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Prefacio a la edicién castellana

Con especial alegria celebro que, a partir de ahora, y algunos afios
después de la aparicién de la edicién inglesa, se pueda leer este libro
en la otra lengua que mayor relevancia tiene a nivel mundial. Quisiera

- mostrar aquimiagmdecimicntoalaeditorial, é]oséA. Sénchez, por

su ayuda desinteresada, y a los traductores, que han contribuido a
que esta edicién resulte posible. ’
La publicacién de este libro se produce en un momento en e

- que la sociedad afronta una profunda crisis politica y econérhica.

Para los artistas, estudiantes y tedricos del teatro se planm:'oon
frecuencia la inquierante pregunta: ;deberfamos, ante la presién de lo
comercial que gravita en tomo al teatro, retornar hacia ¢l 4mbito de’
la convencién? En este momento de crisis solo resulta til dirigir la
mirada hacia la alentadora y fascinante diversidad de nuevos medios

* teatrales que han surgido en el teatro posdramético a lo largo de las

tiltimas décadas —en su mayoria fuera de las principales instituciones
de teauro y, a menudo, propuestos por_ los artistas plésticos—.
Como espacio para la reflexién artistica, el teatro sigue siendo
verdaderamente insustituible, tal y como se pretende demostrar a lo. .
largo de la presente investigacién. Si el teatro no se quicre convertir
en un mero entretenimiento carente de sentido, entonces tiene que
incluir una reflexién sobre sus propios medios, en lugar de limitarse
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a confiar de mancra respetuosa en las reglas tradicionales heredadas
de la representacién dramdtica. El intento de adaptarse de manera
mds intensa a los gustos convencionales del piiblico resultaria induil:
de cualquier modo, otros medios de entretenimiento mds actuales
lograrén superarlo en ¢l terreno de la mera diversién.

Teatro posdramdtico se puede leer ~y de hecho se ha leido- de
maneras muy heterogéneas, dependiendo de la cultura, fa tradicién
Y la escena teasral contempordnea de cada regién {existen mds de
veinte traducciones): por ejemplo, como una critica al modelo teatral
dominante en Europa; como un arte poética de los nuevos idiomas
teatrales; como la bisqueda de una teorfa politica del teatro én el
tiempo de los lamados lenguajes pesmodernos y para pensar dichas
formas lingiifsticas frente a la exposicién directa de temas politicos.
Como se aclara en el epilogo, el autor ve cualquier propuésta teatral
como completamente atravesada por temas sociales y, por eso
mismo, de un modo u otro, también por la actividad politica. Otros
aspectos de esta relacién con la politica se publicaron en ¢l volumen
recopilatotio La escritura politica’, fruto de una serie de estudios
acerca de, entre otros, Brecht y Heiner Miiller. Esta indicacién es
licita porque, en ocasiones, se plantea una,mxppax:acién érrénea entre
lo polftico y lo posdramdtice. .

Este libro aborda los nuevos medios o, mejor, los nuevos modos de
emplear los medios de la prictica teatral; en menor medida también
el texto. En ocasiones ha sido malinterpretado como una negacién
general del teatro de texto. Sin embargo, propone un anilisis de la
impresionante ampliacién que ha tenido. lugar en el concepto de
teatro: lo ha sido, entre otras cosas (transitables), como instalacién,
paseo urbano, teatro-danza o pérﬂ’nna)ice; Y. su_aproximacién se
ha propuesto como una prueba o un debate. Por encima dc todo,

la situacién, que une a todos los pamc;pantcs en el acontecimiento
teatral: tanto a los actores como a los asistentes. Por lo general, el teatro

' Lenmann, Hans-Thies. Das Politische Schreiben: Essays zu Theatertexten. Thearer

", der Zeit, 2012
L
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sigue trabajando en todos estos casos con el lenguaje, tanto con textos
dramiticos como con textos no-dramiticos. Utiliza documentacién
y escritos para consolidarse como un espacio de conciencia politica
y de memoria. En la erapa actual coexisten el teatro dramitico y
el posdramitico. Ciertamente, el autor estd convencido de que
ante el actual desarrollo del 4mbito medidtico y tecnolégico; ante
la competencia que genera la propia performance medistica; y ante
nuestro veloz alejamiento de las imégenes 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 teatral. Pero no es
una cuestién de pronésticos, sino de la comprensién de que ¢l futuro
pertenece a aquellas artes que, en su forma y en su contenido, logren
presentarse Como una respuesta auténtica para su propio tiempo;
una respuesta que permita expérimentar una necesidad artfstica
interna. Para esto, es necesario un conocimiento de la historiay de la
tradicién del drama, asf como tener el valor para arriesgarse 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 aparecié hace ya més de diez afios la primera edicién
alemana de Teatro posdramdtico, este libro se ha convertido en un
referente ineludible para la comprensién, la critica y la reflexién en e
4mbito de los estudios sobre artes escénicas y su prictica. La categoria
teatro posdramdtico ha sido utilizada para calificar propuestas escénicas,
encuentros y festivales, o bien para enmarcar conceptualmente
seminarios, congresos y publicaciones. Como todas las categorias de
&ito, también esta ha sido utilizada con significados diferentes”al
que ¢l autor le dio en su libro. Y en tanto cni este sirvi6 para definir -
un territorio de prictica y de estudios, también ha sido objeto de
polémicas intelectuales, algunas de las cuales apuntaban al nicleo
conceptual mismo, otras mds bien a sus efectos en el 4mbito de las
politicas qulturales y académicas. Traducido a2 numerosos idiomas,
quien ahora lo lee en espafiol tiene la oportuniddd de seguir
discurso sobre la escena posdrainiticn, profundizar en los argumentos,

apreciar los matices y decidir su propia lectura en relacién con la~- -

historia reciente, con el presente de la prictica escénica y la discusién
tedrica-sobre ella. _ .
La categoria teatro posdramdtico propone, al menos, una doble
tensién. La primera resulta de la afirmacién de la autonomia del
arte escénico respecto al drama, algo que numerosos creadores

. “7




defendieron desde principios del siglo xx y que dio lugar a algunas
de las interesantes lineas de produccién y experimentacién tanto
en la época de las yanguardias como durante la segunda postguerra
mundial. Es una tensién porque la afirmacién de la autonomia no

constituye en s misma una negacién del texto, ni siquiera del drama, -

sino el establecimiento de un.campo de creacién desde el que resulta
posible tanto la colaboracién o ¢l didlogo con la literatura (dramitica
0 no), como la redefinicién del concepto mismo de drama. El teatro
posdramético no es un teatro sin drama, sino un teatro que plantea
un conflicto con el concepto burgués de teatro, que habia hecho suya
‘la hegemonta del drama literario sobre el especticulo escénico.

La segunda tensién resulta de la reivindicacién del teatro en
cuanto medio una vez que la crisis de lo dramitico parecia favorecer
el trdnsito hacia un espacio de fronteras difusas, primero entendido
desde la categoria de narracién y, mis tarde, desde la categoria de
performatividad. Mantener la categoria teatro asociada a posdramdsico
implica reconocer la potencialidad del viejo medio, la institucién
teatral en sus dimensiones social y estética, incluso cuando el
medio fisico (¢l teatro compuesto de platea y escenario) pueda ser,

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

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

Desde esta doble tensi6n, 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
¢l establecimiento de un diflogo constante con las categorfas de la
potticay con los estudios sobre drama y dramaturgia, nccgsariamehtc
complementados (dado que ya no se concede un valor hegeménico al
drama sobre lo escénico), con aportaciones provenientes de la filosofia,
la teoria de Ia literatura, los estudios de cultura visual, la antropologfa
'y los performance studies, necesarios para abordar la complejidad
de la escena posdramitica. “Consecuencia de la segunda tensién es
¢l mantenimiento de un campo referencial que se mantiene en el
4mbito de lo artistico, pero con una peculiaridad: el objeto de estudio

48 Teatro posdramético

se constituye como un repertorio de obras efimeras, recupcrﬁbles en
la memoria del espectador privilegiade (que es, en este caso, el propio
autor del libro), y a situar en la experiencia intelectual de un dislogo
con los artistas y eicritores que las produjeron.

El objetivo del libro fue contribuir a la "adecuacién de las
herramientas criticas y los marcos conceptuales a la naturaleza de
las nuevas propuestas escénicas que se mostraron en los teatros y
festivales europeos durante las dos iltimas décadas del siglo xx, y que

" muchas veces seguian siendo contempladas y estudiadas por la crftica

periodistica y académica, o asimiladas por el piblico y los creadores,
recurriendo a instrumentos propios de la recepcién y la ‘transmisién
del arte dramitico de tradicién decimondnica. En este sentido, el libro
cumple-wr funcién pedagbgica: propone modelos para el anlisis
y pistas para la navegacién. Pero un segundo objetivo del libro fue
también contribuir a una comprensién de las nuevas propuestas que
favoreciera la aceptacién institucional de las mismas: tanto por paree
de las instituciones culturales, con efectos sobre la circulacién y d
apoyo a la produccién, como por parte de las instituciones académicas
(formacién e investigacién). En vez de acufiar una nueva categoria

_ para definir un nuevo 4mbito institucional, se prefirié redefinir.

una vieja categoria para alentar igualmente una transformaciétt del

* 4mbito institucional. El teatro posdramdtico invita a reivindicar el uso
. “de las infraestructuras y los recursos institucionales para las nuevas
. propuestas, al tiempo que sefiala'la necesidad de considerar reasrales

formas artisticas desplazadas a los mérgenes o que-voluntariamente se
sitian fuera del espacio socialmente acotado para lo teatral.

Esta opcién explica por qué el autor no solo no abandona la
categorfa de #eatro, sino ni siquicra 12 de drama y, del mismo modo que
reivindica el acceso a las infraestructuras teatrales, reclama también
la herencia de la tradicién dramdtica. Posdramdtico no redefine
tinicamente la categoria de teatro, indluye en su forma compuesta la
redefinicién de la categoria de drama. Podriamos considerar el teatro
posdramitico como una forma diferente c'le teatro dramitico, aquella
que surge de la aceptacién de un concepto de drama que ya no

Para una lectura posteatral 19




depende de las definiciones propuestas por Aristételes o Hegel, y de
cuya crisis se ocup6 Peter Szondi, sino de una definicién que deriva
de las reflexiones de:numerosos creadores del siglo xx, de Gordon

Craig a Antonin Artaud, quienes concibieron lo dramético como

un conflicto o una bésqueda que ningin texto puede por si solo
contener. Distancidndose de las posiciones mds radicales, herederas
del pensamiento nietzscheano, el profesor Lelimann prefiere evitar
la negacién, el antagonismo que resultaria del simple rescate de la
accién (8piow) encerrada en la palabra (Aéyoc), y propone mds bien
un trabajo en colaboracién. Esto le lleva a recuperar la idea aportada
por Walter Benjamin en su estudio sobre las Afinidades electivas de
Goethe, y que resume con claridad una de las tesis del libro: «El

misterio es en lo dramdtico el momento en ¢ cual esto se eleva del

4mbito del lenguaje que le es propio a uno que es, sin duda, superior
¥, ademds, para este inalcanzable. Por tanto, aquello que no puede
expresarse nunca con palabras, sino Gnicz y exclusivamente en la
representacién, es lo dramdtico en sentido estricton.
Consecuentemente, el drama no se sitiia en el texto, tampoco en
un cuerpo ajeno a la textualidad, sino mds bien en «la perturbacién
reciproca entre texto y escena» que, segiin el autor, constituye una de
las claves para el entendimiento de la historia del teatro moderno. La
férmula es heredera del pensamiento y la prictica de Heiner Miiller
quien, a su vez, dialogé con su maestro Bertolt Brecht, peré también
con Antonin Artaud, Samuel Beckett y Jean Genet. Aunque en ella
conyerge también fa herencia de Gordon Craig, Oskar Schlemmer,
John Cage o Robert Wilson, todos ellos amantes del silencio. Situado
el drama en el 4mbito de la experiencia (estética o extraestética), el
Teatro posdramdtico no se ocupa de él, sino de aquello que lo hace
posible: la realidad escénica en relacién con el texto (sea verbal o
visual, dural o material). Y, como alternativa al estudio de las categorias
basicas de la poética (fibula, personaje, unidades, etc.), ofrece un
repertorio de conceptos y herramientas analiticas disefiadas para
operar sobre la recepcién efimera de obras cuya dimensién sensible
resulta altamente significante. De ahi la atencién al tiempo y al

20 Teatro posdramatico
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" espacio, a la realidad de la escena y a los modos de organizacién de los

.

materiales y su recepcién. El teatro del nuevo drama estudiado por el
‘profesor Lehmann es el teatro que ocurre en cada actuacién, en cada
presentacién (a aquello que alude el término Auffiibrung y que aquf
se ha propuesto traducir como realizacion escénica), en la experiencia
del tiempo compartido por los participantes en un evento, aunque
en algunos casos repetible, siempre tnico, y en el que las categorias
mismas dé actor y espectador pueden ser desestabilizadas.

* Tearro posdramdtico es, al mismo tiempo, un libro teérico y un libro

critico: ofrece instrumentos para la comprensién e interpretacién
de la creacién ‘escénica contemporinea y, paralelamente, traza
el panorama escénico que sirvié para la elaboracién de la teorfa.
En cierto modo, el libro como tal adopta una de las estructuras
dramarirgicas privilegiadas en & la del paisaje. Este paisajé es el de la
escena europea y norteamericana posmoderna, es decir, el que resulta
de la agregacién de especticulos y relatos sobre la escena que los
espectadores centrocuropeos pudicron ver en los grandes festivales de
las dos tiltimas décadas de siglo xx, y de las referencias culturales que
creadores y espectadores compartian. La posmodernidad y la critica |
de la posmodernidad constituyen una referencia ineludible tanto
para la comprensién de las propucstas artisticas y tcxtm}cs‘comoipan '
situar teéricamente la aportacién de este libro. La misma tensién que
la critica de la posmodernidad mantenia con la modernidad en su
tentativa de proponer un discurso transformador renunciando a las
grandes narraciones, puede reconocérse ¢€n la tensién que la critica
posdramitica mantiene con el teatro politico burgués y la vanguardia
escénica en las sucesivas definiciones y negaciones de lo dramitico. -
Precisamente una de las aportagiones de la critica posmoderna
fue la puesta en valor de “distintas temporalidades histéricas y,
consecuentemente, distintas versiones de lo que se entendié como
modernidad. La quiebra de un concepto monolitico de modernidad
heredado de la filosoffa ilustrada (realizado en la época de la industria
y la democracia, pero también del colonialismo y el imperialismo)
permiti6 atender a las paradojas, los acentos locales y sectoriales,
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Ias historias paralelas. Sin embargo, una vez que la posmodernidad
rompié y abrié la modernidad, la primera perdié también sentido:
se privé a si misma de aquello que la definia. Algo similar sc podria
afirmar respecto a lo posdramético: la quicbra del concepto de drama
y la apertura de su sentido mis alli de las definiciones aristorélica
y hegeliana permite repensar y practicar la teatralidad sin recurrir

a categorfas, o bien afiadiendo tantas categorias como las distintas
tradiciones culturales requieran. Las lectoras y lectores en espafiol

podrén confrontarse con esa apertura, repensar la historia de la
modernidad y de sus realizaciones, y observar en relacién con ellas

el paisaje de un teatro pos- (que, en algunos casos, puede ser también

pre-, para-, anti- o simplemente) dramitico.

La virtud del libro de Hans-Thies Lehmann es la de proponer
una elaboracién teérica muy préxima a la prictica ardstica y con la
intencién de que sea usada. Esta virtud ha sido la clave de su é&xito.
Y esta virtud implica también una apertura: este no es un sistema
tedrico cerrado, sino una propuesta abierta que debe ser contrastada
en su aplicacién, modificada por ¢l uso, continuada, ampliada en su

potencial complejidad. Este libro se escribié en didlogo con la prictica ‘

y prestando especial atencién 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 todos ellos latia una voluntad de disolucién
de fronteras, que afectaba tanto a lo estético como a lo social y lo
politico. Lamentablemente las fronteras reales, que inciden también en
la produccién, circulacién y visibilidad de la cultura, especialmente de
las obras efimeras, no son tan ficilmente borrables como las formales.
Por ello es preciso leer este libro (y cualquier libro) teniendo en mente
otros referentes y otras tradiciones,. practicando la negociacién, en

un constante ejercicio de aprendizaje y proposicién. ’ Muchas de las -

categorfas y de las ideas aportadas por el profesor Lehmann resultarén
de enorme utilidad para comprender la historia de la prictica
escénica en las Gltimas décadas. Pero seré necesario también traer a
primer plano el trabajo de muchos creadores iberoameritanos, cuya

*
*
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"obra aporta otros temas al pensamiento tedrico, nuevas exigencias

analfticas y nuevos matices y visiones en la composicién del paisaje.
Asf, en el titulo mismo del libro resuena el término acufiado en
los afios cuarenta por Joan Brossa, que denominé Posteatrs a una
serie de obras que cuestionaban la relacién jerirquica entre el texto
y la escena y entre la escena y la platea, y cuya dramaturgia de
imdgenes, heredera del surrealismo, anuncié desarrollos posteriores
tanto en ¢l 4mbito de la poesia visual como de la creacién escénica
y performativa. Y. en el concepto central del libro, la idea de
perturbacién y la trascendencia del drama respecto al texto y la
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 bajo». Las acciones poéticas de
Brossa y as conceptuales de Gurrola se podrfan situar en los orfgenes
o antecedentes del teatro posdramitico, junto a los efimeros panicos
de Alejandro Jodorowsky, el experimentalismo artistico del grupo di
Tella, los Vito-dito de Alberto Greco y las pricticas participativas de
Helio Oiticica y Lygia Clark. El reatro de dramaturgjas colectivas
practicado por La Candelaria, ¢l TEC, Escambray, Yuyachkani, entre

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

lo estrictaimente dramitico aparecia en sus propuestas mucho nids
encarnado (¢ incluso ritualizado) que en el teatro documental europeo,

"al iempo que la coherencia de la 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. Ouras propuestas se dejarfan incorporar més fécilmente al

paisaje posdramitico: las de Antunes Filho y Macunaima, Els Joglars,

- . Albert Vidal, La Claca, el Gran Circo Teatro, Teatro Oficina,; Carles

Santos, Gerald Thomas, La Fura dels Baus, La Zaranda, Teatro del
Obst:iculo, O Grupo Galpao, Sportivo Teatral, Denise Stoklos, Oi
Néis Aqui Traveiz, Mapa Teatro, Periférico de Objetos, Legalebn
Teatro, La Carniceria, Teatro del Obsticulo, Teatro da Vertigem, La .
Troppa, La Patogallina, Teatro de los Andes, Cia dos Atores, Teatro .
Ojo, Lagartijas y tantos otros, aunque en muchas de sus obras (como
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en todo buen trabajo artistico) hallarfamos matices y resistencias que
nos forzarfan a desplazar, aunque fuefa minimamente, las lineas de
reflexién y dtégér-izacién con las que tratamos de comprender y
compartir nuestra experiencia y nuestro conocimiento. En la némina
paradéjica de dramaturgos posdramdticos habria que citar, entre
muchos otros, a Eduardo Pavlovsky, Rodrigo Garcia, Daniel Veronese,
Federico Le6n, Angélica Liddell o Jesusa Rodriguez. El cabaret de esta
tihima, como el de Astrid Hadad o Leo Bassi, se presenta como un
nuevo reto para la reflexién posdramitica, lo mismo que las fiestas y
. propuestas parateatrales de Andrés Perez Araya o las pricticas hibridas
"de Guillermo Gémez Pefia. También serfa preciso tener en cuenta la
herencia del conceptualismo, la incidencia en la creacién escénica
latinoamericana de performanceros como Maris Bustamante, Clemente
Padin, Carlos Zerpa, Eduardo Kac o la actividad performativa de
artistas de formacién teatral como ‘Maria Teresa Hincapié, Rocio
Boliver o Amapola Prada. El conceptualismo latinoamericano tuvo
una dimensién politica forzada por las dictaduras y la violencia de
los setentas y ochentas que dio lugar también a activismos artfsticos y
teatrales, que requeririan un capftulo aparte en un estudio del teatro
posdramdtico; Luis Camnitzer y la Red de Conceptualismos del Sur

han realizado un trabajo fundamental para recuperar esta herencia y .
reactivar la obra de artistas y colectivos como CADA, TIT, Cucafio, -

Las yeguas del Apocalipsis, que tendrian continuidad en colectivos

activistas mds recientes como los grupos Etcétera, CKE: (Corredoms .

de arte), CUDS (Disidencia Sexual) o Esqueleto Colectnvo, por citar
algunos nombres. .
L3 ausencia de estos y otros muchos referentes lgualmcntc relevantes

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

no constituye en absoluto un defecto del mismo, pues la reflexion

sobre I3 escena estd mis sujeta que ninguna otra a la dependencia de

contextos culturales y politicas de programacién, y porque, por otra
parte, la virtud de una buena t¢orfa reside en su capacidad para ser
el y prt;ducir 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 numerosas lenguas europeas,
entre ellas el portugués) avalan la calidad de esta propuesta teérica y
anuncian excelentes resultados para esta nueva versién en castellano.
Corresponde ahora a quien lee abordar la tarea de la comprensién
y la critica, contrastar ideas, instrumentos y modelos con su propia
experiencia y memoria de l» escena, aportar otros referentes, sugerir
otros problemas, plantear nuevas preguntas, leer posteatralmense
este libro no desde la butaca de un lector-espectador, sino desde la

" mesa-pantalla de trabajo de quien practica una lectura agente. La

lectura posteatral exigird tener en cuenta el campo expandido de la
teatralidad, el cruce del teatro con otras disciplinas en las pricticas
contemporineas, la revitalizacién de lo dramitico en imbitos
extra-estéticos y la relacién de Ia creacién artfstica ylo escénica con
otras pricticas sociales y politicas. Esta tarea corresponde a lectores
implicados activamente en el pensamiento del presente, que podrin
asi dar continuidad (incluso en la polémica) a una obra que surgié de
la pricticay con vocacién de retornar a ella, poniendo a su disposicién
los instrumentos teéricos construidos también gracias a la herencia
de la creacién literaria y del pensamiento critico.

