politico sea o bien tinicamente un
aspecto superficial del arte, 6 bien, a la inversa, que todo arte sea dr
aigiin modo politico; como si la faceta politica debiese ser considerada

completamente ausentendel arne o ‘dpreciada como clemento general | |

de €l (en ambos casds, este aspecto ha dejado. de tener interés). El tea-
tro, en su prictica, constituye un arte de lo social por antonomasia; por
tanto, su andlisis, en la medida en que se aplica a una realidad definida
objetrva y politicamente, no se puede limitar 2 una despolitizacion.

" Cita tomada de Theater besze 1, 1990, p. 1.
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Sin embargo, aqui la politica se fundamenta segin €l modo del w0 4
signas: la politica ded teatro o5 una politica de la percepeidn. Su definicién
se basa en la idez de que el modo de percepcith no se puede separar de
h existencia del weatro en un mundo vital dominado por los medios de
comunicacién que, a st vez, moedelarr masivamente toda percepcién.
En ellos, la imagen transmitida frenética y aparenternente fiel a la reali-
dad sugjere lo real, previamente sometido, suavizado y debilitado. Pro-
ducida lejos de su observacion, asimilada lejos dé su origen, imprime
indiferencia en todo lo moswado. Enaamos en contacto {mediatizado)
- con todo y, al mismo tiempo, nos sentimos separados de la abundan-
" cia de hechos y ficcioncs sobre los cuales s¢ nos informa. Aungue bos
medios rambién dramatizan continuamenee los conflictos politicos, la
sobreabundanciz de las informaciones, unida a la disolucién efectiva de
perfiles claramente reconocibles en los acontecimientos, provoca en la
omnipresencia de la imagen electrénica (mediante un insistente gesto
de apelacidn a los medios inttilmente desmentido} una desonexidn
ente la reproduccién y lo reproducido, entre copia y recepcidn de la
copia. Esta desconexién se confirma continuamente a través de la téc-
nica de la circulacién medidtica de signos. Nos parece que los que nos
informan son individuos, pero en realidad son colectivos que, por su
parte, solo operan como funciones del medio, no se sirven del medio
realmente. Lo que sucede instante tras instasite es la eliminacién del
rastro, la negacién de la aurorreferencia del signo; tiene lugar, pues,
‘una disimulada biseccidn det lenguaje. Fl medio, pox un lado, exime
‘al emisor de toda vinculacién con lo emitido y, por otro, oculta a
percepci6n del recepror el hecho de que la participacién en el lenguaje
wmbién lo hace responsable 2 &, al receptor, del mensaje. Los trucos
téenicos y las dramarurgias convencionales, semejantes a los cuentos
dé¢ hadas; aseguran la fantasfa de la omnipotencia inherente a la repro-

duccién y al registro de los medios de comunicacién, como proteccién -

contra el temor de los productores yde bos consumidores de imdgenes.
Esto lo logran creando la ilusién de poder disponer tranquilamente de
todas las realidades, ambién la més inasible, sin ser afectados por “ellas.

Cuanto mis ilimitado sea el horror de la jmagen reproducida, tanto
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Casen g oam Tt e

Al 1 A 2 kAo A i+ g iAo aparrrs + il e

" mds irreal serd su condiciér. Horror rima con confort; en cambio, lo

siniestro, que Freud hallaba en la mezda dd signo y Jo designado, se
deja de lado, :

Serfa absurdo esperar del teatro que pudicra contraponer una alterna-
tiva eficaz a b superioridad masiva de estas estructuras; pero la cuestién
se puede trasiadar del problema de la tesis o antitesis politica al. nivel
del uso de los signos en si. En la estructura de la percepcién transmitida
por los medios de comunicacién no se experimenta ninguna conexién
entre las imégenes individuales recibidas, ni tampoce entre el receptor
y ¢l emisor de signos, ni enire apelacién y respuesta. El tearro es capaz
de reaccionar a ello solo con una poitica de la percepeién que, al mismo

 tiempo, podria llamarse una eswdtica de la responcabilidad (o de e capa-

cidad de respuesta). En lugar de la dualidad engafiosa y wranquilizadora
devaqui y alli, dentro y fuers, puede tradadar la inquictante impiling-
cidn mutua de actores y espectaderes en la produccibn teatral de Lo imagen
como elemento central y asi dejar visible ¢ hilo roto que existe entre
percepeion y experiencia propia. Tal experiencia no sole serfa estética,
sino también ético-politica. Todo lo demis, incluida la demostracién
politica realizada con la mayor perfeccién, no escaparia al diagnéstico
de Baudrillard segiin ¢l cual estamos tratando umcamcntcoonmnuh—
amquearculan