José A. Sénichez
Londres-Madrid, 20+1-2013
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Prélogo

Premisa

Con el final de la galaxia Gutenberg™ el texto escrito y el libro se
vuelven a poner en cuestién. El modo de percepcién se desplaza: la
visién simultinea y multi-perspectivista reemplaza a la sucesiva y li-
neal. Una percepcién mis superficial y, al mismo tiempo, mds abarca-
dora ocupa el lugar de otra mis centrada y profunda, cuyo prototipo
era la lectura dd texto literario. La lectura lenta, asi‘como el teatro
prolijo y pormenorizado, corre el riesgo de perder su estatus ante'fa
circulacién mis rentable de imdgenes en movimiento. La literatura
y el teatro, en una productiva relacién estética de mutua repulsién y
atracci6n, asumen el estatus de una prictica minoritaria. El segundo-
deja de ser un medio de masas, de ahi que resulte cada vez més ridfculo
desmentir obstinadamente este hecho y mds urgente reflejarlo. Debi-
do a la presién que el estimulo de la unién de dos fuerzas —rapidez
y superficialidad~ ejerce en el discurso teatral, este se emancipa del
discurso literario. Asimismo, en lo que respecta a su funcién en la

* La galaxta Gutemberg es un término acufiado por Marshall McLuham en su obra
La galaxia Gutenberg: génesis del homs sypographicus (Barcelona: Galaxia Guremberg,
1998) para hacer referencia al periodo comprendido entre la creacién y difusién de
la imprenta en ¢l siglo xv hasta las primeras décadas del siglo xix, cuande la aparicién
del telégrafo cambiaria la historia de la comunicacién humana [N. del E].
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cultura, ranto el teatro como la literatura tratan con texturas que,
en gran medida; consisten en una liberacién de energfas y fantasias
activas que quedan debilitadas por la civilizacién del consumo pasivo
de iméagenes e informacién. Ni el teatro ni la literatura se organizan
principalmente mediante imdgenes, sino mediante signos. Dado que
el sector cultural se somete cada vez més a la ley del mercado y la ren-
tabilidad, cabe remarcar una desventaja adicional para el teatro, pues
no crea un producto comercializable ni, en consecuencia, ficilmente
distribuible, como en el caso de un video, una pelicula, un disco o
-un libro. ,

Las nuevas tecnologfas y los nuevos medios de comunicacién se
vuelven cada vez mis inmateriales en impactantes saltos cudnticos
~Les Immateriaux [Los inmateriales] era- el tirulo precisamente de

una exposicién organizada por Jean-Frangois Lyotard en Paris en

1985~. El teatro, por el contrario, se identifica principalmente con
la materialidad de la comunicacion; a diferencia de otras pricticas
artisticas se destaca por el considerable peso material de sus medios
y recursos. En comparacién con el Hpiz y ¢l papel del poera o la
pintura al 6leo y la tela del pintor,-el teatro requiere muchas cosas: la
permanente actividad de personas, el mantenimiento de los espacios
escénicos, su organizacién, la administracién de mano de obra,
ademis 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
funcién que tiene que ver precisamente con sus desventajas.

El teatro no es tnicamente el lugar de los cuerpos pesados, sino
también el de la concurrencia real, donde sucede una singular inter-
secci6n entre 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 aquf y un ahora— el
mismo acto estético en si (la actuacién) y él acto de la recepcion (la
asistencia al teatro). El teatro significa un lapso de vida en comiin que
actores y espectadores pasan y agotan 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 simultdnea-
mente. En la representaci6n teatral* se origina un texto conjunto a
partir del comportamiento en la escena y en la platea, aun cuando no
exista ningiin discurso hablado. Una descripcién precisa del teatro
estd estrechamente vinculada a la lectura de este texto conjunto. Tan
profito como s¢ encuentra la mirada de todos los participantes, la
situacion teasral construye una totalidad de procesos comunicativos

“evidentes y ocultos. La presente investigacién se emprende con la

pregunta sobre el modo en que la prictica escénica ha empleado,
desde 1970, estas circunstancias esenciales, cémo las ha reflejado 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
a la auto-reflexién y a la auto-tematizacién. Siguiendo 2 Roland Bar-
thes cuando sefiala que en la modernidad cada texto plantea el pro-
blema de su posibilidad —de si su lenguaje puede alcanzar lo real-, la
préctica gscénica radical problematiza su estatus de realidad aparente.
Las palabras claves auto-reflexidn y estructura auto-temtica tienden 2
entenderse en relacién con la dimensién del texto, pues el lenguaje
es por excelencia el que abre el espacio para un uso auto-reflexivo de
los signos. Sin embargo, en ¢l teatro el texto estd sujeto a las mismas
leyes y prohibiciones que los signos visuales, auditivos, gestuales; ar-
quitecténicos, erc.

~ Un modo-profundamente distinto en el uso de los signos teatra-
les nos permite describir legitimamente como posdramdtico un sector
significativo del nuevo teatro. Asimismo, el nuevo zexto teatral, que
refleja repetidamente su condicién de estructura lingiiistica, ba deja-
do de ser dramdiico. Bl tirulo Teatro posdramdtico —en tanto que alude
a un género literario del drama~ sefala la permanente interrelacién

-

* A lo largo del texto, el autor realiza una distincién entre los términos Auffiibrung
y Theaterasffibrung. Este dltimo, utilizado en este fragmento del original, se tradu-
cirfa como representacion teasral, en un sentido coloquial; mientras que Asffibrung
hace alusién a cualquier evento escénico, con independencia de estar o no represen-
tando un texto dramdtico {N. del E.]. )

.
A
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e intercambio entre teatro y texto, aunque en esta investigacién el
discurso sobre el teatro ocupe una posicién central y, por tanto, el
texto no se trata como su soberano sino solo como un elemento mis:
estrato y material de la configuracién escénica. Esta constatacién no

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

tos significativos y la expresién atro de texto, utilizada a menudo de
forma despectiva, lejos de significar algo simplemente superado, se
confirmard como una variante genuina y auténtica del teatro posdra-
mitico. No obstante, teniendo en cuenta la posicién absolutamente

. insatisfactoria del andlisis teérico de los discursos escénicos surgidos

" recientemente, en comparacién con el andlisis del drama, parece per-
tinente considerar la dimensién del texto desde la perspectiva de la
realidad teatral. '

Como sefiala Poschman, en «el texto teatral no draméticos de la
actualidad desaparecen los «principios de narracién y figuraciéns,
asi como el orden de una «fbulas’, alcanzindose una «autonomfa
del lenguajes®. Conservando en diferentes grados la dimensién dra-
mitica, Werner Schwab, Elfriede Jelinek o Rainald Goetz producen
textos en los cuales ¢l lenguaje no se manifiesta como un discurso

- . de personajes —si es que todavia se pueden definir como tales—, sino

como una teatralidad auténoma. Ginka Steinwachs, mediante su no-
‘cién del reatro como una instirucién oral, intenta crear una realidad
escénica a través de la intensa realidad poético-sensorial del lenguaje.
Ilyminador, para esclarecer lo que ocurre aqui, es el concepto acu-
fado por Elfriede Jelinek de capas de lenguaje yuxtapuestas, en lugar
de didlogo. Como explica Poschmann?, esta férmula se posiciona en
contra de la dimensién profunda de los personajes hablantes, que
comportarfa 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

' PoscuMaNN, G. Der nicht mebr dramatische Theatertext. Aktuelle Biibnenstiicke
und ikre dramatische Analyse. Tibingen, 1997, p. 177.

2 Ibidem, p. 178.

? Ibidem, p. 204.
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plana de la imagen, y pasé a escenificar su cardcter bidimensional y la
realidad de los colores como una cualidad auténoma. Sin embargo,
la interpretacién de un lenguaje auténomo no evidencia necesaria-
mente un desinterés por el ser humano*. ;No se trata més bien de
un cambio de visién sobre este? Siguiendo esta hipétesis, se articula

'menos una intencionalidad —caracteristica del sujeto- que el cese de

tal intencionalidad; una menor voluntad consciente més que un de-
seo impulsivo; menos el yo que el sujeto del inconsciense. Asi pues, en
los textos organizados de modo posdramético, en lugar de echar de
menos una imagen predefinida del ser humano, deberfamos pregun-
‘tamos qué nuevas posibilidades de pensamiento y de presentacién
proponen para el sujeto individual.

Objetivos: ;

El propésito de este estudio no' es hacer un inventario exhaust-
vo sino, mis bien, desarrollar una Mgica estética del nuevo teawo. El
hecho de que todavia no se haya llevado a cabo este estudio se debe,
entre otros motivos, a que raramente se produce un encuentro entre
el teatro radical y los teéricos ciyo pensamiento podria correspon-
derse con las tendencias de este teatro. Entre sus estudiosos son una
minoria aquellos que consideran ha teorfa del teatro como una re-
flexidn de la experiencia teasral. Los filésofos, por su parte, reflexionan
2 menudo sobre el ze4tr0 como concepto e idea, convirtiendo escena
¥ teatro en conceptos estructurados para el discurso tedrico; poco es-
criben, sin embargo, sobie la gente del teatro o sobre formas teatrales
concretas. Las lecturas de 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 excepciones
importantes que ‘confirmart esta tegla’. Sin embargo, la declaracién
de una perspectiva estética ‘del teatio quizds advierte de que las inves-

‘ bedcm

3 Chr. Ia uil antologia de textos polfnco—ﬁloséﬁcos sobre teatro elaborada por
Munray, Timothy (ed.). Mimesis, Masochism & Mime. The Politics of Theatricality in
Contemporary French Thought. Michigan: University of Michigan Press, 1997.
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tigaciones estéticas siempre implican preguntas que, en su sentido
mis amplio, son éticas, politicas y juridicas —morales, como se hubiera
dicho antiguamenter. El arte, y especialmente el teatro, que se com-
promete con la sociedad de varios modos —desde el caricter social de
la produccién pasando por la financiacién ptblica hasta los modos

de recepcién conjunta-, se inscribe en el dmbito de la prdctica real
socio-simbélica. La habitual reduccién de lo estético a posiciones y |

declaraciones sociales cae en el vacio; sucede o misnio, a la inversa,
con toda pregunta sobre el teatro que pase por alto 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 teatro entendidas aqui
como posdramiticas intenta ser util: pretende, por un lado, examinar
el desarrollo del teatro del siglo xx desde una perspectiva inspirada
en la evolucién evidente, aunque dificil de categorizar, del teatro mis
novedoso; por otro lado, pretende servir a la comprensidén conceprual
y a la verbalizacion de la experiencia de este teatro contempordneo,
a menudo dificil, y contribuir asf a su percepcién y discusién. Pues
es innegable que las nuevas formas teatrales han caracterizado a los
directores mis significativos de la época y han hallado urt piiblico mis
0 menos numeroso —en su mayotia joven, que se congregaba y se con-
grega todavia hoy en salas como el Mickery Theater, el Kaaitheater, el
.+ Kampnagel, el Mousonturm y el TAT en Frincfort, el Hebbeltheater
. de Berlin o la Szene Salzburg en Salzburgo, entre otros—, han fascina-
do a un cierto niimero de criticos y algunos de sus principios estéticos
. han logrado infiltrarse 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 cldsicos ¥>-aunque quizis acepte la escena moderna, esti

abonado a una fibula comprensjbl’ez a una coherencia del sentido,’

a una autoafirmacioén cultural'y a un teatro que agite el sentimien-
to. Las formas teatrales posdramticas de Robert Wilson, Jarr Fabre,
Einar Schleef o Jan Lauwers —por nombrar solo algunos de los arti-
fices més aceptados— han encontrado pdca acogida por parte de este
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-publico; pero incluso aquellos que estdn convencidos de la autentici-

dad artistica y de la calidad de dichas propuestas carecen a menudo
de las herramientas conceptuales para formular su percepcién; algo
patente dada la preeminencia de criterios puramente negativos. El
nuevo teatro, seglin se oye y se lee, no es ni esto ni aquello ni lo otro,
pero éscasean 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 consenso sobre lo que el teatro es
o deberfa ser. '

Asf pues, este ensayo aspira a facilitar una orientacién en el va-
riado 4mbito del nuevo teatro. Muchos de los temas que-en él se
plantean apenas se encuentran esbozados y este libro habria cumplido
Su objetivo si lograse inspirar futuros anilisis mas detallados. Queda
descartada una abarcadora visién de conjunto del nuevo teatro en to-
das sus variantes escénicas y no solo por la razén pragmitica de que

_su diversidad es dificilmente delimitable. Esta investigacién s aplica

al teatro del presente® como una tentativa teérica de definir los requi-
sitos para el reconocimiento de su especificidad. Unicamente se ha
tomado en consideracién una parte del teatro de los dltimos treinta

Cafios. No se trata de lograr una red conceptual en la ‘que cada cosa
" encuentre su lugar, ya sea porque su estética demuestre contempo-

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

- estética clisica idealista decretaba el concepto de idea 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 histérica de un arte particular

_como un desarrollo concreto y especifico de la idea del arte, y cada

obra de arte como una concretizacién particular del espiritu objetivo

" de una época o forma artistica. Las ideas de época o de fase historica

del mundo le otorgaron al idealismo la llave unificadora que permitfa
darle al arte una localizacién, tanto en la Historia como dentro de un

¢ Cfr. FLoECK, Wilfried (ed.), Tendenzen des Gegenwartstheaters. Tibingen: Frank-
ke, 1998. ' ’
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sistema. Cuando se debilité la confianza en rales construcciones —por
ejemplo, la del teatro, segiin la cual el teatro de cada época constitui-
ria un desarrollo-especifico—, el pluralismo de los fenémenos obligé
a un reconocimiento de la naturaleza imprevisible y repentina de la
invencién, su rasgo de indeterminacién.

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, aceptar la coexisten-
cia de conceptos teatrales divergentes que no pueden subordinarse
~ bajo la preponderancia de un paradigma tnico. En ese caso se podria
- considerar suficiente —como una posible consecuencia- la presenta-
cién acumulativa que hiciera justicia aparente a todas las variantes
escénicas del nuevo teafro, aunque seria insatisfactorio restringirlo.a
un listado empirico-histérico que clasificara todas sus formas teatra-
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
teorfa del teatro no puede aproximarse a su propio presente bajo la
mirada del archivista. Es preciso, por tanto, hallar una solucién a
este dilema, o al menos posicionamos al respecto. Ea investigacién
académica resuelve solo aparentemente las dificultades que surgen de
la merma de modelos histéricos y estéticos totalizadores: la mayorfa
de las veces mediante la divisién en especializaciones pedantes que en
si mismas no son ofra cosa que una prolija recopilacién agluginadora
de fuentes y sus respectivos datos. Tales esfuerzos carecen deinterés y
no suponen ningiin apoyo para los intentos de conceptualizacién en
los campos tedricos adyacentes. Otrd respuesta consiste ‘en situar la
teoria del teatro dentro de la llamada interdisciplinariedad. Aunque
los impulsos derivados de esta orientacién son importantes, se debe
constatar que, bajo el eslogan de lo interdisciplinar, los investigadores
" muchas veces escamotean la verdadera razén de la teorfa: la experien-
cia estética en si misma, como algo inseguro, experimental y frigil;
como un elemento incémodo que se deja de lado en favor de grandes
estrategias de categorizacién. :
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Para quien no quiera someterse a la transformacion del pensa-
miento sobre el arte mediante los métodos igualmente absurdos de
la archivistica o la mera categorizacién, queda alin por trazar una
doble trayectortia. Por un lado, siguiendo a PeterASzonqli, la lectura
de las formas y pricticas realizadas a través del arte como respues-
ta a preguntas artisticas, como manifiesto de las reacciones ante los
problemas de la representacién en torno al teatro. En este sentido, el
término posdramdtico —en contraposicién a la etiqueta de época del

‘técmino posmoderno~ hace referencia al plinteamiento de un proble-

ma concreto de la estética teatral; ¢l propio Heiner Miiller constatd

que wuvo dificultades para seguir.considerando su propuesta artistica

dentro de la forma dramdtica: Pér otro lado, existe aqui una cierta
confianza (controlada) en la reaccién pérsonal o, en palabras de Ador-
no, idiosincrdtica. Alli donde el teatro provocaba conmocidn mediance
la exaltacién, la razén, la fascinacién; la empatia o la incomprensién

* curiosa (no paralizadora), el campo definido por tales experiencias
era examinado meticulosamente. Solo en el transcurso de la siguiente -

explicacién se ird justificando la eleccién de los principales criterios
que abordard este libro.

Secretos de oficio del teatro dramatico

A lo largo de varios siglos predominé en el teatro europeo un
paradigma que se- distingufa claramente de las tradiciones teatrales
no-europeas. Por ejemplo, el teatro karhakali de la India o el teatro

NNé japonés estin estructurados de modo totalmente distinto y cons-

ttuidos fundamentalmente por aspectos provenientes de-la danza,
el coro y la misica, procedimientos ceremoniales muy estilizados,
textos narrativos y liricos, mientras que el teatro europeo acumulé
discursos y hechos sobre la escena mediante la actuacién dramidtica
mimética. Bertolt Brecht escogié la expresion teatro dramdtico para
designar la tradicién a la que debia poner fin su featro de lz época
cientifica. Este concepto de reatro dramdtico puede designar, en un

sentido mds amplio (incluyendo la mayor parte de la obra del propio
Brecht), la esencia de la tradicién teatral europea de la modernidad.”
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Existe asf una interrelacién de mortivos, en parte conscientes, en parte
asumidos como evidentes, que a menudo se consideran indudable-
mente constitutivos de/ teatro. El teatro es entendido ticitamente
como teatro del drama. Entre sus elementos tebricos conscientes se
_ incluyen las categorfas imitacién y accién, asi como la estrecha co-
-rrelacién, casi automdtica, entre ambas. Como motive asociado de
modo mis inconsciente a la concepcién clsica del teatro puede de-
ducirse la formacién o reafirmacién de una cohesién social mediante

el teatro, de una comunidad que integra escena y piblico emocional
y mentalmente. La catarsis es la denominacién teérica reservada para.

‘esa 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 del zeasro

dramdtico, cuyo significado trasciende el mero encasxllannento den-

tro de la poética de un género concreto.

El teatro dramitico estd subyugado a la preeminencia del texto.
En el teatro de la modernidad la realizacién escénica consistia en la
declamacién y la ilustracién del drama escrito; aun cuando la masi-

ca y la danza se agregaban o dominaban, el #exto continuaba siendo -

determinante como una totalidad narrativa y cognitiva més compren-

sible. A pesar de la caracterizacién cada vez mayor de los personajes.
dramiticos (drmamatis personae) por medio del repertorio no-verbal

de la gestualidad, el movimiento y la expresién mimica que traduce

- estados psicolégicos, atin en los siglos xvir y xix los personajes se’
siguieron defini¢éndo principalmente por medio del discurso. El texto

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

del teatro, el prélogo y el epilogo, los apartes y un sinfin de sutiles -

aperturas del cosmos dramitico —incluyendo el repertorio brechtiano
de los modos de actuacién épicos—, podian ser incorporados e inte-
grados en el drama, sin perturbar la experiencia especifica del teatro
dramitico. Es irrelevante si, y en qué medida, eran efectivas las for-
mas lingiiisticas liricas en la textura dramdtica o hasta qué punto se
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aplicaban las dramaturgjas épicas: ¢/ drama era capaz de apropiarse de
todas ellas sin perder por ello su cardcter dramdtico.

Resulta aiin muy cuestionable de qué modo el piiblico de los si-
glos pasados se entregaba a las i/usiones brindadas mediante trucos
escenogrificos, juegos de luces artificiales, acompafiamiento musical,
vestimentas y bastidores: el teatro dramitico era una maquinaria ihy-
sionista. Se pretendfa erigir un cosmos ficticio y presentar lus tablas,
que significan el mundo como representado, abstraido pero estableci-

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

yeran a una ilusién para la que no son imprescindibles ni la integridad
ni la continuidad de la representacién, sino e principio de que lo
percibido hace referencia a un mundo, a una totalidad. La globalidad,
la ilusién, la representacién del mundo son inherentes al modelo del
drama y, a la inversa, el teatro dramitico constata, mediante su for-
ma, la totalidad como modelo de lo real. El teatro dramitico termina

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

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

Lacesuradela sociedad mediatica

Se ha extendido la opinién de que las formas expcnmentalcs del
teatro contemporéneo desde 1960 enraizan sus modelos en la época -
de las vanguardias histéricas. No obstante, ¢l presente estudio par- .
te de la conviccién de que la ruptura indudablemente profunda de
aquellas vanguardias en torno a 1900 —a pesar de las innovaciones
revolucionarias que introdujeron—, conservé por mucho .tiempo la
esencia del teatro dramdtico: las formas teatrales emergentes conti-
nuaron, aunque modernizadas, al servicio de la representacién de
universos textuales; intentaron salvar el texto y su verdad, de la defor-
macidn a través de una prictica teatral que ya se hebia vuelto conven- -
cional, cuestionando solo parcialmente el modelo tradicional de la
representacién y la comunicacién teatrales. Es cierto que los recursos
escénicos.de Meyerhold alienaban de modo extremo las piezas actua-
das, pero continuaban presentando una cohesién global. Es también
verdad que, aunque los revolucionarios del teatro rompieron con casi

Prélogo 37




todo lo anterior, mantuvieron la mimesis de una accién sobre la esce-
na, a pesar de los recursos escénicos abstractos y alienantes. En cam-
bio, la propagacién y la omnipresencia de los medios de comunicacién
en la vida cotidiana desde 1970 trajeron consigo una nueva forma
de discurso teatral designado aqui como teatro posdramdtico. Esto no
refuta el hecho de que el importantisimo significado histérico de la
revoluci6n del arte y del teatro en el cambio de siglo allané el camino
al teatro posdramdtico (se dedicard un apartado entero a sus antece-
" dentes, planteamientos iniciales y anticipaciones). Pero, a pesar de

_ todas las similitudes entre las formas de expresién, se debe considerar

" que los mismos recursos pueden variar su significado radicalmente
segiin los contextos. Las formas de expresién desarrolladas desde las
vanguardias histéricas se convierten en el teatro posdramdtico en un
arsenal de gestualidad expresiva que sirve como una respuesta del tea-
tro a la comunicacién social modificada bajo las condiciones de la
generalizada tecnologia de la informacién. '

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

de revelar una serie de implicaciones imprevistas sobré lo que todavia -

hoy constituye la concepcién comiin del teatro. Junto a esta criticaa las
evidencias del discurso te6rico sobre el drama —atin mds cuestionables

tras una inspeccién mds atenta—, es necesario definir enérgicamente el

teatro posdramdtico como in concepto contrapuesto a tales evidencias.
Este concepto- permite aclarar retrospectivamente aspectos 70 dramd-
ticos del teatro del pasado, aunque ha sido desarrollado para definir-el
teatro presente. Las nuevas estéticas emergentes permiten observar bajo
una nueva luz formas teatrales antiguas y los conceptos teéricos €on los
que considerarlas. Ciertamente, hay que tener precaucién al establecer
las cesuras en la historia de una forma artistica, éspecialmente cugndo
se trata de contextos tan recientes, pues existe el riesgo de que se sobre-
valore la profundidad del corte aqui postulado: la destruccién de los
fundamentos del teatro dramético —al fin y al cabo vilidos a lo largo
de cientos de afios— y la transformacién radical de la prictica escénicy
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" bajo la luz ambigua de la cultura medidtica. Pero e} riesgo opuestt; de

concebir lo nuevo tnicamente como variante de lo ya conocido —espe-
cialmente en el 4mbito académico— parece amenazar con juicios falsos
y cegueras mucho mds desastrosas. '

Nombres

La lista enumerada a continuacién propone una suerte de panorama
del campo de investigacién definido bajo el nombre de teatro posdra-
‘mético. Se trata de fenémenos extremadamente heterogéneos, de artis-
tas de teatro reputados mundialmente junto a compafifas dificiimente
conocidas fuera de un circulo pequefio. Cada lector encontrard una
lista m4s o menos larga de nombres conocidos. No todos han creado
obras, si es que es posible aplicar este concepto a directores, compaiifas,
escenificaciones y accipnes de teatro considerados posdraméticos, y no
todos serin objeto de un estudio detallado en este libro. En este senti-
do, y aunque }a lista resulte incompleta, pertenecen al teatro posdrams-
tico: Robert Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Einar
Schleef, Jiirgen Manthey, Achim Freyer, Klaus-Michael Griiber, Peter
Brook, Anatoli Vassilicv, Robert Lepage, Elisabeth Lecompte, Pina
Bausch, Reinhild Hoffmann, William Forsythe, Meredith Monk, Anne
Teresa de Keersinaeker, Meg Stuart, En Knap, Jiirgen Kruse, Chiristof
Nel, Leander Haussmann, Frank Castorf, Uwe Mengel, Hans-Jiirgen -
Syberberg, Tadeusz Kantor, Eimuntas 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 pertenécen a esta lista incontables acciones de teatro, artistas de
performance, happenings y estilos teatrales inspirados por el happening:
Hermann Nitsch, Otto Miihl, Wooster Group, Survival Research La-
boratories, Squat Theatre, The Builders Association, Magazzini, Falso
Movimento, Theatergroep Hollandia, Theatergroep Victoria, Maats-
chappij Discordia, Theater Angelus Novus, Hotel Pro Forma, Sera-
pionstheater, Bak-Trippen, Remote Control Productions, Tg Stan,
Suver Nuver, La Fura dels Baus, DV 8 Physical Theatre, Forced En-
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tertainment, Station House Opera, Théitre de Complicité, Teatro

Due, Societas Raffaello Sancio, Théitre du Radeu, Akko-Theater,’

Gob Squad. Innumerables compasifas de teatro, proyectos pequefios,
medianos y grandes, y realizaciones escénicas asociadas de un modo
u otro a los lenguajes teatrales distintivos de los nombres aqui men-
cionados: 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 el 4mbito de la len-
gua alemana especialmente Heiner Miiller, Rainald Goetz, la Escuela
de Viena, Bazon Brock, Peter Handke, Elfriede Jelinek...

Paradigma

La serie de fenémenos caracteristicos del paisaje teatral de las lui-
mas décadas —polémicos con las formas tradicionales del drama y su
teatro mediante una coherencia’ estética y una gran riqueza de inno-
vaciones— permite hablar de un nuevo paradigma del teatro posdramd-
tico. Paradigma es un término auxiliar para indicar el conjunto de las
fronteras negativas que demarcan las variantes altamente diversas del
teatro posdramitico de las del dramdtico. Estas producciones de teatro

se vuelven paradigmdticas porque, si bien no son siempre aplaudidas,
son ampliamente reconocidas como testimonio auténtico de una épo- *

ca y, ademis, despliegan una fuerza propia en el establecimiento de
criterios. Con el término paradigma no se pretende fomentar la ilu-
sién de que el arte o la teorfa se dejan encasillar dentro de la I6gica de

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

estilisticos posdraméticos resultaria sencillo reconocer aquellos que ¢t
nuevo teatro comparte con el teatro dramético tradicional. Durante la

gestacién de un ntievo paradigma, las estructuras ylos rasgos estilisticos -
futuros surgen casi inevitablemente mezclados con los tradiciontles. Si, -
bajo el conocimiento de estas mezclas, la investigacién se contentara.

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

. dejarfa completamente de lado un conjunto de procesos productivos .

subyacentes y no destacaria ni mencionaria las categorias propias de
los trazos estilisticos qye, a menudo, se realizan Ginicamente de un
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modo impuro. Por ejemplo, junto 2 la fragmentacién de la narracién,
la heterogencidad de estilos, los elementos hipernaturalistas, grotescos
¥ neoexpresionistas, que son tipicos del teatro posdramdtico, se en-
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 facror estilistico debe interpretarse en el contexto de
una estética dramdtica o en elde una posdramitica. Es cierto que hoy
seria impensable que un Lessing pudiera desarrollar lz dramarurgia de

" un teatro posdramitico. El teatro de la proyeccién del sentido y de la

sintesis ha desaparecido y, junto a é, la posibilidad de la interpretacién
sintetizadora. Es recomendable atenerse tinicamente a respuestas que se
mantengan en un work in progress: respuestas dubitativas —las perspec-
tivas parciales son posibles— para evitar cuglquier pauta y prescripcién.
La tarea de la teoria consiste en aportar conceptos y no en postularlos
como normas.

Posmoderno y posdramatico

Para el teatro del periodo que nos interesa —aproximadamente des-
de 1970 hasta 1990~ ¢l término teatro posmoderno ha sido ampliamen-
te utilizado y se puede clasificar de diversos modos: teatro de la de-
construccién, teatro multimedia, teatro de reinstauracién tradicional/
convencional y teatro de gestos y movimiento. La dificultad de abarcar
una época tan vasta se comprueba en numerosas investigaciones que in-
tentan caracterizar el teatro posmoderno desde 1970 mediante una larga
e impresionante lista de rasgos inequivocos: ambigiiedad, elogio del ~
arte como ficcién y del teatro como proceso, discontinuidad, heteroge- .
neidad, antitextualidad, 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-
truccién, el texto como valor autoritario y arcaico, la actuacién como
un tercer elemento entre el drama y el teatro, caricter anti-mimético,

‘techazo de lainterpretacién, etc. El teatro p_osmodcma carecerfa de un

discurso en el que predominen la meditacién, la gestualidad, el ritmo y.
el tono. Cabria afiadir las formas nihilistas y grotescas, el espacio vacio,
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el silencio. Por mucho que casi todas estas palabras dave se aproximen
con mayor o menor acierto 2 [a realidad del nuevo teawro, pueden no
ser pertinentes por, separado (muchas de ellas ~ambigiiedad, rechazo
a la interpretacién, diversidad de c6digos— son igualmente aplicables
también a formas teatrales del pasado),.ni ofrecer en conjunto més que
tépicos que forzosamente se quedan en una aportacién muy general
(deformacién), o designar impresiones realmente heterogéneas (perver-
sién, subversién). Mis de una provoca contradicciones inherentes al
discurso del teatro posmoderno. Como sucede en cualquier otra pric-
tica artistica, el andlisis, la feoriz, la reflexién y la auto-reflexién en el
. -arte no estin excluidos del desarrollo a partir del cual se introdujeron
en la modernidad, en una medida inusitada hasta entonces. El teatro
posdramitico no solo conoce el espacio wacso, sino también el espa-
cio saturado; de hecho puede ser nibilista y grotesco; pero esto sucede
también en el Rey Lear. Proceso/heterogeneidad/pluralismo sirven asi-
mismo para definir cualquier tipo de teatro, e disico, el modemno y
el posmoderno. Cuando Peter Sellars escenificé Ayax (1986) y Los persas
(1993), o en sus realizaciones originales de éperas de Mozart, fue de-
nominado pesmoderne porque habia, retomado el material clisico en la
contcmpomneidaﬂ de un modo riguroso ¢ irreverente. *

Seleccion de términos ; :
El término teatro posd;ngnétira y su objeto de estudio, que introdu-
je en el debate tedrico hace algunos afios, ha sido utilizado posterior-
mente por otros invstfgadofcs, por lo que resulta aconscjable mante-
ner la terminologfa. El presente estudio retoma preguntas que fueron
brevemente abordadas en-mi temprana oposicién entre el discurso
predramdyice de la tragedia dtica y el teatro posdramdtico contempo-

rineo’. Anteriormentg, Richard Schechner, aunque con un énfasis

distinto al que se lleva a cabo aqui, aplicé el térming posdramdtico a
los happenings. De hecho, llegé a hablar de «teatro posdramdtico de
los happeningss*, estableciendo de pasada una referencia algo paradéji-

7 Lenmann, H.-Th. Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekss im Diskurs
der antiken Tragidie. Statgart: |.B. Merzler, 1991.
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" ca con Beckett, Jonesco y Genet en la que el dnama posdramdtico® —en

el cual no ya la bistoria (story) sino 6 que él lama ol juego (game)~ cons-
tituye su mairiz generativa. En el marco de nuestro uso terminolégico,
esto se corresponde con la estructura dramdtica de una ficcién y una
situacién escenificada. Respecto a textos de teatro mds recientes, se ha
ha;bladodcmdcteammdmmdtico,pemtodaviafalmuninmm
mis detallado de analizar el nuevo teatro en la diversidad de sis recur-
sos teatrales a la luz de una estética posdramética.

" Se pueden afiadir otros motivos a favor del término posdramdsi-
co, sin perjuicio del escepticismo terminolSgico ante las formaciones
de palabras mediante el prefijo pos-. En este sentido, cabe sefialar que

Heiner Miiller dijo en una ocasién que tinicamente conocia 2 un poe-

fa posdramdtico: August Stramm, que trabajaba en correos'. Este es-

cepticismo, sin embargo, parece més justificado ante el concepto de
posmodernidad, que pretende definir toda una época. Muchos rasgos
de la préctica del teatro que se consideran posmodernos —desde la gra-
tuidad aparente o la arbitrariedad real de los recursos y formas citadas
hasta la utlizacién despreocupada y el acoplamiento de rasgos estilis-

- umhcmogénms,dﬁdcdm&mdgmaahmachdcmm

multimedia y performance™ no muestran en absoluto una renuncia
a la modernidad como principio, sino a tradiciones que refieren a la
forma dramdtica. De igual modo sucede con un sinnimero de tex-
tos que, desde Heiner Miiller hasta Elfriede Jelinek, son etiquetados
como pasmodernos. El teatro se cuestiona concretamente las posibili-

“dades que existen mas alld del drama, pero no necesariamente mis alld

de ]a Modernidad, cuando el transcurso de una historia con su légica
interna deja de constituir el elemento central, la composicién deja de
ser experimentada como una ciialidad organizadora y se percibe como
una manufactura insertada artificialmente, como una trama aparente-

- ® SCHECHNER, R. Pnﬁmancz Theory. Num York: Routedge, 1998, p. 21.
9 Ibidem, p. 22. .
' En alemdn la palabra para designar la oficina de correos es Post, asf que tiene

“sentido la ironia de Miiller [N.dela .

* En el contexto de ese libro el término performance no se refiere al arte de accién o
al arte de performance sino a la actuacién no mimética o no representativa [N. del EJ.
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mente légica que solo atiende a clichés, segiin aborrecia Adomo de los
productos de la industria cultural. Heiner Miiller lo expresé asf en una
entrevista con Horst Lambe, a mediados de los afios setenta:

Brecht pensaba que  teatro épico no serf3 posible hasta ol dia en que termina-
mhyumﬁéndehwerdcunlujoump;o&sién,qucmbamhoomﬁmcién
def teatro a partir de ka separacién entre o esqenario y ha sala. Solamente el
dia en que esta fractura se cierre (o, al menos, se tienda a ello), solo entonces
Wchcumdebqucsemuahon.de&hMmmmsin

« esfuerzos. Cuando yo voy al teatro, noto que me resulta cada vez més aburrido
seguir una finica accién en o curso de b velada. En efecto, €50'no me interesa
fo mis minimo. Cuando en la primera escena se esboza una accién; cuando
en la segunda comicnza otra que no tiene nada que ver con la primenra, luego
una tercers, ¥ luego una cuarta, entonces se transforma en algo divertido y
agradable, pero no cs més la pieza perfecta de antafio!!,

En el mismo contexto, Miiller lamenté que el método del collage no
- se empleara suficientemente en el teatro. Mientras los grandes teatros,
bajo la presién de las normas usuales de la industria del entretenimien-
to, dificilmente tienden a arriesgarse y a desviarse del ficil consumo
de fébulas, nuevas estéticas del teatro practican consecuentemente el
redmmaummma/aoaényahpafccaéndddmna,smquem

implique per s una renuncia a la modernidad.

Tradicion y talento posdramatico :

El adjetivo posdramdtico designa un teatro que se dispone a ope-
rar-mis alld del drama tras una época en la que este habfa primado
dentro de la escena teatral; lo cual no quiere decir ni-negacién abs-
tracta ni mero soslayo de la tradicién del drama. Tras el drama sig-

- 1 Mtnren, H. Gesammelse Irrvimer. Frincfore: Verlag der Autoren, 1986, p. 21."

Existe una waduccidon al castellano en Riva, Paula. «El teatro posdnméuco una
introducciéns. En Telén de Fondo. Revista de Teoria y Critica Teatral, nim. 12 (di-
ciembre, 2010).

&4 Teatro posdramético

" nifica que —aunque debilitado y exhausto— este continda cxistiendo

como estructura del teatro normak como expectativa de gran parte

“del piblico, como fundamento de muchos de sus modos de repre-

sentacién y como norma de su drama-turgia, la cual funciona casi
automdticamente. Miiller califica su texto posdramdtico Bildbeschrei-
buhng [Descripcién de un cuadro}'? como un «paisaje més alld de la
muerte», como la «explosién de un recuerdo en una estructura dra-

initica muerta»®. El teatro posdramético se podria concebir como los
" 'miembros o ramas de un organismo dramitico que, como marerial
_ entumecido, siguen estando presentes y configuran e espacio de un

recuerdo floreciente en doble sentido. También el prefijo post- en el
término pos-moderne, donde conforma algo mds que una mera mar-
ca, remite al hecho de que una cultura o una prictica artistica ha
surgido del horizonte previamente incuestionable de l2 Modernidad,
con la que todavia sigue manteniendo alguna relacién —de negacién,
de confrontacién, de liberacién o quizd tan solo de discrepancia y
exploracién lidica de lo que sea posible més alld de ese horizonte-.
Asimismo, s¢ puede hablar de un teatro pos-brechtiano, que no es
precisamente un teatro que rechace cualquier referencia a Brecht sino
que, siendo consciente de las exigencias ¢ intetrogantes sedimentados
en su obra, ya no puede, sin embargo, aceptar sus respuestas.
Asf pues, ¢l teatro posdramético incluye la presencia, la readmi-
sién y la continuacién de estéticas antiguas, incluso de aquellas que
ya habfan rechazado anteriormente la idea dramética al nivel del texto
o del teatro. El arte no se puede desarrollar sin remitirse a formas an-
teriores: aquello que se cuestiona es meramente el nivel, la conscien-
cia, el caricter explicito y el modo pamcular de dicha referencia. No
obstante, es preciso diferenciar entre el recurso alo anterior dentro de
lo nuevo y su apariencia (falsa) 8e validez persistente’o la necesidad
de normas wradicionales. La dfirmacién de que el teauo posmoderno

12 | sarmanN, H-Th. «Theater der Blicke. Zu Heiner Miillers Bildbeschreibungs.
En ProrrruicH, Ulrich (ed.). Dramatik der DDR. Frincfore: Shurkamp, 1987,
pp- 186-202. .