Estética del riesgo

~ En cuanto a una politica de la percepcién teatral resulra obvio que
aqui nada importan las tesis {0 antitesis), las declaracionés y com-
promisos politicos {que pertenceen al dmbito de la politica real y
no reproducida), sino mds bien k falta de respeto fundamental ha-
cia cualquier solidez y afirmacién éticas; expresado de oo medo,
la-transgresion del tabi. El weatro siempre trata con é1'6. §i se consi-

dera el tabti como una forma de reaccién socialmente andiada que, -

previamente a cualquier claboracién racional, rechaza descrminadas
realidades, modos de comportamiento o representaciones en cuanto
imtocables, abominables e inaceprables (es decir, como una- emocién

% Cfr, «Lesthétique du risques, En Liars die héidire, otofio 1987, nim. 7, pp. 35-44.
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previa a cualquier valoracién racional), entonces resulta convincente
la observacién, muy a menudo repetida, de que a causa de Ja racio-
nalizacién, la desmisologizacion y el desencantamiento del mundo, el
wabd pricticamente ba desaparecido. En vez de abordar un debate

que aqui resulea imposible, nos arriesgamos a proponer la siguien-

te simplificacién: que en la sociedad actual nada —o casi nada— hay
sobre lo que no sc pueda discutic racionalmente. Pero, ;y si tal ra-
cionalizacién también hubiera anestesiado los reflejos humanos, que
podrian resultar urgentemente necesarios en un momento decisivo,

- pana reaccionar a tempo? ;Es que el menasprecio de emociones es-
- pontdneas (por ejemplo, respecto al medio ambiente, los animales, of

clima o la frialdad social) en beneficio de una racionalidad con fines
ccondémicos no nos estd ya conduciendo a un desasire tan evidente
como imparable? A la luz de ka observacién del declive progresivo de
la reaccién afectiva inmediata gana importancia el cultivo de los afec-
tos, cl ensrenamienso de una emocionalidad no tutelada por preconsi-
deraciones racionales. La llustracién por sf sola no basta (también en
<l siglo xvne, dicho sea de paso, estuvo acompafiada por la corriente
de la sensibilidad). Seri una tarea-cada vez mis i imporrante de la préc-
tica teatral en su sentido mds amplio crear situaciones lidicas en las
cuales se liberen los afectos.

El hecho de que el teatro tenga la mpacidad de realjuir un deter-
minado entrenamiento emocional, fue una idea que ya se barajé en
Barroco, Opiwz llegd a definir como una de las tarcas principales de la

tragedia cf preparar mejor al espectador para sus propias afficciones,
mostrindole constancia, la fuerza estoica de la resistencia. Lessing -y
con ¢l la Hlustracién— consideré ¢l teatro como un lugar de instruc-

ci6n del sentimiento de Ja compasién (entendida socialmeénte como

exquisita). Incluso Breche atribuyé & ceatro, gise & no pensaba aban-

donar a las vigfas emociones, la tarea de elevar los sentimientos @ w7 . .

nivel superior y promover sentimientos como ¢l amor a la justicia y la
indignacién frente a la injusticia. En la era de la racionalizacién, del
ideal del clculo y de la racionalidad generalizada del mercado, al tea-

tro sc le adjudica el rol de tratar con fos extremos de ha emocién por

&8 Teatro posdramitico

- medio de una estética del riesgo, que siempre contiene la posibilidad

dc la hiriente ruptura del rabii, Esto sucede cuando los espectadores
se sinian ante el problema de tener que reaccionar a lo que ocurne 2
su alrededor, tan pronto como desaparece la distancia protectora que
Iz diferencia estética entre escena y sala parece asegurar. Precisamente
esta realidad del geatro, ol hecho de que pueda jugar con cualquier
limive, lo predestina a actos y acciones ¢n las cuales no se formula
uma redlidad Arica, ni siquiera una tesis éticz, sino de las que emer-

'ge una situacién en la cual o espectador se va confrontando con el

temor inescrutable y la vergiienza, pero también con el aumento de
la agresividad. Una vez mds queda claro que el teatro no alcanza su
realidad estérica y,ético-politica por medio de mensajes, tesis ¢ infor-
macioncs artificialmente producidas, en suma, por su contenido en
¢l sentido wradicional. Al contrario, le.es constitutivo herir sentimien-
tos, producir terror y desorientacién y, por medio de acontecimicntos
aparentemente inmorales, asociales'y cinicos, hacer que ¢l espectador
s tope con su propia presencia, sin privarlo por ello ni del humor ni
del shock del reconocimiento, ni del dolor ni de la diversién, solo por
Yos cuales nos reunimos en < teatro.
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