' Ibfdem, pp. 186-202.
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requiere normas clésicas para poder establecer su identidad, mediante
una demarcacién-polémica respecto a ellas'¥, se podria basar en una
confusién entre la, perspectiva externa y la 16gica estética interna, ya
que, 2 menudo, ¢l discurso critico sobre el nuevo teatro echa mano
de tal recurso. Es realmente dificil librarse de la terminologia 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 publica a través de la oposicién polémica respecto de la
tradicién, dando asf la impresién de que debe su identidad a las nor-
~ mas clésicas. La provocacién en sf misma, sin embargo, no constituye

* ninguna forma; también el arte de la negacién debe crear algo nuevo -

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

Lo nuevo, la vanguardia

En o transcurso de esta investigacién se hablaré 2 menudo del
nuevo teatro para hacer referencia a las formas teatrales de las dltimas
décadas, aunque en parte solo se correspondan con el paradigma pos-
dramdtico. El concepto en sf mismo es habitual ya desde la década de
los cincuenta, momento en el que se empieza a habla casi de modo
crénico del thédtre nouvear o new theatre. Michel Corvin publicé
su libro Le thédtre mouvean iniciados los anos sesenta'; por su par-
te, Genevidve Serreau escribié, ya en 1966, una Histoire du nouveau
thédtre's: Menos interesante que la critica sobre el cardcter vago de
_este término es la reflexién sobre su obstinacién y2 que testifica el
sentimiento de despedida de algo que ha envejecido mediante formas
_..que apuntan a un futuro y, de este modo, contienen mis de¢ lo que
proyectan de antemano, buscindolo en el herizonte de lo imagina-
ble, donde’lo logran como obra. Lo que cuenta en definitiva en los

 Pavis, P. «The Classical Heritage of Modern Drama. The Case of Postmodern
Theatres. En Modern Drama, vol: XX, Toronto, 1986, p. 1. El teatro de van-
guardia, segiin sc dice aquf, entcesita de la norma clisica para establecer su propia
identidads,

15 ConviN, Michel. Le thédire nouveas. Paris: Pressess universitgires de France, 1966.

¥ Sepweav, Genevidve. Hisvire du nouveau thédsre. Paris: Gallimard, 1979.
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- asuntos del arte es lo abierto mds que lo d@dﬁ. Adorno observé

con razén que todas las obras de arte significativas permanecen como
meras indicaciones de otras obras bien logradas. Las grandes veladas |
de teatro fascinan més como promesas que por su cumplimiento. En
ellas lo que sucede registra la experiencia estética como sucesos de ot

cosa, una posibilidad que deja pendiente utépicamente la condxcxén .

de algo anunciado de forma difusa.

En este libro, no nos asociamos con el concepto de lo nuevo, con
el pathos adherido al término desde el Novum Organum de Bacon
hasta el nuevo arte de actuar de Brecht, ni con el critico semitono que
resuena en el concepto de nuevos filésofos, porque esta denominacién

-

no denuncia algo realmente nuevo o radicalmente moderno. Mucho .

menos estamos de acuerdo con el énfasis de Adorno que lamé-a lo”
nuevo una invariante de todo lo moderno. En cambio, se advertird
que en ¢l llamado teatro experimental de las Gltimas décadas (una fér- -
mula que a2 menudo debe marginar lo marginal y raramente lo hace, .
en forma de elogio) ha surgido algo nuevo cuyas raices, sin embargo,
se hunden mds allf 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

* indirectamente causados por la revolucién y el cambio politico que

conllevé I3 caida del muro de Berlin en 1989, Este novum se incluye.
en na perspectiva de estética teatral que se engloba bajo el concepro
de posdmndmo

En contextos similares se habla también de tearro de wnguardm.
Ahora bien, este otro tipo de designacién se debe tomar 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

caracterizada por idas y venidas y una marcha que parece avanzar

. hacia adelante. El térming ocasionalmente empleado de reatro teatral,

obviando la desagradable tautologfa, suscita una tensién menor que.

e concepto de teatro posdramitico, dejando a un lado el problema
" planteado por esa definicién terminolégica. Mientras que la cuestién -

aqui es que el teatro, cuya esencia (tearral) no se asegura de antemano,
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se desarrolla y se modifica histéricamente, y debe redefinirse nueva-
mente tras el drama, el término zeatro reatral obliga a esta prictica
artistica -a encontrar Gnicamente su esencia primigenia y verdadera.
El concepto es también insatisfactorio cuando Christopher Innes,
en su presentacién de la vanguardja —mis orientada a la literatura
que al teatro y no por casualidad—, reduce los distintos movimientos
vanguardistas a la idea de un primitivismo, subordinindolos 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 tales motivos en la prictica estética bajo las condiciones de

la actuacién teatral'’. Vanguardia es un concepto que se originé en
¢l pensamiento de la Modernidad y que necesita una revisién urgen-
te. Tanto si se enaltece la vanguardia como si se atestigua su fracaso
profundo, la visién a partir de finales del siglo xx hasta ahora debe
concebir el teatro de.otro modo y, sobre todo, indepcndi.cntementc
de la auto-comprensién o la no auto-comprensién de las artes y de
las corrientes artisticas.

Mainstreamy experimento. _ L ’
El teatro posdramitico esti esencialmente, aunque no de manera
exclusiva, ligado al 4émbito del teatro intencionadamente experimen-
tal y dispuesto artisticamente al riesgo. La frontera entre ¢l teatro
establecido y la escena vanguardista es en gran medida real; de hecho,
en aquel se encuentran continuamente fenémenos de esta y pueden
llegar a clarificar el paradigma posdrama'tic;). Un juicio de calidad
no implica necesariamente acentuar las formas ;:xpcrimentales del
teatro: se trata del anilisis de una idea de teatro- modificada y no de
.la valoracién de resultados artisticos individuales. En el mainstream
‘nadan peces maravillosos, del mismo modq, que hay ehatarra en. los
sétanos de la vanguardia. En efecto, existi6 y existe en las institu-
. cignes del nuevo teatro un conformismo de vanguardia que pt'lede

resultar tan inanimado como el teatro muerto, en el sentido que em--

plea Peter Brook. No obstante, deberia saltar a la vista que en este

17 In\Es, Ch. Avans Garde Theatre 1982-1992. Londres: Routledge,1993, p. 3.
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~ contexto solo se habla del teatro mainstream caso por caso. Con e

retraso acostumbrado se adopta el nuevo vocabulario formal, aunque

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

debate la funcién musefstica del teatro, legitima hasta cierto punto.
La discusién acerca del teatro minoritario, a menudo solo conocido
por un publico especializado, y sus concepciones teatrales fundamen-
talmente cambiantes, no implica que aqui siempre encuentre lugar
el arte significativo o el realizado por celebridades. La desviacién de

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

sintomdticos y la influencia de otros realizadores de teatro son, al fin

y al cabo, més influyentes que la mayoria de las producciones de los

teatros convencionales, los cuales, dicho de modo exagerado, siguen
el lema de que el teatro mis exitoso del siglo xx es el teatro del siglo
xix. Es preciso constatar una y otra vez la escisién entre éxito y eficacia
y, al mismo tiempo, deberfa contrarrestarse también el olvido que
amenaza injustamente 2 todo aquel teatro que por motivos materiales
esti desprovisto de los medios para una publicidad costosa y expuesto
a la inminencia de un perfodo de vida breve.

Riesgo

Se investiga aqui un teatro especialmente arriesgado, ya que rorape
con muchas convenciones porque sus textos no se corresponden con
las expectativas con las que se abordan los textos draméticos. Muchas
veces es dificil distinguir un tnico sentido, un significado coherente
en su realizacién escénica. Las im4genes no son ilustrationes de una
fibula. Se desdibujan las fronteras entre los géneros: danza y panto-
mima, teatro musical y teatro hablado se entrelazan, masica y actua-
ci6n se asocian dando lugar a conciertos escénicos, etc. Emerge asf un
paisaje teatral miltiple para el cual todavia no se han definido todas las
reglas. Este teatro surge con frecuencia en forma de proyectos en los

_ que se revinen un director o un equipo con artistas de distintos 4mbi-

tos (bailarines, disefiadores grificos, musicos, actores, arquitectos), para
poner en prictica un proyecto determinado (a veces incluso una serie
de proyectos). De este modo, se ha generalizado el término teatro de
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proyecto. Esta labor teatral es esencialmente experimental, ya 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 cémo e teatro de proyecto se lleva a cabo fuera de

los centros establecidos de Escandinavia, primero en el Billedstofteater’

en Copenhage, que existi6 desde 1977 hasta 1986, después en el Ho-
tel Pro Forma, fundado por Kirsten Dehtholm, entre otros. También

menciona una lista de otros teatros escandinavos, por ejemplo, el sueco

Remote Control Production, dirigido por Michael Laub.

Es comprensible que la mayoria de los grandes teatros no parezcan |

. adecuados para presentar este tipo de propuestas (antes de que obten-
gan un amplio reconocimiento). A pesar de la buena voluntad de mu-
chos de los que allf trabajan, dependen de subvenciones, expectativas
del piiblico y exigencias administrativas, es decir, de requerimientos
burocréticos. Adems, el pensamiento de los responsables de estas ins-
tituciones estd a2 menudo fuertemente anclado en la tradicién del teatro
Jiterario (hablado). En'tianpos de escasas subvenciones pueden asumir
todavia menos los riesgos que comporta un teatro experimental (esto
es, motivado por aspectos genuinamente artisticos). Nunca se insistirf
losuﬁcientccq;luc, tanto en el arte como en la ciencia, o camino de
la experimentacién implica pasar por fracasos, errores y desvios. La-
mentablemente, el teatro experimental es, con frecuencia, un teatro

legftimamente desacertado. Sus innovaciones no deben ser plausibles de

inmediato, en la prictica sus resultados pueden quedarse por debajo de
las ‘expectativas, su potencial innovador puede, en principio, revelarse
mmmcntc. En csta situacién diversas instituciones europeas, sobre
todo en los afios ochenta y noventa, han hecho grandes méritos por
pmxiwvcrclanctatmly, a través de la cooperacion y el valiente y per-
‘sistente’ compromiso, han establecido las bases para el progreso de la

. atétlm teatral de'determinados artistas, aunque éstos no hayan logrado

un éxito anollador A éstas instituciones pertenecen orgammdores de

18 Ove ARNTZEN, Knut. <A Visual Kind of Dramaturgy: Project Theater in Scan-
dinavias. En Small is Beauriful. Small Countries Theatre Conference. Glasgow: Theaue
Studies Publications, 1990, pp. 43-48.
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" festivales de varios paises dispuestos a correr riesgos que, paralelamente

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

jévenes. Pueden mencionarse al respecto la Kampnagelfabrik en Ham- .. -~

burgo, la Szene Salzburg y las Wiener Festwochen (que junto al pro-
grama principal promovieron d teatro de vanguardia bajo el lema Big
Morion) o el Festival Mondial du Théitre en Nancy. También existen
muscos y centros artisticos que jugaron y juegan un papel importante a
favor de la prictica ardstica que transgrede fronteras; por cjemplo, una
fundacién como De Appel en Amsterdam, fundada por Wies Smals en
1975, que hizo posibles proyectos de artistas en el terreno fronterizo
entre las artes plésticas, el arte de accién y el teatro, como Urban y Ulay
(Frank Uwe Laysicpen) o Rebecca Horn, entre otros.

Diversas instituciones en Dinamarca, Noruega, Finlandia y Sue-
cia; asi como en el este de Europa, se arriesgaron, a pesar o precisa-
mente porque actuaban al margen, a confrontar ¢l teatro mainstream
COn un proyecto propio y se convirtieron en lugares en los cuales se
podia mostrar ¢ teatro innovador y marginado en las metrépolis cul-
turales. Pero sobre todo fue en Alemania, Austria, Bélgica y Holanda
donde una serie de teatros arriesgados legaron a acuerdos para realizar
co-producciones regulares y representaron un importante factor ﬁnan«-
ciero, al mismo tiempo que brindaron la posibilidad de dar a cofio-
cer la actividad peatral 2 un amplio piblico europeo. Me refiero, entre
otros, al Kaaitheater en Bruselas, el Shaffy Theater en Amsterdam, d
Hebbel-Theater en Berlin y el Theater am Turm en Frincfort; desde
hace algunos afios también el Frankfurter Kiinstlerhaus Mousonturm,
el Berliner Podewil y otros. Estas instituciones fueron y siguen siendo
indispensables para el nuevo arte teatral, ya que han introducido 2 nu-
merosos artistas y grupos reconocidos posteriormente y han'creado la
posibilidad de que, en tomo a ellos, se pudiera establecer un piblico y
un ferreno de discusién que, en colaboracién con academias, universi-
dades y revistas, proporcionaron la base que requiere la cultura teatral.

Existen una gran cantidad de directores de teatro excepcionales, como  * -

Nele Hertling en Berlin, Hugo de Greef en Bruselas, Tom Stromberg’
en Frincfort y otros, con los que el nuevo panorama teatral estd en
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deuda: no solo por las producciones arriesgadas que han hecho posi-
bles, sino también por la motivacién que supone esta actividad para
artistas jévenes que, sin la perspectiva o incluso la esperanza de poder
trabajar en estas instituciones, quizd no hubieran podido invertir su
talento en el 4mbito teatral (el cine y los medios de comunicacién ofre-

cen ya suficientes alternativas lucrativas), Merecen especial mencién -

€n este CONtexto una persona y un tedtro que pueden ser considera-
dos precursores de las instituciones mericionadas: el holandés Mickery
Theater y su fundador y director Ritsaert ten Cate. Creado en 1965,
en las cercanfas de Amsterdam, en una granja especialmente preparada
ppara tal fin, trasladado a Amsterdam en 1972 y cerrado en una ocasién
en 1987, el Mickery Theater mostré pricticamente roda la vanguardia
americana y europea entre 1975 y 1991 y, con ello, logr6 un potencial
de percepcién sin el cual seria impensable la teoria y la préctica del
teatro experimental, posibilitando, al mismo tiempo, algo asi como la
formacién de la tradicién del nuevo teatro. El Mickery presenté, entre
otros, el Club Tearo Roma, a Spalding Gray, <l Falso Movimento, a
Jan Fabre, la Needcompany, La Mama, el People Show, a Pip Simmons
y al Wooster Group. Tras su trabajo en el Mickery en los afios noventa,
Ritsaert ten Cate —que durante mds de 25 afios de actividad incansable

schaconvcmdocnunamfcrcnazdeltmmnoconmcwnalymuna '

figura pionera para la gente del teatro en toda Europa— cred la escucla
“de teatro experimental Dasarts en Amsterdam, un centro en donde
se refinen artistas de varios paises e intercambian ideas y proyectos en

una atmésfera libre. En 1996 le fue concedido en Maastricht el premio’

cultural europeo Sphmx"‘

* Ritsaere ten Cate fallecié el 5 de septiembre de 2008, después de la redaccién de
este libro [N. dela E.).
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Drama y teatro
Epicizacion. Peter Szondi, Roland Barthes

El teatro de la modernidad ya negaba el modelo desfasado del
drama en sus aspectos mds esenciales. La pregunta que entonces se
planteaba era: ;qué lo puede reemplazar? La respuesta clisica de Peter
Szondi consistia.en considerar las nuevas formas textuales que sir-
gian'a continuacién de lo que él habia descrito como la crisis del dra-
ma como un conjunto de variantes que preparaban una epicizacin
y una conversién del teatro épico en una especie de llave maestra de
los desarrollos draméticos mis recientes. Sin embargo, esta respuesta

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

teniendo en cuenta las nuevas tendencias de lo dramédtico desde 1880
reflejadas por Szondi como dialéctica entre forma y contenido, con-
trasta el modelo del drama puro ideal con una wendencia opuesta muy
determinada. Casi sin fundamento, basindose solo en el recurso a
la oposicién clisica entre represeritacién épica y dramdtica a partir
de Goethe y Schiller, Szondi escribe: «Puesto que el teatro 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 el rasgo estructural comiin a la epopeya, el relato,
la novela y otros géneros, que consiste en la prcscncxa de lo que es

»
.
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descrito como “sujeto de la forma épica” o el “yo épico™s'. Desde en-
tonces, esta contraposicién ha reducido la perspectiva de considerar
otras muchas dimensiones dentro del desarrollo del zeatro. Un factor

esencial para la aceptacién casi incuestionable de la concepcién de
la épica como sucesora de lo dramdtico fue la poderosa autoridad

de Brecht, ya que, durante mucho tiempo, su obra se convirtié en.
el polo central de la reflexién sobre la estética del teatro mis reciente
(una circunstancia que, junto a toda su produccién, acarreé verdade-
ros bloqueos de percepcién y una aceptacién demasiado apresurada
_ sobre lo que significa el teatro moderno).

También resulta revelador el caso de Roland Barthes, quien se

ocupé intensamente del teatro entre 1953 y 1960. Fl mismo actué
en un grupo de teatro de estudiantes (como Darfo en Los Persas) y
junto a Bernard Dort fundé la importante revista Thédsre Populaire.
Sus escritos tedricos estin profundamente influidos por el modelo del
teatro épico: Barthes hace uso repetidamente de topoi teatrales como
escena, representacion y mimesis, entre owos. Sus articulos sobre Brecht
~tras la residencia del Berliner Ensemble en Francia, en 1954, que
marcé una época— son de gran valor todavia hoy. Esta experiencia
afect$ tanto a Barthes que después no quiso escribir nada més sobre
ningén otro tipo de teawro. Tras la iluminacién con el teatro de Brecht
no hallé placer en un teatro menos perfecio. Barthes crecié con el

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

veinte, sobre el cual enfatizé retrospectivamente una claridad apa-
sionada («une sorte de clarté-passionnée»). Entonces sta era ya mids
importante para él que lo emotivo del teatro. La concentracién en la
racionalidad, la distancia brechtiana entre el mostrar y lo mostrado,
lo representado y el proceso de representacién, signifiant y signifié ge-
neraban, junto a su productividad semioldgica, una ceguera curiosa.
_Barthes no vio ta linea general que conduce desde Artaud y Grotowski
hasta el Living Theatre y Robert Wilson, a pesar de que sus reflexio-

' Szowpr, P Das brische Drama. Fréncfort, 1975, p. 360 [cd. cast., Teoria del
drama moderno (1880-1950). Tentativa sobre lo trdgico. Madrid: Ediciones Destino,
1994, p. 16}.
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" nes semibticas sobre, por ¢jemplo, la imagen, el sens obtus, la voz, etc.,

poseen una gran valfa para la descripcién de este nuevo teatro. Brecht
supuso un bloqueo para él. Podria decirse que la estética brechtiana
representd para Barthes, de forma demasiado abarcadora y absoluta,
¢l modelo de un teatro de la distancia interior. Esta luz tan cegadora
ofuscé la posibilidad de la existencia de otras estrategias para superar
la ingenuidad de una realidad ilusoria, una empatia psicolégica y un
pensamiento apolitico. Tras Brecht surgieron el teatro del absurdo,
el teatro de la escenografia, el Sprechstiick [pieza hablada], la drama-
turgia visual, el teatro de situacién, el teatro concreto y otras formas,
que son objeto de estudio en este libro. Sin embargo, su anilisis no se
puede llevar a cabo a partir del vocabulario de la épica. '

Distanciamiento entre el teatroy el drama . .
Ya de modo introductorio en su Teorfa del drama moderno, y de
forma mds rigurosa en sus estudios posteriores sobre ¢l drama lfrico,
Szondi amplié su diagnéstico y enmendé su interpretacién parcial
sobre la metamorfosis del drama como epicizacién. Aun asf, un con-
junto de prejuicios obstruye todavia la comprensién de aquel proceso
de transformacién, del cual fenémenos como la epicizacién'y el dra-
ma lirico solo son aspectos: a saber, la transformacién que ha heches
mutuamente extrafios al teatro y al drama, distancisndolos progresi-
vamente ¢l uno del otro. Los procesos de desintegracién del drama a
nivel textual, descritos por Szondi, se corresponden con el desarrollo
de un teatro que ha dejado de basarse en el drama u;;a sea(segtin la
categorizacién de la teoria dramdrica) abierto o cerrado, piramidal
o circular como un carrusel, épico o lirico, m4s cenitrado en los per-
sonajes o en la trama—. Hay teatro sin drama. La pregunta clave res- )
pecto al desarrollo del nuevo teatro es de qué nfodo y con'qué conse:
cuengias se rompié, e incluso se abandoné, fa idea de un teatro como

representacién de un cosmos ficticio, un cosmos cuya clausura estaba

garantizada mediante el drama y su correspondiente estética teatral.
Es ciertq que para sus devotos el teatro de la era moderna era un even-

to en el gal el texto dramético constitufa solamente una parte de las
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experiencias pretendidas y, 2 menudo, no la mis importante. A pesar
de cada uno de los efectos de entretenimiento de la realizacién escénica,
- los elementos textuales de la trama, los personajes (o, a fin de cuentas,
el dramatis personae) y la historia conmovedora, principalmente con-

tada mediante el didlogo, permanegieron como estructurales. Fueron . ‘

asociados mediante la palabra clave drama y condicionaron no solo la
 teorfa, sine también las expecrativas depositadas en el reatro; de ahf que

una gran parte del piiblico del teatro tradicional tenga dificultades con
el teatro posdramitico, el cual se presenta a sf mismo como un punto
de encuentro de las artes y desarrolla —y exige, por tanto— un potencial
de percepcién desvinculado del paradigma dramético (y especialmente
de la literatura). No debe sorprender que los devotos de ofras artes
(pldsticas, danza, muisica...) se interesen generalmente mds por este
tipo de teatro que los comprometidos con un tearo literario narrativo.

"Discurso dramético

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

nes’. Wirth puso el acento en el hecho de que el teairo se transforma, -

en cierto modo, en un instrumento 2 través del cual el autor (direcror)
dirige su discurso directamente al piblico. El aspecto culminante de

la propuesta de Wirth consiste en que la alocucién se convierte en la.

estructura fundamental del drama y reemplaza el didlogo conversacio-
“nal. Ya no ¢s Ginicamente la escena, sino todo e teatro el que funciona

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

cambio decisivo y de una estructura que culmina, por ejemplo, en el
teatro de Robert Wilson, Richard Foreman y owros exponentes de la
vanguardia americana. En opinién de Wirth, resultan determinantes
para esta evolucién la epicizacién brechtiana (cityo modelo,de L esce-
na callejera no contiene didlogo), la desintegracién de la cohsrencia del
didlogo en el teatro del absurdo y la dimensién mitica y ritual en la

*'Wixrss, A. «Vom Dialog zum Diskurs. Versuch ciner Synthese der nachjrechts-
chen Theaterkonzeptes. En Theater Heute 1/1980, pp. 16-19.
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" concepcién teatral de Artaud. La desintegracién del didlogo en textos

de Heiner Miilles, la forma de un disourso polifinico en el Kaspar de
Peter Handke o 1a apelacién directa al piiblico (Publikumsbeschimpfung
[Insultos al priblico]) sirven, segiin Wirth, como sun nuevo modelo de
teatro épicos. Wirth considera la linea Brecht — Artaud — teatro del
absurdo — Foreman — Wilson como el «surgimiento de un idioma casi
intercontinental en el drama del presentes, como un discurso dramdtico,
encaminado a una redefinicién del actor urilizado por el director como

"una stecla en la miquina de comunicacién del teatros. «El “modelo®
- emergente del teatro es radicalmente épico. Y en este teatro sin didlogo

los: personajes solo parecen estar hablando. Serfa més adecuado decir
que han estado hablando a través del autor del texto o que el piiblico
les ha prestado su voz interiors’.

Estos impulsqs fueron importantes para la comprensién del nuevo
teatro (y también avant lz lettre para la del teatro de los afios ochenta
y noventa), y han conservado gran parte de su validez. No obstanre,
no podemos detenernos en ellos, teniendo en cuenta que Wirth tan
solo planteé sus ideas someramente y en forma de tesis. De momento

el modelo del discurso con su dualidad de puntos de vista y de fuga

~director omnipotente aqui’y observador solipsista alli~ preservan e
modelo cldsico de ordenacién de la perspectiva que era caracteristica
del drama. Pero el polfloge (Kristeva) del nuevo teatro rompe con una
ordenacién centrada en un logos. Se alcanza una disposicién de espacios

-+ de sentido y de sonido abierra a miltiples usos que no puede ser adscrita

a un tnijco- organmdor u drganon (ya sea individual o colectivo). Se

trata, mds bien, de la presencia auténtica de cada uno de los actores que

no apaieceén como meros portadores de una intencién externa a ellos,

.derivada del texto o de la direccién. Actian en un marco que pre-deter-

mina su propia l6gica corporal: impulsos ocultos, dindmica energética

- y mecénica del cuerpo y de la motricidad. Asf que es problemitico con- -

siderarlos como agentes del discurso de un director externo a ellos (algo
distinto es cl casq de los hablantes en textos de Heiner Miiller que, en
ausencia de un $igno individual independiente, deben ser entendidos

3 Ibidem.
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mo portadores de un discurso). Para el director clsico es mds vélido
dejar a los actores hablar s« discurso, o més propiamente ¢l del autor
que lo custodia, y:que $ea asf como se comunique con la audiencia. La

critica de Artaud al teatro tradicional burgués se centraba precisamente

en que el actor solo era un agente del director que meramente reperia la
palabra predeterminada por el autor, y en que el autor estaba, asimis-

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

dcunmundopmexistcnte.Amndqucdadistgndarelmdcm
l6gica de la redundancia y del doble y, en este sentido, €l teatro posdra-

mitico le siguc: concibe la escena como principio y punto de partida, .

no como el lugar de una transcripcién. Unicamente si eritendemos dis-
currere literalmente como «dispersarse en varias direcciones» podriamos
hablar de un discurso del creador en el nuevo teatro. Mis bien parece ser
que la omisién de la instancia originaria de un discurso en unién con la
pluralizacién de agentes emisores sobre la escena conduce hacia nuevos
modos de percepcién. El modelo de la alocucion, por tanto, requiere
ser precisado para aplicardo a las nuevas formas teatrales. Terminolégi-
camente s errdneo aferrarse a un concepto de drama entendiendo el
discurso dramdiico como polo opuesto al didlogo. Se trata, en cambio,

del distanciamiento progresivo del teatro de la estructuracién dialégi- -

co-dramitica. El teatro posdramético puede calificarse, por tanto, ‘de
radicalmente épico solo en un sentido muy restringido. .

El teatro después de Brecht

 Andrzej Wirth escribe: «BmchtscllaméasimmnoclEumqndc
la nueva forma dramitica, una autovaloracién que no es exagerada si
se entiende su teorfa del teatro épico, que marcé una época, cohio un
invento extretnadamente efectivo y operativo. Esta teoria dio un im-

pulso a la disolucién del dilogo escénico tradicional en. Ia forma del:

“discurso o del soliloquio. La teoria de Brecht indica implicitamente
que la enunciacién en teatro no es de naturaleza meramente literaria

sino que surge a través de la participacién equivalente de elementos

verbales y cinéticos (Gestus)h*.

¢
4 Ibidem, p. 19.

»
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Pero, ;proceden estos impulsos realmente del teatro de Brecht o,
en igual medida, de su refutacién? ;Acaso no es el gesto, entendido de
modo tan general, la médula de la actuacién en todb tipo de teatro? Y,
;pueden realmente, prescindiendo de una relectura concienzuda de
sus textos, separarse las invenciones operasivas de Brecht de las con-
venciones atribuidas por & al teatro de fitbula con las cuales rompi6 el
nuevo teatro? Mediante estas preguntas se puede vincular la teorfa de
un teatro posdramdtico con las licidas observaciones de Wirth sobre
Ia herencia brechtiana en el nuevo teatro.

Lo que Brecht consiguié no puede ya entenderse como un contra-
punto revolucionario respecto de la tradicién sino que, alaluz de los .
tltimos desarrollos, se ve cada vez més claramente que en la teorfa del
teatro épico se produjo una removacidn’y un perfeccionamiento de la
dramaturgia cldsica. 1a teoria de Brecht contenia una tesis altamente
tradicional: la fdbula continuaba siendo el alfa y omega del teatro.
Pero, desde el punto de vista de la fibpla, es imposible comprender
la parte decisiva del nuevo teatro que se realiza entre las décadas de
los sesenta y noventa, ni siquicra las formas textuales que ha adoptado
(Beckett, Handke, Strauss, Miiller...). El teatro posdramdtico es un
teatro pos-brechtiano, que se sitia en un espacio abierto, primero, por
las averiguaciones brechtianas sobre la presencia y la consciencia del
proceso de representacién en lo representado (arte de mostrar) Yy, se-
gundo, por su pregunta sobre un nuevo ars? del espectador. Al mismo
tiempo, deja tras de si el estilo politico, la tendencia hacia el dogma-
tismo y el énfasis en lo racional presestes en el teatro brechtiano, po-
siciondndose en una época posterior a la de la validez del concepto de
teatro autorizade de Brecht. Una muestra de la complejidad de estas -

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

bert Wilson como legitimo heredero de Brecht: «Sobre este escenario
el teatro de marionetas de Kleist tiene un espacio para la actuacx(m, la

‘ dramamrgxa épica de Brecht un lugar para la danza»’.

* Cita tomada de HorNIGK, Frank. Heiner Mulla Material. Texte und Kommenta-
re. Gottingen, 1989, p. 50. ‘
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.Es tensa la tension?

Teatro y drama se encuentran estrechamente unidos y son casi
idénticos en la tonsciencia de muchas personas (incluso en la de los
estudiosos de teatro). Ambos forman una pareja, por asf decir, ran
inextricablemente entrelazada que, pese a todas las transformacio-
nes radicales del teatro, se¢ ha conservado el concepto de drama como
una idea normativa latente del mismo. Cuando el discurso cotidiano
identifica de todos modos drama y teatro (el espectador, tras su visita
al teatro, expresa que la obra le ha gustado cuando, probablemente,
se referfa a 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 implicita o incluso explicita.equiparacién entre el
teatro y el drama puesto en escena, se perpetiia la suposicién (fal-
sa al fin y al cabo) de una identificacién tendenciosa entre ambos,
presentada progresiva e imperceptiblemente como norma. Con ello
se excluyen realidades cruciales del teatro y no solo contemporineo;
la tragedia antigua, los dramas de Racine y la dramaturgja visual de
Robert Wilson son todas formas teatrales. Puede decirse, sin embar-

£0> que la primera, asumiendo la concepcién moderna del drama, es

pre-dramdtica, que las piezas de Racine son indudablemente teatro
dramético y que las dperas de Wilson deben lamarse posdramiticas.
Cuando ya no sc trata sencillamente de la ruptura de la ilusién dra-
mitica o de la distancia epicizante; cuando ya no son necesarias ni la
. trama ni el dramatis personae retocado plisticamente, ni una colisién
dialéctico-dramdtica de valores, ni siquiera personajes identificables
para producir -#eatro —y el nuevo teatro lo demuestra con creces—,
entonces el concepto de drama, sujeto a tantas diferenciaciones y por
tanto debilitido, retiene tan poca sustancia que pierde su .valor de
reconocimiento. Deja de ser util para facilitar. la tarea de conceptos
te6ricos que agudicen Ja percepcién y obstruye el conocimiento tanto
del teatro como del texto teatral. ' :
Entre los motivos externos de por qué, a pesar de todo, el nuevo
teatro debe continuar leyéndose en relacién y en contraste con la cate-
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 entre dramdtico’y aburrido. 1a necesidad de la accién, el entretenimien-
to,fladimsiénydmmpcnscscsirvmdemgasatéﬁc;sm&idxd

_ concepto tradicional de drama, aunque en su mayorfa inconscientes,
- para medir un teatro que rehiisa abiertamente las exigendcias de estos

estindares. Por los pueblos. Poema dramdtico de Peter Handke se estrené
en 1982 en la Felsenreitschule de Salzburgo. Mientras que la critica se
quejaba de que en el texto de Handke ne apareciera ningtin conflicto
trigico-dionisfaco —«una pieza m4s adecuada para leer en silencios—,
“Urs Jenny alabé la escenificacién en Hamburgo de la mano de Niels-

+ Peter Rudolph por haber revelado «en el poema» un «drama cargado
" de tensi6ne. Sin embargo, la calidad de la realizacién escénica en Ham-

burgo ~la \inica que conozco— consistié mucho mis en los ritmos di-
ferenciados que debian sostener la gran forma pretendida por Handke.
En cualquier caso, para el autor no se trataba ciertamente de escribis
un drama cargado de tensidn. Es significativo que, incluso en un anglisis
cientifico de este caso, tal criterio continte siendo indiscutible y resulte
evidente su vigencia®. En el criterio del suspense persiste la concepcién

_ cldsica del drama; pues es un ingrediente intrinseco a €l. Exposicién,

accibn progresiva, peripecia, catdstrofe —tan anticuado como suene=,

csloqucscapemdclashi;toﬁasdcmtretcnimicntoendcincym,

é teatro.
La idea de suspense que la estética clisica —no solo la que con-

cierne al teatro- conocia perfectamente, no debe confundirse con
el ideal de suspense en la era del entretenimiento de los medios de

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

contenido, alli de la 16gica del suspense y del desenlace, de un suspense -

en un sentido musical, arquitecténico y, generalmente, composicio-

¢ STEPANECK, P. «Lesedrama? Uberlegungen zur szenischen Transformation biih-
nenfremder Dramaturgicos. En Fiscugr-LichT, E. (ed.), Das drama un seine Insze-
nierung. Conferencia del coloquio internacional sobre semiética de literatura y teatro
celebrado en Frincfort en 1983. Tiibingem, 1985, pp, 133-145.
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nal (como cuando en pintura se habla de una tensién de la imagen).
En cambio, ¢l compuesto conceptual drama/suspense genera juicios
sobre ¢l nuevo teatro que, en realidad, son prejuicios, pues los pro-
cesos textuales y escénicos se perciben segiin el modelo de una rrama
centrada en la tensién dramética; de modo que las condiciones de
percepcién verdaderamente teatrales, es decir, las cualidades estéticas
del teatro como 1al, quedan en un segundo plano (la contemporanei-
dad repleta de acontecimientos, la particular semiética del cuerpo, los
gestos y movimientos del actor, las estructuras compositivas y forma-
les del lenguaje como paisaje de sonidos, la calidad de las imdgenes
visuales mds all4 de la ilustracién, el proceso ritmi¢o y musical con
su propio tiempo, etc.). No obstante, estos elementos (la forma) son
precisamente los principales aspectos de muchis producciones del

teatro contempordneo, no solo de las mds extremas, y no se emplean -

€omo meros recursos para ilustrar una accién cargada de tensién.
jVaya dramal

También ¢l lenguaje coloquial crea expectativas que condicio-
nan la recepcién. Las palabras drama y dramdtico sc utilizan en gran
cantidad de frases hechas. La gente afirma «Aquello fue un dramals
cuando se refiere 2 una situacién ylo un acontecimiento de la vida
diaria que fue atipico. Expresidn y acontecimiento estin connotados
por esta palabra. «El dramitico secuestro terminé sitt derramamien-
to de sangre», dijo el presentador del telediario; lo cual quiere decir
~ que el desenlace de los acontecimientos fue incierto durante mucho
tiempo, dando lugar a un suspense dramadtice respecto a su desarrollo
y su final. Esto es lo que significa el epiteto dramdtico aplicado a un
suceso, una accién o un modo de accién. Cuando una madre habla
acerca del padecimiento de su hijo cuando se le prohibié ir al cine

y. sefiala ¢Menudo dramal», la palabra distancia el acontecimiento
v hace resonar con ironia que el motivo fue insignificante; sin em- *

bargo, hay una similitud respecto al drama: sufrimiento, a} menos

decepcidn, asi como una manifestacién de los sentimientos —probable-

mente bastante expresiva— como reaccién. ante la prohibicién. Hay
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* dos aspectos destacables en este uso cotidiano del lenguaje: por un

lado,seconccnmmh&cc&mésscriadchmuadéndmmiua,
cuyo modelo permanece en un segundo plano. Se comenta que algo*
es dramdtico y se quiere decir que una situacién es grave. La gente no
habla de embrollos en la vida real del mismo modo que en los dramas
(posiblemente debido a que desde el siglo xvu1 el uso corriente de
drame y drama se aplicaba a una puesta en escena burguesa de tono
grave). En segundo lugar, es interesante que el uso cotidiano de ka
palabra carezca pricticamente de toda referencia al patrén bésico del -
drama, lo que Hegel denomina colisién dramdsica y que, de un modo
u owo, se encuentra en ¢l centro de ¢asi toda teorfa del drama. El
drama es, por lo tanto, un conflicto entre posiciones representadas
por personas mediante las cuales el personaje dramético estd com-
pletamente identificado con un pashos fundado objetivamente; es de-
cir, busca asegurar apasionadamente posiciones éticas a expensas del
prestigio y la imposicién de la persona. Este modelo del antagonismo
dramitico dificilmente se resalta en el uso cotidiano de la palabra ya
que, por ejemplo, se llama drama también a la larga bisqueda de un
animal doméstico desaparecido, en la que no aparecen oposiciones,
posiciones enemigas, etc. Por lo visto, en el lenguaje cotidiano ‘las
palabras drama y dramdtico estdn mis asociadas a una atmésfera, a
una intensificacién de la emocnén, al miedo y a la incertidumbre que
a una determinada estmcmm 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 ciertamente
construcciones aventuradds —hacia el siglo xvin— para salvar el prin-
cipio de imitacién incluso en la miisica, entendiéndola, por ejemplo,
como imitacién de las emociones. Los te6ricos marxistas intensaron
proteger el principio del reflejo para la pintura no representacional,
pero las emociones o los estados animicos no son plésticos ni sonoros,
y su relacién con las imdgenes es mis compleja: una suerte de alusidp.

-
-
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Obviamente, la pintura, que desde los inicios de la modernidad a
menudo evita la representacién, puede entenderse como un nuevo
posicionamicnto propio: el modo en que se coagula y s¢ manifiesta
una- innervacién y un gesto; la reafirmacién de la exigencia de una
realidad propia; un trazo que no es menos concreto o real que una
manchadcsangrcounaparcdreménpmtada En estos casos la ex-
periencia estética requiere ~y posibilita— el placer visual reflejado, la
vivencia consciente de una percepcién pura o visualmente dominan-
te, independientemente del reconocimiento de realidades reproduci-
das. Mientras que este cambio de actitud en las artes pldsticas puede
considerarse como algo establecido desde hace tiempo, en la accidn
escénica, con la presencia de los actores, resulta obviamente mis di-.
ficil la"inspeccién de la realidad y la legitimidad de lo abstracto. En
¢l teatro la referencia al comportamiento humano real parece dema-
siado directa. Por este motivo, la accidn abstracta debe considerarse
Ginicamente como un extrems’ que es irrelevante para la definicién
de teatro. Pero ha hecho falta esperar a los afios ochenta para que el
teatro obligue —por retomar las palabras de Michael Kirby-a tener en
cuenta que una accidn abstracta (abstract action), un teasro formalista

donde el proceso real del pcrﬁ)rmam reemplaza a’la actuacién mi- -

mética (mimetic acting) ~aquel teatro basado en textos poéticos en los
cuales.no se ilustra casi ningiin argumento—, ya no define solamente

un extremio 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 el drama-y la acci6n dramdtica ya
no sean ¢l centro estético del teatro'(aunque obviamente lo continte
siendo institucionalmente).

Mimesis de accién
La Poética de Aristoteles empareja imitacién y accién en la co-

nocida férmula de que la tragedia es una imitacién de las acciones

7 Essun, M. An Anatonty of Drama. T. Smith: Nueva York, 1979, p. 14.
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humanas, mimesis praxeos. La palabra drama detiva del griego Spav
[hacer]. Si se entiende ¢l teatro como drama y como imitacién, la ac-
cién se presenta como objeto auténtico y nidleo de dicha imiracién.

" De hecho, antes de la emergencia del cine ninguna otra prictica ar-

tistica podfa monopolizar de forma tan plausible como el teatro esta
dimensién: la mimesis de las acciones humanas (representada por ac-
tores reales). Precisamente la fijacién en la accién parece implicar una
cierta necesidad de concebir la forma estética del teatro como una
variable dependiente de ofra realidad —la vida, el comportamiento
bumano, la realidad, etc.~ que precede al doble del teatro como su
original. Centrada en el programa cognitivo accién/imitacién, la mi-

* rada soslaya la textura del drama escrito, y también aquello que mues-

tra a los sentidos como accién representada, con el fin de-asegurarse
tnicamente lo representado, el contenido (asumido), el significado y,
finalmente, el sentido.

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

mente, lo dramatizado —lo real en'su incesante retirada— a su com- -

cepto. Si no nos liberamos de este modelo, nos resultars imposible
reconocer hasta qué punto aquello que registramos y sentimos en la
vida est4 estructurado y moldeado por el arte: por un modo de ver,

de sentir y de pensar, un modo de significar articulado solo mediante’
- el arte —tanto es asi que tendriaimos que admitir que el componente.

real de nuestros mundos experienciales estarfa principalmente creado

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

do transversal al entramado conceptual, inventa unagcna percgptivas

y miaiidos de afectos o sentimientos diferenciados que no existen al

margen de su represgntacién artistica en el texto, el sonido, la ima-

_gen o la escena. Los gestos que detecte un oyente en una sinfonia
- de Beethoven como desafiantes, agitados, writinfales y arrebatados no

existen externamente a esta invencion estéica de organizaciones de

PR
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sonidos especifica y tinica. Los sentimientos humanos imitan el arte,
del mismo modo que, a la inversa, ¢l arte imita la vida. Victor Tumer
hizo la importante distincién entre el drama social, que acontece en
la realidad social, y fo que llamé drama estético, principalmente para
evidenciar el modo en que este iltimo reflgja las estructuras ocultas
del primero. Sin embargo, remarcé que, a la inversa, la formulacién
estética de los confliceos sociales facilita modelos de su percepcién y,
en parte, es responsable de las formas y modos de ritualizacién de la
vida real y social, y que el drama configurado estéticamente produce

mundos imaginarios, formas de desarrollo y patrones ideolégicos que

estructuran lo social, su organizacién y su percepcién®.

Teatro energético

Jean-Frangois Lyotard cita un bello ejemplo de Hans Bellmer en
el cual la representacién se convierte en un problema: «Siento un
intenso dolor en un diente, aprieto el pufio, las ufias se clavan fuer-
temente en ka palma de mi mano. Dos posibilidades. ;Quiere esto
decir que el gesto de la manb representa el sufrimiento del diente? Y,
:a qué remite el signo?”’. Lyotard habla aquf de una idea modificada
del teatro, de la cual debemos partir si queremos pensar en un teatro
mis alls del drama. Lo llama teatro energético™. Este no serfa un teatro
del significado, sino de las «fuerzas, intenisidades, afectos presentess'!.
Quien no se percata de lo magétxm en, por ejemplo, los coros can-
tantes y danzantes avanzando en direccién al publico del teatro de
Einar Schleef, sino que solo busca signos y representacién, aprisiona
lo escénico en el modelo de la imitacién y de la accién y, por tanto,

-

-

* Turnes, V. On tthdgegf#x&ab‘AmbmpologymW Amom. Univer-

sity of Arizona Press, 1985, pp. 300 y ss.

? Lyotarp, ]. E «The Tooth, the Palms. En Murray, T. (ed.). M{m, Mmbxsm
and Mime. The Politics of the Theatricality in Contemporary Frech Thought. Michigan:
University of Michigan Press, 1997, pp. 282-288, esp. p. 282 [ed. cast., «El diente,
la palma de fa mano». En Dispesitives pulsionales. Madrid: Fundamentos, 1981, pp.
89-97).

' Ibidem, p. 21.

" Ibidem.
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" del drama. Estos coros se comportan con esa realidad més bien como

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

_un furor. El teatro energético estarfa mds all4 de la representacién;
' esto no quiere decir, sin embargo, que carezca de representacién, pero
* sf que su légica queda al margen. Para el teatro posdramitico podrfa
 postularse un tipo de produccién de signos a partir de lo que Artaud

menciona al final de E! teatro y la cultura cuando reclama «ser como
hombres condenados al suplicio del fuego, que hacen sefias sobre sus
hogueras»'%. No se debe asumir,sin m4s la dominante wrdgjica de esta
representacién, a pesar de que aporta ideas decisivas para el nuevo

 teatro, a saber: la sefializacién compuesta por gestos vocales y corpo-

rales reactivos. Esta idea tiene mucho mis que ver con ¢l concepto de
mimesis de Adorno —quien la entiende en el sentido del mimétisme de
Roger Caillois: como un hacerse a semejanza preconceprual y afecti-
vo—, mis que en el sentido restrictivo de mimesis como copia.
Tanto los signos de fuego de Artaud-como el concepto de ménsesis
de Adorno incluyen el horror y el dolor como elementos constituti-
vos del teatro. Estos elementos tampoco omiten la idea de Lyotard
de un teatro energético de intensidades (dolor de un diente, pufio
apretado). Artaud y Adorno, sin embargo, insisten también en o
hecho de que el espasmo se organiza igualmente mediante signos o,
siguiendo a Adorno, de¢ que la mimesis se realiza a través de un pro-
ceso de racionalidad y construccién estéticas. Esta obtiene su légica,
asi como su _mataiai sonoro, a través de la organizacién musical. No
reproduciri una légica (por ejemplo, una trama) (pre)existente a los
signos teatrales. Curiosamente, ¢l ejemplo de Lyotard se aseme;a a .-
una formulacién de Adorno sobrc este tema:

2 ARTAUD, A. Le thédtre et son double. Paris: Folio, 1964, p. 13 [ed. cast., El teatro
y su doble. Barcelona: Edhasa, 1996, p. 16).
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El arte no es ni copia ni conocimiento de algo objetual; de lo contrario,
degen«arhmmduplhdénamdﬁuﬂmnaéaabomntodo
ngoxmdimhimddmmmmmdimmw:bmdmam&
gestualmente 2 la realidad para retroceder ante el contacto con ella. Sus letras

son marcas de este movimiento'®.

En las explicaciones siguientes se evidenciard cémo el concepto de
teatro posdramdtico csté relacionado con el de teatro energético, pero
es preferible continuar avanzando para no perder de vista la disputa

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

muiltiples mezclas de los gestos teatrales y los procedimientos de la
representacion. '

Drama y dialéctica

Drama, historia, sentido

En la estética cldsica el tema central era la dnalécum de la for-
ma del drama con sus implicaciones filoséficas. Por eso fue necesa-
rio cerciorarse de lo que realmente quedaba atrés con el abandono

del drama. Drama y tragedia funcionaron como Ia forma méxima,

o una de las miximas de la manifestacién del espiritu. La esencia
dialéctica del género (didlogo, conflicto, solucién/desenlace, la extre-
ma abstraccién de la forma dramitica, la exposicién del sujeto en su
conflictividad) permiti6 al drama un distinguido papel en el canon
 de las artes. Como forma artistica por antonomasia de lo procesual se
identificé —y asi sigue siendo hasta el dia de hoy— con el movimiento
dialéctico de extrafiamiento y superacién. Asi pues, Szondi atribuye

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

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

B Apomno, Th. W. Asthetische Theorig. Frincfort, 1970, p. 425 {ed. cast. Tzoria
estética. Obra completa, 7. Madrid: Akal, 2004, p. 378].
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" se ha visto favorecida por el caricter teatral objetivo de la historia en

s misma. Asf, especialmente la 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
embérgo, entender la historia como drama comporta casa inevitable-
mente la aparicién de la teleologia y la orientacién del drama hacia
una perspectiva finalisticamente significativa: la reconciliacién en la
estética idealista y el progreso histérico en la conicepcién marxista de
la historia. £ drama promete dialéctica®. Algunos estudiosos entu-
siasmados por esta carga estética significativa de la historia pudieron
atreverse incluso a formular que la historia en sf misma posefa una
belleza dramdtica objetiva'®. 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 la estrecha imbricacién entre drama
y’ dialéctica y, de un modo mds general, entre drama y abstraccién.
La abstraccién es inherente al drama. Goethe 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 materia es més apta para sacar 2 ha huz
la coherencia mental del ser interpretado, sin accesorios excesivos de
informacién innecesaria que enturbien la mirada sobre la’estructura
abstracta del destino, la colisién trdgica, la dialécrica en el conflicto
dramdtico y la reconciliacién? Esto marcaba una diferencia con res-
pecto a las gestas de los escritores épicos, que precisamente enfatiza-
ban aquellos detalles secundarios (que en el drama aparecen como-
prolijidad excesiva) para evocar la sensacién de abundancia y credi-
bilidad de las realidades fingidas. El drama, en cambio, se basa en un
trabajo de.abstraccién que esboza un modelo de mundo en el cual la

¥ Lenmann, H. Th. «Dramatische Form und Revolution in Georg Biichners Dan-
tons Jod und Heiner Miillers Der Aufirags. En von Beckes, P (ed.). «Dantons Tods.
Die Trauerarbeit im Schénen. Frincfore: Syndikar, 1980, pp. 106-121, esp. 107.

3 ScHumacHER, E., cit. de H.-T. Lehmann, ibidem, p. 109.
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abundancia, no de la realidad en general sino del comportamiento
humano en estado experimental, se hace visible. Mucho antes de la
invencién del teatro de la época ciensifica llevada a cabo por Brecht, la
forma dramética tendfa a lo conceptual mediante la abstraccién y ala
. condensacién intensa y abreviada. En esto se basa también la simili-
tud frecuentemente destacada entre novela y drama. '

Aristételes: el ideal de la conmensurabilidad

La Poética de Aristételes concibe la belleza y el orden de Ia trage-
dia de acuerdo a una analogfa con la légica. Las normas dictan que
la tragedia debe ser un todo con planteamiento, nudo y desenlace,
unido al requisito de que la magnitud (la extensién temporal) deberia
bastar para el movimiento que implica una peripecia y de ahi‘a la
catistrofe concluyente, concebida segiin el patrén-de la légica. En la
Poética el drama funciona como una estructura que otorga una légica
(concretamente dramética) al caos desconcertante y a la plenitud del
ser. Este orden interno, sostenido por las célebres unidades, sella la
estructura de sentido que representa el artefacto de la tragedia frente
a la realidad externa y, al mismo tiempo, la constituye internamente
como una unidad y una totalidad fntegras. El tsdo de la trama ~una
ficcién teérica— funda el logos en una 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 la peripecia, el drama puede considerarse como una ca-
_tegoria eminentemente lbgica, algo que también sucede con una de
" las ideas mis profundas de la Poética: el extraordinario cfecto emocio-
nal de la anagndrisis [rcconocnmncnto}, un motivo relacionado con la
cognicién. Pero de un modo particular: pues.el shock de la anagndrisis
(«;Eres mi hermano Orestesh, ‘«;Yo misino soy el hijo y el asesino de
Layo!») manifiesta en la tragedia la.conjuncién de la comprensién y
la pérdida del sentido. La luz hiriente del réconocimiento ilumina el
todo y, al mismo tiempo, lo convierte en un enigma indescifrable en
lo concerniente a las leyes que rcgu]an la constelacién recién revelada.
Asi pues, el instante del reconocimiento es la cesura, la interrupcion
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del reconocimiento. Esto consta implicitamente en la Podtica, porque
Aristételes trata sobre lo filoséfico en la tragedia. Concibe la mfme-
sis como una especie de mathesis: como un aprendizaje que deviene
més placentero mediante el goce en el reconocimienito del objeto de
la mimesis; un placer que solamente es necesario para las masas, no
para el filésofo: ¢l «aprender es algo sumamente grato no solo para los
filésofos, sino igualmente para los demds hombres, si bien participan
de ello en escasa medida. Por ello se complacen en ver las im4genes,
porque al contemplarlas resulta que aprenden y deducen qué es cada
cosa...»'6 : :

La tragedia surge como un orden para-légico. El criterio de la
visién abarcadora sirve también como up procedimiento intelectual
no perturhado por la confusién. Lo bello, segiin los argumentos de
la Poética, no puede entenderse sin una cierta magnitud (extensién):

{.-.] por Jo cual no puede resultar hermoso un animal demasiado pequefio
(ya que la visién se confunde al realizarse en un tiempo casi imperceptible) ni
demasiado grande (pues la visién no se produce entonces simultincamente,
sino que la unidad y la totalidad escapan a la percepcién del espectador,
por cjemplo, §f bubicra un animal de diez mil estadios); de suerte que, asé
como los cuerpos y los animale es preciso que tengan magnitud, pero esta :
deber ser ficilmente visible en conjunto, asi también las fibulas han de tener
extension, perd que pueda recordarse ficilmente?.

El drama es un modelo: lo sensorial debe ajiistarse a las leyes de lo

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

jo (logos) sobre el color (sentidos), posteriormente significativa para
la teoria de la pintura, est ya evocada aqui mediante comparacién;
la estructura ordenadora del logos-fibula est4 por encima de todo:

- «[...] algo semejante sucede en la pintura: porque si alguien pintase

con los miés bellos colores pero mezclados sin orden ni concierto,

16 AnistéTELES. Poetik. Stutigart, 1982, pp. 11-12 [ed. cast., Poctica. Madrid:
Gredos, 1999, cap. 7, 1450b-1450a].
7 Tbidem.
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no complaceria tanto como quien bosqueja una imagen en blanco
y ncgro»" Segiin Aristételes, el hecho de que la tragedia, debido a
su cstmctum légxco-dmminm, pudiera pasar sin escenificacién real,
de que no necesitara del teatro para desplegar su efecto completo, es
solo el punto sobre la i de la logificacién. A
Fl teatro en sf mismo, la realizacién escénica visible (opm),
ya para Aristételes el reino de lo incidental, los efectos meramente
sensoriales —notablemente efimeros y transitorios—; después resulta
también progresivamente el lugar de la ilusién, del fraude y la trai-

cién. En cambio, el logos dramitico desde Aristételes se atribuy6 al -

avance de la légica detrss de la ilusién fraudulenta. Su dramaturgja
revela las leyes tras las apariencias. No en vano Aristételes considera
la tragedia mds filoséfica que la historiografia: demuestra una légica
de ofro modo oculta, de acuerdo con una necesidad conceptual y una
probabilidad igualmente analitica y comprensible. Cuando se esfu-
m6 la creencia en la posibilidad de una modelabilidad, esuictamente
separada y separable de la realidad cotidiana, salié a la luz la propia
realidad o mundialidad* del proceso teatral, disolviendo la seguridad
de las fronteras establecidas entre el mundo y el modelo. Con ello se
suprimid, sin embargo, un fundamento esencial del teatro dramdtico

- que era axiomitico para la estética occidental: la totalidad del logos.
- "Casi imperturbable, la complicidad entre drama y légica, enton-
ces drama y dialéctica, domina la tradicién aristotélica europea, que'se
confirma todavia muy presente en el drama no aristosélico de Brecht.
Segtin el modelo de la 16gica lo bello se concibe como su variante. La
estética de Hegel representa el apogeo de esta tradicién al desarrollar,
bajo la férmula general del ideal de belleza como aparicién sensible de

* la idea, una compleja teoria sobre la actualizacién del espiritu en la
sensorialidad del material artistico correspondiente, hasta el lenguaje
. pottico. Gracias-a ella es posible comprender porqué la idea del dra-
ma ha podido ejercer un impacto. tan extraordinario: nunca podria

1% Tbidem, p. 47.
* El concepto de mundialidad procede de La novela hissérica, d¢ Georg Lukdcs,
publicada en 1937 [N. del E.].
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" haber desplegado una efectividad de tanto alcance si no se hubiera

concebido tan profunda y rica en contradicciones como su reduccién
cnclrcsulmdodmmamrgxco, lo cual permite:que se manifieste ¢l
esquema del género dramitico. Por esta razén, la’ ‘compleja linea de
la especulativa teoria del drama de Hegel debe esbozarse en algunos
aspectos siguiendo las disquisiciones de Christoph Menke".
Hegel 1: la exclusién de lo real

El drama, como género esencialmente dialéctico, es al mismo
tiempo el lugar exquisito de lo trigico, de modo que podria deducir-
se que un teatro después del drama serfa un teatro sin lo trigico. Esta
suposicién se alimenta de la localizacién hegeliana de la tragedia en
la pre-modernidad. Del mismo modo que el arte, segiin Hegel, lega
a su final cuando la materializacién sensorial deja de ser la méxima
necesidad del espiritu y este se aviene con el reino de la abstraccién
conceptual, existe también un pasade de lo trdgico® que Hegel, por su
parte, vincula a la poesia dramditica. Lo mis elevado y lo mis bello no
coinciden en el arte. El ensambhje ideal entre lo sensible y lo espiri-
tual alcanz6 su culminacién en la escultura désica de los dioses, de la
cual Hegel puede decir, no sin parhos, pero en una légica estrictamen-
te dialéctica: «Nada puede ser ni egar alguna vez a ser més bellos. La

. argumentacién hegeliana sobre la insuficiencia existente no obstante

en la escultura antigua —insuficiencia que exige un progreso del arte y
del espiritu—, insiste en la falta de subjetividad interior y de alma (que

s& puede encontrar en la forma artistica romdntica como, por ejemplo,

en la imagen de la Virgen Maria). De ahi la conocida observacién
sobre las esculturas antiguas segiin la cual estas estaban tefiidas por. .
una-sombra de luto; ¢l punto dlgido de la belleza, la perfecta fusién
entre lo sensible y lo espiritual mediante el progreso del Espfritu tras
la Antigiiedad, debe, por tanto, ser superado debido al progréso del
espiritu a favor de una abstraccién intelectual progresiva, la cual lleva -

- ¥ Menge, Ch. Tragidie im Sirtlichen. Gerechsigheit und Fmim: nach Htxef.

Frincfort: Shurkamp,1996, p. 42.
* Ibidem, p. 42.
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a creaciones cada vez més elevadas, aunque ya no bellas, hasta alcan-
zar un estado del ser en el Espfritu absoluto, que debe ser entendido,
en tltimo término, como mis all4 de cualquier forma. '

Mientras que en la escultura antigua de los dioses, es decir, en el arte
pléstico, s alcanz el absoluto de belleza, Hegel considera, en cambio,
la Anrigona de Séfocles como la obra de arte mds satisfactoria ranto del

mundo antiguo como del moderno, aunque solo en un cierto aspecto: a-

saber, como representacién ideal de la divisién y la reconciliacién de la
forma objetiva y subjetiva del espiritu ético. La tragedia clasica, como

forma del conflicto ético, trasciende la meraz belleza petfecta, jincluso-

dentro del 4mbito de Ya forma artistica cldsica! Es mds que bella, se en-
cuentra ya en camino-hacia el concepto puro y la subjetividad. Por esto
Menke propone reconciliar la representacién hegeliana de la disolucidén
de Ya forma cldsica con su teorema del final del arte en la Modernidad,
de @l modo que redlmente solo ka concepcién de esta disolucin da
sentido a este teorema. «Para Hegel el drama, ambién en su forma
griega, se encamina hacia un arte “que ya no es bello”. En ¢l drama
comienza el fin del arte, dentro del arte»™. De cllo resulea, en cierto

modo dentro de una légica extraoficial de la representacién histérico-
teleolégica —y, en cualquier caso, desde la Fenomenologia del espiritu—,

una estética marginalizacién del drama, en la medida en que, en el
imbito del arte (de lo bello), la belleza en si misma puede cuestio-
narse en su i6n de reconciliacién. Si Hegel entiende la belleza
artistica como una reconciliacién de opuestos integrada por muchas
capas, especialmente entre lo bello y lo ético, s¢ puede corroborar
que, bajo el concepto de lo dramdtico, Hegel destaca aquellos rasgos
“de lo estético que hacen fracasar la pretensién de reconciliacién. El
drama no es Gnicamente la apariencia (poco problemitica), sino, al
mismo tiempo, la crisis manifiesta de lo bello érico.

La filosofia del drama presenta, en la culminacién de su formu-
lacién clisica, una notable dualidad: por un lado, la afirmacién de
la reconciliacién exitosa entre belleza y ética, sensualidad y paz del
alma; pero también, por el otro lado, Id conflictiva manifestacién de

2 Ibidem, p. 45.
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" su divisién™. Vamos a examinar esta ruptura en la tragedia més deta-

lladamente. Frente a la épica, Hegel considera la tragedia un lenguaje
mds elevade. En la forma del epos la divergencia abstracta de Moira
(destino/necesidad) y el cantor impersonal hacen aparecer al héroe de
un modo en que él «siente rota su vida en su fuerza y en su belleza, y se
entristece con ¢l anticipo de una muerte prematura»®, La contingencia
de la abundancia de elementos de la trama épica desconoce todavia la
necesidad dialéctica. Por tanto, la voz del narrador épico, que perma-

‘nece externa al héroe, debe ser reemplazada por la original estructura
* dramética del destino y, junto a ella, la auto-articulacién del ser huma-

no (mediante la encarnacién/corporeizacién escénica). Menke muestra
entonces que si se lec atentamente el argumento hegeliano, el caricrer
extrafio del destino trégico en la tragedia (ya inherente a la épica), en-
tendido como «un poder sin sujeto, sin sabidurfa, indeterminado en
s mismo», como una «fria necesidad», no solo apunta a un poder que
rompe lo bello, sino también a que la reconciliacién dramitica ya leva
consigo el dardo envenenado de su fracaso. Y asi, efectivamente, en la
propia concepcién de Hegel, la experiencia del destine constituye la
médula del drama. Esta es, sin embargo, una experiencia dica: algo
elude el control de la voluntad ética, lanzando una contingencia muerea
pana el concepto ético en lo dramitico y, con ello, en la actuacién-del
espiritu. Mediante esta contingendia o pluralidad que aparece tanto en
lo divino como en lo humano, se anula toda posibilidad de una recon-
ciliacién Gltima. Lo que distingue lo dramético es una ruptura que se
debe intentar recomponer provisionalmente para mantener la verdad
de la reconciliacién mediante una estilizacién que despoja al drama de
realidad material. E} drama como arte bello «rechaza todo lo que en la

- representacién no responde a ello Y por esta purificacitn producc, en

primer ténmno, el 1dml»“

2 pE MaN, P. Die ldeologie des Asthenchen. Frincfort: Suhrkamp, 1993, p. 54.

® Heer, G 'W. E Phinomenologic des Griste. Francfort: Werke Band, 1986, p.
507 led. cast., Fenomenologia del esptrisu. Méxlco Fondo de Cultura Econdmica,
1971, pp. 424-425].

# Ip., Asthetik. Frincfort: Werke Band, 1986, pp. 205 y s. {ed. cast. Enévica. Bar-
celona: BiBlioteca de los Grandes Pensadores, 2002 vol. §, p. 86).

-
.
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La catarsis de la forma dramdtica es la que, junto con la apariencia
de la reconciliacién, produce ambién el inicio de la destruccién de
dicha apariencia. Aquello que, entendido estéticamente, motiva la ne-
cesidad interna de la exclusitn de lo real'y que, al mismo tiempo, pone
en peligro la pretensién de una mediacién abarcadora, no es otra cosa
que ¢l principio del drama mismo. La abstraccién dialéctica posibilita
el drama principalmente como forma, pero, paralelamente, lo elimi-

na del dmbito de la reconciliacién estética que acontece mediante la

penetracién de la materia sensible. En las profundidades del teatro
dramitico yacen tensiones ocultas bajo la forma de una experiencia
" indisolublemente contradictoria del problema ético y de la materiali-
dad abyecta, que abren la posibilidad de su crisis, de su disolucién y,
finalmente, de un paradigma no-dramético. Si de algo carece el ideal
cldsico 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 la modernidad como un mundo que
«mds alld de la carencia de la bella eticidad [...], debe excluir toda
carencias. Més all4 de una estética de la mediacién con su paradigma
estético central —el drama—, es imaginable una modernidad (o pos-
modernidad) también para el teatro, que «no excluye la multiplicidad
y la diversidad, sino que las tolera»®. F_l teatro ha atravesado, desde
la época posclésica hasta el presente, una serie de mutaciones que co-
rroboran el derecho al disparate, lo parcial, lo absurdo y lo feo frente
a los postulados de unidad, totalidad, reconciliacién y sentido. Tanto
en el fondé como en la forma, el teatro ha ido incorporando aquello
que, con total disgusto, no se deseaba adopiar anteriormente. La re-
flexién sobre la dualidad interna de la tradicién cldsica confirma que
" este orro del teatro clésico ya estaba presente en su cuestionamiento
filoséfico: como una posibilidad de ruptura oculta bajo el marco de

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

" posdramitico, de nuevo y mis definitivamente, 7o significa un teatro
que existe ‘mds allé del drama, totalmente desvinculado de él, sino

# Menke, Ch. Tragidie im Sistlichen, op. cit., pp. 54-55.
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"-que puedc definirse de modo mucho miés preciso como desarrollo

y florecimiento del potencial de la desintegracién, el desmontaje y

- _la deconstruccién dentro del drama mismo. Esta virtualidad que ya

estaba presente en la estética del teatro dramdtico, aunque era dificil-

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

‘nicamente como una corriente bajo la superficie reflectante de su

procedcr dialéctico oficial.

A‘ Hegel 2: performance :
~ . Para Hegel en el drama era esencial que los personajes estuvieran

encarnados por seres humanos reales —con voz, corporalidad y ges-
tualidad propias— y que no fueran meros accidentes, como en Aris-
tételes. Con ello se da una particular auso-reflexion performativa del
drama que -apunta, como demuestra Menke, en la misma direccién
quelampnualatentcenelmcbcllo basada en la «deficiencia de
su labor de reconciliacién»®*. Mientras que no se pueda alcanzar la
realizacién dnicamente mediante la voz del narrador o rapsoda, sina
mediante una necesaria pluralidad de voces, los sujetos particulares
¢ individuales ganan una legitimidad tan auténoma que se vuelve
imposible relativizar su derecho individual en favor de una sintesis
dialéctica. Ademds, los actores —quie Hegel ve como estatuas pucstas
en movimiento y en mutua relacién entre ellas— llevan a cabo una
désviacién escandalosa desde el punto de vista del idealismo objetivo
del fil6sofo. En la medida en que en el drama sean Gnicamente seres
humanos empiricos los que contribuyan a hacer realidad el ideal {es-
piritual) y la belleza artistica (los héroes dramiticos), estos se acercan
a una érdnica consciencia performativa. Se origina asf, con otras pala-
bras, el impensable fenémeno hegeliano de que lo particular y pre-
conceptual —el mero actor indwidual- se sitia por encima del conte-
nido ético. Este depende del simple rendumento representacional del
actor, en vez de imponer su propia ley al parucular Seglin Menke:
«en vez de ser meras herramientas que désapgrcccn en un rol, los acto-

% Ibidem, p. 51.
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res experimentan una inversién de la dependencia entre la belleza, mds

bien, entre moral y subjetividad [...]. La principal experiencia del actor
es la produccién de lo moralmente vilido a través de los individuos»?.

El caricter performativo del drama (es decir, el teatro) abre una
tensién entre lo hecho y el hacer que sale a la luz en la realizacién
escénica, de wal modo que los hombres reales (los actores) diseian los
personae, las miscaras de los héroes y los representan «en un lenguaje
real, que no es un lenguaje narrativo, sino el suyo propios®. Segiin
Hegel, por este motivo puede ocurrir un desenmascaramiento de esta
relacién invertida entre subjetividad y sustancia ética objetiva: cuando
en la pardbasis cémica los actores se salen de sus papeles y actfian con
la méscara. Con gran perspicacia, Hegel observa en la particularidad de
la experiencia zearral que esta ofrece la unidad de la realidad espiritual y
la cjecucién material como una bipocresia®: «el héroe, que aparece ante
el espectador, se disocia en su méscara y en e actor, en la persona y en
el si mismo reabs®, Esto cs especialmente perceptible en la pardbasis
cémica donde el yo en s acria por un momento en la mdscara, pero
" al instante siguiente aparece en su ser desnudo y cotidiano. La actuacién
teatral, en general, presenta algo fundamentalmente impensable para la

_ filosofla del espiritu: el yo subjetivo, sin esencia, del'que actiia, que pro-

duce signos artificialmente; este yo individual meramente accidental,
se experimenta a sf mismo como el fundador y donante de lo esencial,
del contenido ético, como el creador del dnamatis personae, es decir, de
las figuras que unen ya de por si lo bello y lo ético; «La arrogancia de la
esenicialidad universal se delata en el sf mismo [...]. Aqui, el sf mismo,
presentindose en su significado como rml, actdia con la méscara que se

PONE una vez para ser su persona. .
En esta realidad del teatro Hcgcl debe observar una «dxsoluc;én

univérsal de la esencialidad formada toglmcnte en su individuali- -

7 Ibidem, 178. o

# Hecm, G. WFPbammologxedesGemop cit, p. 518[cd.cast,
Fenomenologia del espiritu, op. cit., p. 425].

* Ibidem, p. 431. '

”Ibklm .

3 Ibidem.
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- la disolucién del concepto dramético de teatro.

dad»*. Consecuentemente, en términos de la historia del espfritu
esta tendencia a la disolucién debe llevar, légicamente, a la emer-
gencia de la abstraccién y la consciencia dialéctica del pensamiento
racional; a saber, desde el drama trégico y cémico hasta la filosoffa
gricga. El drama estd necesariamente posicionado en los margenes del

arte, en ¢l limite fronterizo que separa el ideal del arte, la aparicigy

sensible de la idea, y la abstraccién filos6fica carente de forma. Tiene
sentido que Menke asocie su tensién interna, el cardcter incompléro

" del drama, con la trascendencia roméntica de la poesfa. Y tienc senti-

do que entienda la teorfa del drama de Hegel como una metiforade
una nocién de arte que ya contiene esos motivos de argumentacién’
en los cuales convierte el concepto oficial de lo ideal como aparicién
sensorial de la idea en un fanstasma inalcanzable. Asi pues, el fin de!

arte aparece menos como una tesis histérica y filoséfico-artistica que
como un acabamiento de la idea cldsica del arte, un fin del arte en &

~ arte, que ha estado ahf desde siempre. Desde la perspectiva de un de-

sarrollo més reciente de las formas del arte y del teatro, que intentan
partir de la forma como totalidad, mimesis y modelo, la presentacién
de Hegel sobre el desarrollo antiguo nos proporciona un modclo para

-

% Ibidem, p. 426.
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Prehistoria

- Sobre la prehistoria del teatro posdramatico

Teatroy texto
Eltaxmyddmmahanmsudoymstcncnmaldaaéndccomn- )
dicciones cargadas de tensién. Destacar esta circunstancia y considerar - '
sus implicaciones en toda su extensién es condicién previa para una
comprensién adecuada de] tearo mis reciente. El conocimiento del
teatro posdramético empieza con la averiguacién de hasta qué punl:o
su existencia depende de fa mutua emancipacién y de la divisién entre
drama y teatro. Por este mdtivo, la historia del género dramadtico en
si misma es de escaso interés para los estudios teatrales. Sin embargo,
dado que el teatro en Europa estuvo dominado pricticay tebricamente
por el drama, es aconsejable, como ya se ha explicado, relacionar me-
diante el concepto posdramdtico las nuevas tendencias con o pasado
del teatro dramético; esto no se refiere tanto a los cambios en los textas
teatrales, como a la transformacién de sus modos de expresién. En las
formas teatrales posdramiticas, el texto utilizado en escena (si se utiliza)
es considerado como un elemento mds entre otros y al mismo nivel
en una composicién gestual, musical, visual, etc. La escisién entre el
discurso del texto y el del teatro puede abrirse hasta alcanzar una clara
discrepancia e incluso una eliminacién del vinculo existente.
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El distanciamiento histérico del gran texto y el teatro requiere una
redefinicién sin prejuicio alguno sobre su refacién. Esta reconsidera-
cién podria llevarnos a afirmar que el teatro existia primero: surge del
ritual, toma la forma de una mimesis dancistica y alcanza una prictica
y un comportamiento plenamente formalizados con anterioridad a la
escritura. Mientras que el teatro y el drama primitives* son meramente
el objeto de tentativas de reconstruccién, parece bastante cierto, des-
de un punto de vista antropolégico, que las formas teatrales rituales
mids tempranas representaban procesos con una carga afectiva eleva-
da (caza, fecundidad), realizados con ayuda de mdscaras, disfraces y
accesorios de un modo que combinaba danza, misica y actuacién de
personajes’. Auinque esta prictica motora, corporal y semiética previa
a la escritura represente un tipo de exto, resulta obvia la distincién
respecto a la formacién del teatro literarie moderno. El texto escri-
to, la literatura, tomé una discutible posicién de lider en la jerarqufa
cultural. Asf, la relacién todavia presente en el teatro representacional

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

tos dancisticos y ]a decoracién ostentosa y arquitecténica desaparecié
en el teatrq literario burgués: ¢l texto impuso su dominio como dador
de sentide, al cual debfan servir los otros recursos teatrales controlados
" por la cautelosa autoridad de la razén.

Ha habido intentos de considerar la cénsciencia precisa de la auto-
.ngmfa de los clementos no literarios del teatro mediante amplias de-

. finiciones de lo que serfa el drama. Asf lo formula Georg Fuchs en Lz .
revolucion del reatro: «El drama en su forma mds simple ¢s movimiento

ritmico del cuerpo en el espacio’. Drama quiere decir aqui accién
escénica y, en tiltimo término, teatro. Todo lo que pueda tener lugar
en la varieté, ya sea danza, acrobacia, juegos malabares, funambulis-
“mo, boxeo, doma de animales, opereta, baile de mdscaras o cualquier

* En alemin Ur-theatre y %M’thﬁawmbiéndsmﬁdodemﬁnﬁbyno
soloprmmw[N del E].

' Enenie, O. Cenalora. Leben, Gkaben?&mandﬂxmndcr(/rw&n Olten: First
Edition, 1954.

2 Fucas, G. «La revolucién del teatro (1909)». En Sincrez, J. A. (ed.). La escena

moderna. Manifiestos y textos sobre el teatro de la época de las vanguardias. Madrid: Akal,

1999, pp. 211-216, esp. 214.
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otra cosa, son para Fuchs simples formas del drama®, En las utopfas
teatrales de la primera mitad del siglo xx nos encontramos ocasional-
mente una forma expresiva —de las més inspiradas de entonces- que
ndmnﬁaclteamcomoaouénd:mlmconddmmcm&tpmm
accién simbélica y de culto del mimo como imitacién de la realidad.
Esta identificacién terminolégica del drama con todos los niveles de lo
teatral suprime las productivas diferenciaciones histéricas y tipolégicas
entre las distintas artes, en las cuales el teatro y la literatura dramdti-

" ca se unieron y sc scpararon en la Modernidad. Por eso tiene séntido

delimitar el drama de un modo mis restringido, y ponerse de acuerdo
en que hipétesis como la de Fuchs confunden indistintamente las di-
mensiones de lo agonal, lo teatral y el drama, aspectos que permanecen
diferenciados —y con razén— en la consciencia de la gente del teatro, de

‘los lectores y de los tedricos. Lo mismo puedé aplicarse a observaciones:

enunciadas por Heiner Miiller, segiin las cuales ¢l elemento funda-
mental del teatro y del drama seria la trangformacién y que el teatro ba -
tenido siempre que ver con un tipo de muerte simbélica: «Lo esencial
en teatro es la transformacién. Morir. Y el temor a esta iikima transfor i
macién ¢s general, en clla se puede confiar, con ella se puede contan.

Walter Benjamin, aldlscuﬂrsobxelaaparentemconcﬂménmlu‘
Aﬁmdadeselemmde(}octhc escribe: ‘

' El misterio es en lo dramitico dd momento en el cual esto se eleva def smbito
ddlcnguzjequckapropioauhoquccssinduduupcri?r};admés,pa_u
mxmlamable. Y por eso jamés puede cobrar expresién en palabras, sino
ya tinica y exclusivarnente en la representacién, en lo dramdtico en cuanto a
su acepcién mis-estricts?. -

? Cit. Tomada de Juavicn, Peter. «Populire Theatralik, Massenkulrur und
Avangarde: Betrachtungen zum Theater der Jahrhundertwendes. En Scumin, Herea
¥ STRIEDTER, Jurij (ed.). Dramatische und theatralische Kommunikation. Beitrige zur
Geschichte und Theorie des Dramas und Theaters. Tibingen: Gunter Narr, 1992, p. 257.

4 Xwee, A y Moues, H. Ich bin ein Landvermesser. Gespmbe:\fm% T

. Hamburg: Rotbuch, 1996, p. 95.

* BeNjaMIN, W, Gesammelte Schrifien, 1, 1. Frincfor, 1974, p. 200 [ed. cast., «Lﬂ
aftnidades electivas de Goether. En Obnts. Libro 1/vol.1. Madrid: Abada Editores,
2007, p. 215).
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En este sentido, lo dramdtico no mantiene ninguna relacién con
todo lo que de é se entiende en la discusién de los estudios reatrales.
La formulacién ‘de Benjamin relaciona lo que é llama lo drimdtico
con la competicién fisica enraizada en el culto, el 4ggn mudo. Se trata
de la superacién (cristiana), a través glc la Gracia y la Redencién o, en
cualquier caso, miés alld del Lenguaje, del limite del lenguaje humano.
Indudablemente se evidencia la pertinencia de la identificacién entre
teatro y drama allf donde la concepcién de lo dramitico acentiia su
gran proximidad respecto a la pantomima y al mutismo, en cierto
modo, solo enmarcados por el lenguaje. Precisamente por ello serfa
de utilidad considerar lo dramdtico benjaminiano como pertenecien-
te al zeatro: como rito y ceremonia, poesia en la escena y semiosis
extra-lingiiistica o, en cualquier caso, lingiiisticamente limitrofe. Esta
nocién de lo dramérico implica una inconmensurable experiencia de
metamorfosis en la que no hay arresto del delirio utépico y angus-
tioso de las transformaciones que,manifiesta el teatro; en la cual no
existe la determinacién que debe proteger del vértigo y en cuyo lugar
queda el festejo. De hecho, lo significativo aquif es una realidad de su-
peracién de la muerte mediante su escenificacién (aunque reste siem-

pre en la penumbra). Como ha puestp de relieve Patrick anavcs:, '

do dramdtico, aferrindose a la pbym muda, solo puede garantizar la

redencién del mito de la culpa y la belleza alli donde el cuerpo —como

en el teatro— queda excluido de la comiprensi6ns®,

. El siglo XX

Hacia finales del siglo xax el teatro dramitico habia alcanzado ]a.

madurez de un largo florecimiento como formacién discursiva ela-
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 este marco también se presenta-

ron los distintos tipos —altamente divergentes entre si— ¥ las aparien-

¢ Privavest, B Kommeniar Uémeﬁr;ng Theater in Walter Benjamins frithen
Schriften. Frincfort: Stroemfeld/Nexus, 1998, p. 291; asi como la presentacién
completa pp. 270 y ss. de las complejas relaciones 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 hacia lo
posdramitico se tratard, por ahora, brevemente. La carrerg para la
formacién del discurso posdramético en el teatro puede describirse
como una setie de etapas de auto-reflexion, descomposicidn y divisién
de los clementos del teatro dramdtico. La trayectoria va desde el gran

. teatro de finales del siglo xax, pasando por la diversidad de las formas

teatrales modernas en las vanguardias histéricas y la neovanguardia

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

ticas de finales del siglo xx.

Primera etapa: drama puro e impuro -

La situacién de partida es la hegemonia todavfa intacta de un dra-
ma cuyos aspectos esenciales se acufian en el ideal y, en parte, en la
prictica de un drema puro. El drama no es solo un modelo estético,

~ sino que acarrea implicaciones esencialmente te6rico-cognitivas y so- -

ciales: el significado objetivo del héroe, del individuo, la posibilidad
de representar la realidad humana mediante el lenguaje, mediance la
forma del didlogo escénico y la relevancia del comportamiento del ser
humano individual en la sociedad. Paralelamente, y antes del dheme
;mm,cnstcn(yamlaEdadMedm,cnShakcspamyenclBamoco}
dcsvnacxonm considerables respecto al modelo. A grandes rasgos es-
tas pnedcn considerarse elementos épicos del drama y su abundancia
podria ‘entenderse, para nuestro propésito, como drama impuro. La

. forma seméntica esencial del drama se confirma en cada aspecto de

estas formas: encarnacién de personajes o figuras alegéricas llevadas a
cabo a través de los actores, representacién de un conflicto en colisién
dramdtica, una elevada abstraccién en comparacién con la novela y
la épica en la imitacién del mundo, la representacién de contenidos
politicos, morales y religiosos dé 14 vida social a través de una drama-
tizacién de su colisién, una accién progresivasmediante una amplia
desdramatizacién y la representacién de un mundo a través incluso
de una accién real minima.

P
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Segunda etapa: crisis del drama, el camino propio del teatro
Bajo la premisa de un teatro que aiin no se ha transformado en un
sentido revolucionario, sc llega en lBBOalzcns:sdcldrama.Mquc
scvcsacudxdopordxchacrms»—y, en consecuencia, desaparece— so
ciertos elementos constitutivos del drama que no habfan sido cues-
tionados hasta esc momento. La forma texmual del diflogo cargado
de tensién y repleto de decisiones, e sujeto, cuya realidad puede ex-
presarse esencialmente en discursos interpersonales, o la accién, que
se desarrolla prioritariamente en un presente absoluto. Szondi dis-
tingue entre los conocidos intentos de solucién o intentos de salvacién
alcanzados por los autores bajo la impresién de un entorno vital y
una imagen del ser humano répidamente cambiante: dramaturgia del
yo, estatismo, pieza de conversacién, drama lirico, existencialismo y
tensién, entre otros. No obstante, paralela y andlogamente a la crisis
del drama como forma textual referida al teatro surge ¢l escepticis-
mo respecto a la compatibilidad entre drama y teatro. Pirandello,
por cjemplo, estaba convencido de esta incompatibilidad’. Por su
parte, Edward Gordon Craig expone en su primer dislogo de £l arte
del teatro™ que no se deberfan llevar a escena (jbajo ningtin concep-

~ to)) las grandes obras de Shakespeare, ya que serfa incluso peligroso

porque el Hamlet actuado debilita la inagotable riqueza del Hamlet
imaginado —posteriormente Craig llevé a cabo, efectivamente, la es-
cenificacién de la pieza y aclaré que su tentativa habia corroborado
la imposibilidad de su realizacién—. El teatro se concibe aqui como

. algo que tene sus propias raices y posee premisas distintas a las dc

la literatura dramitica, incluso hostiles a ella. Segiin concluye con-
secuentemente Craig, el texto debe desistir del teatro precisamente
debido a sus cualidades y a su dimensién poética. .

En las primeras décadas del siglo xx se desarrollan nuevas formas
textuales que desfiguran la narracién tradicional y las seminiscencias
dela rcalidad conteniéndola en fragmcntoS' el Lam‘tape-Pb] de Ger-

7 Ctr. Doxr, Bemard. «Une écriturg de la rcpr&ocmanon» En ncém- en Europe,
10, pp. 18-21.

* Caaig, Edward Gordon. Ef arte del tzatro. Hacia un nuevo teatro (glvmmr sobre
teatro I). Madrid: Asociacién Directores de Escena, 2011 {N. del E.).
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" trude Stein, los textos para un mm&hmﬂaddel&ntoﬁinkmud

o ¢l teatro de la forma pura de Witkiewicz. Estas formas textuales
deconstruidas presentan elementos literarios de la estética reatral pos-

dramitica. Los textos de Gertrude Stein hallan principalmente en

Robert Wilson una estética teatral congenial a ellos (Wilson ha acla-
rado que fue a partir de la lectura de Gertrude Stein cuando adopté

la conviccién de que debia dedicarse al teatro). El de Artaud inauguré .
. una forma de hacer teawro, al igual que la propuesta de Witkiewicz,
" que se adelanté al teatro del absurdo. El director francés Antoine
" Vitez sefialé, como escenificador de textos clisicos mediante recursos

teatrales econémicos y funcionales, que desde finales del siglo xax
todas las grandes obras que se habfan escrito y se escribirfan para ef
teatro se caracterizaban por una zotal indiferencia frente a los proble-

mas que presentaba la textura de la realizacién escénica®. Esto de-

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

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

cénones y las expectitivas del teatro dramidrico. Basta con preguntar

cuénto &xizo tuvicron sus textos en la escena teatral de su época para .

dejar en evidencia su fracaso como autora de teatro. En sus fosmas
textizales se anuncia ya aquella dindmica que invalida la tradicién del
teatro dramdtico.

"La autonomizacién del teatro no es, como cuando se la banaliza,
¢l resultado de la auto-apreciacién de directores (pos)modernos con
afin de reconocimiento. El surgimiento de la figura del director de
teatro-ya se habia intuido potencialmente en la dialéctica estética del
teatt6 dramdtico que, mediante su desarrollo como forma de presen-

tacién, fue descubrierido los recursos que le son inherentes sin consi-

. ederar su referencia al texto. Al mismo tiempo, se debe reconocer una

faceta produc‘t.iva en la falta de consideracién de los autores del siglo
xx frente a las posibilidades del teatro, ya que escribian y escriben
sus textos de tal modo que el teatro siempre queda ampliamente por
inventar. El reto de descubrir las nuevas potencias del arte del teatro

§ Véase el articulo de A. Vivez para la revista Thédire em Europe, 13, 1987, p. 9.
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se ha convertido en una dimensién esencial de la escritura teatral.
La propuesta de Brecht en la quée sugerfa a los autores que no abas-
tecieran cl aparatb teatral sino que lo cambiaran, se ha realizado y ha
superado con creces las previsiones del propio Brecht. A este respecto,
Heiner Miiller aclara que un texto teatral solo alcanzaria su objetivo si
no pudiera realizarse en el teatro tal y como esté escrito.

Autonomizacion y reteatralizacién

Como consecuencia de la revolucién artstica que se apodcré de la
escena teatral alrededor de 1900 ocurre, paralelamente a la crisis del
dmma,umcrisis'delafoxmadiscutsivadclmmcns{mismo.ﬁl

rechazo de las formas teatrales tradicionales wuvo como consecuen-

cia una nueva autonomia del teatro en tanto que prictica artistica
independiente. Después de este decisivo giro el teatro abandoné la
orientacién segura a la que estaba acostumbrado para concentrarse en
la seleccién de sus recursos a favor de las exigencias que le proponia
la realizacién escénica. Esta nueva orientacién ha proporcionado no
solo una coercién de los criterios del oficio teatral, sino también una
cierta seguridad respecto a ellos, una légica y una legitimidad en la
utilizacién de los recursos puestos al servicio del drama. La nueva
libertad adquirida por el arte del teatro se acompafi6 dé una parti-
cular pérdida que se ha descrito, desde la faceta produgtiva, como la
incorporacion del teatro a la era de la experimentacién. Desde la toma
de conciencia acerca de su propia independencia para realizar el texto
mediante el potencial de expresién artistica oculto en €, ¢l teatro s
lanzé, del mismo modo que otras formas artisticas, a la daﬁexl y arries-
gada libertad de la experimentacién incesante.

A medida que la reatralizacién del teatro experimenta un progresivo
avance hacia su liberacién de la hegemonia del drama, esta evolucién

""" se acelera.con otra cesura histérico-medidtica: la ‘emergencia del cine.

Hasta la fecha, el dominio en el teatro de la imitacién, del movimien-
to de personas realizando acciones, fue recogido y superadc. por la
nueva matriz de representacién tecnolégica del cine. La teatralidad
se comenz 3 entender como una dimensién artistica independiente

»
L
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" del texto dramdtico, a la vez que se empezé a reconocer ~mediante e}

contraste con la imagen-movimiento (image-mouvement, de Deleuze)

producida tecnol6gicamente— el proceso en vivo (a diferencia de las
apariciones reproducidas o reproducibles), com6 una diferencia es-
pecifica del teatro respecto al cine. Este redescubrimiento de que o

teatro, y. solo el teatro, posce un sipgular potencial de presentacién
planted la pregunta, a partir de entonces todavia mis crucial, acerca

de lo que el teatro tienc de inconfundible ¢ irremplazable frente a
" otros medios. En efecto, el plantearniento de esta pregunta ha acom

pafiado desde entonces al teatro —y no solo debido a su rivalidad

con otras artes—, pues evidencia una de las dos 16gicas que definen

el surgimiento de nuevas formas de.representacién artistica: aquella
segtin la cual la aparicién de un nugvo medio de creacién formal y de

imitacién del mundo lleva, casi autométicamente, a que los medios
definidos de repente como antiguos se interroguen acerca de su es- -
pecificidad en tanto que arte y cudles son los elementos que debesfan

ser destacados, consciente y enfiticamente, tras el surgimiento de las

técnicas més modernas. Bajo la aparicién de los nuevos medios, los-
demis se vuelven auro-reflexivos (asi ocurrié con la pintara tras la
aparicién de la fotografia, con el teatrg tras el surgimiento del cine, -
y con ambos tras la emergencia de la televisién y la tecnologis def
video). Aunque este cambio eclipsara todo lo demds ya en su fase ini-
cial, en ella la autorreflexién conservarfa su potencial y su necesidad,

forzadas por la coexistencia y.la competicién (paragon) entre las artes.

Al parecer, la otra constante del desarrollo artistico consiste en que la

dinimica experimenta un crecimiento a partir de la desintegracién.

En las artes pldsticas la dimensién de la reproduccién estaria separada

de la experiencia del color y de la forma (fotografia y abstraccién), de
modo que los elementos individuales rechazados ganen aceleracién y
surjan nuevas formulaciones. De la descamposicién de un género en
elementos individuales nacen los nuevos lenguajes formales de expre-

sién. Los aspectos del lenguaje y del cuerpo en-el teatro antes pegados -

se separan los unos de los otros, la representacién de papeles y la
apelacién al piblico se tratan como realidades auténomas y el espacio
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sonoro se separa del espacio de actuacién, de modo que dan lugar
a nuevas formas de representacién de la autonomizacién del teatro
segiin las distintas capas que lo componen.

La concentracién sobre la realidad teatral frente a una represen-
tacién del mundo literaria, fotogrifica o fllmica se puede designar

" como reteatralizacién, un aspecto que identifica a los movimientos de

las vanguardias histéricas. Los estudios de Erika Fischer-Lichte se han
centrado particularmente en este concepto; en ellos se introduce por
primera vez la figura de Georg Fuchs y ponen de relieve, entre otras

cosas, su conexién con la productiva recepcién tanto europea como

extra-curopea de las tradiciones teatrales no literarias de las vanguar-.
dias histéricas®. El objetivo de esta reteatralizacién no fue Gnicamente
el recuperar las posibilidades estéticamente puras de lo teatral. No se
trataba Gnicamente de una teatralizacién inmanente al teatro, sino de
la apertura del dmbito del teatro a otras formas de la prictica cultural
tales como las polfticas, las mdgicas, las filoséficas, etc.; asf como de
la confluencia entre fiesta y ritual. Por tanto, era necesario evitar las
reducciones encaminadas a uni estetizacién de las vanguardias que
podian venir sugeridas por el uso del término rezeatralizacion en el
contexto del modernismo clisico. El anhelo de las vanguardias de
trascender las fronteras entre vida y arte (un intento cuyo fracaso
naturalmente no las condena) éra asimismo uno de los motivos de la
reteatralizacién. . : -

En el transcurso de este giro se forma lo que se denomina el reatre

 dedireccién o teatro.de director con fines descriptivos, de alabanza o de

difamacién. La autonomizacién del teatro y, con ella, la importancia
siempre creciente de la direccién es completamente irrefutable. Sin
4nimo de desprecjar cualquier antipatia legitima contra personalida-

des mediosres del teatro-—que abarcan textos significativos dentro de |

su horizonte artistico lin.l_itado‘— cabe destacar que el alboroto sobre
la arbitrariedad de los directores nace en la mayorfa de los casos de
una mentalidad tradicional hacia el texto teatral, en el sentido en

’Cﬁ.junmahspubli.mck;malqmms,'mmom The Show and the Gaze of
Theatre. A European Perspective. Jowa: lowa University Press, 1997, pp. 71 yss,, 115y ss.
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. no apuntaba simplemente 2 un mero menosprecio del mismo, sino

" que se¢ entendia en el siglo xax, y/o de la negativa a mezclarse:con ex-

periencias teatrales desacostumbradas. Sin embargo; la diferenciacién

- entre e teatro de directores y ¢l teatro de actores o de autor concierne

solo marginalmente a nuestro propésito de diferenciar entre ¢l teatro
dramético y el teatro posdramético. El teatro de director es una premisa
indiscutible para el dispositivo posdramético (atin cuando un colectivo
entero se ocupe de la direccién), pero no cabe olvidar que también o
teatro dramético se presenta ampliamente como un teatro de director.
* Respecto a la nueva insistencia en el cambio de siglo sobre el valor

intrinseco del teatro hay otro contexto que resulta importante tener

presente: el teatio de entretenimiento y de especticulo de finales del

 siglo xax reforzé a los artistas del teatro en la conviccién de que exis-

tfa un conflicto entre el texto y el teatro de experimentacién. Para e}
teatro, la recuperacién de la complejidad y la verdad fue un esfuerzo
recurrente de los Craig, Chéjov, Stanislawski, Claudel y Coupean.

‘Aunque a grandes pasos se fue produciendo una toma de distancia

respecto al modo de presentacién tradicional del drama, y algunos
defensores de la autonomia y reteatralizacion del teao avanzaron
en su exigencia de desterrar el texto, ¢l teatro radical de la época

" también a su rescase. Lo que trataba de hacer el teatro’ de directores

emergente era precisamente eliminar la convencién de los textos y

- liberarlos de los ingredientes arbitrarios, irrelevantes o destructivos,

propios de la «gran cocina»'® de los efectos teatrales. Todo aquel qut
apele al rescate del texto teatral de las atrocidades de la direccidn
se deberia acerdar de este contexto. La tradicién del texto escrito se
encuentra mis amenazada por la convencién musefstica que por las
formas radicales de tratarlo.

.Tercera etapa: neo-vanguardia

Respecto a la genealogia del teatro posdramdtico, es significativo
el despegue teatral de la neo-vanguardia. En la Repiblica Federal de

1 Rouming, Jean-Jacques. Thédire et mise en scine 1880-1980. Paris: Presses
universitaires de France, 1980, pp. 54 y ss.
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Alemania la llamada fase de reconstisucién beneficié una sospechosa.

restriccién de la cultura y del teatro hacia un humanismo apolitico.
Por una parte, durante el auge econémico de los afios cincuenta se
construyeron nada menos que cien nuevos teatros; por otra, la escena
alemana estuvo dominada por ¢l conservadurismo de Gustaf Griind-
gens'! y por el intento de olvidar ¢l pasado politico y de reflexionar
sobre 1a cultura. Las tentativas experimentales se mostraron todavia
titubeantes en Alemania, mientras que en los Estados Unidos se es-
taban abriendo nuevos caminos y John Cage, Merce Cunmnghzm o
Allan Kaprow, entre otros, tomaban-la escena.
A finales de los afios cincuenta comenzé el despegue mtemacxona‘l

no solo de la vanguardm sino también de la cultura pop que revolu-
cioné todos los 4mbitos de la vida piblica y privada. Con la musica

rock (Chuck Berry, Elvis Presley) se produjo, por primera vez ea la

historia, misica dirigida y pensada exclusivamente para la gente jo-
ven. Se inicié asf el camino que llevaria a la.vicioria‘dc la cultura ju-
venil. Por su parte, en Alemania, donde las artes plisticas y la cultura
cotidiana siguen de buena gana la influencia americana, esta llega a
la esfera del teatro como reaccién al fosilizado teatro de formacién
[Bildungstheater], a través de una recepcién entusiasta de los textos
de Beckett, lonesco, Sartre y Camus. La confluencia de la filosoffa y
el teatro del absurdo con el existencialismo halla un eco también in-
tenso, al igual que el conocimiento —tardio en Ademania— de formas
artisticas como las propuestas por el surrealismo y el expresionismo
abstracto. Comienza la recepcién de Kafka, mientras la msica serial
y el arte informal se hacen notar. Al mismo tiempo que en la Repi-
blica Democritica Alemana la estética brechtiana —especialmente tras
las exitosas giras internacionales del Berliner Ensemble- parecfa llevir
la batuta (aunque en realidad fue también considerada s osa

Y combatida en nombre de un llamado realismo spcialista), se desa-

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

" G. Griindgens (1899-1963) fue uno de los directores y actores de tearo mds
famosos de Alemania.
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“Un emblema para la revuelta teatral fueron las realizaciones escénicas

dde’deechetchexssenBerlﬁxycnlnndm,dchmanodc
Konrad Swinarski y Peter Brook. : :
Enladémdadclesmtamugcunnucvoesp&lm dccxpmmcnu-
ci6n en todas las artes que culminaré en la revolucién de mayo del 68.
En 1963 se crea en Frincfort Experimenta y ¢l nuevo Bremer Stil da
mucho que hablar: bajo la direccién de Kurt Hiibners surge un tea-
tro joven, politica y formalmente revolucionario, marcado por Peter *
Zadek, Wilfried Minks y Peter Stcin. En 1969, este dltimo se trasiada

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

creativa y altamente polifacética: junto a las artes plisticas, el teatro,
la danza, el cine, la 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-
ra anticuado. El nuevo arte ambientalista (environment) (anticipado

ya por las Merg-Bauten [construcciones Merz] de Kurt Schwitters), - -

avanza mediante la integracién conceptual de la presencia real del

observador- (Rauschenberg) en el trabajo de la escena teatral. Los pro-
yectos de embalaje de Christo interacttian como obrz con los visitan-
tes que acuden en masa a sus instalaciones. La action painting esya
un tipo de ceremonia pictérica con reminiscencias teatrales, si bien
1a obra, después de la accién artistica, contintia existiendo como un
objeto idealmente ligado al acto de creacién original. Como direc-
tor, Yves Klein exhibe ante los espectadores sus antrapomerrias como
un especticulo con misica y en los happening, principalmente de la
mano de los accionistas vieneses, la accién adquiere los rasgos de un
ritual. En 1969 Richard Schechner escenifica Dionysius 63 en el que
los espectadores son exhortades a contactar corporalment.c con los

Asimismo, en la década de los sesenta, el interés por el teatro 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 desintegracién del sentido, se aferra con fuerza a las unjda-

*
.
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des clisicas del drama. Sin embargo, lo que une con la tradicién cl4-

sica a Ionesco, Adamov y a los demds autores dasificados bajo formas
teatrales absuxdas o poéticas, es el dominio del discurso. Para Tonesco las
. palabras devienen faroles sonoros sin sentido (¢cores somores démunies de
sens) pero, precisamente por ello, deben, como ocurre al final de La
cantante calva, expresar una verdad del mundo bajo una nueva luz. La
realidad, como escribe Ionesco, expresa «su luz verdadera, mis alld de
las interpretaciones y de una causalidad arbitraria» («dans sa véritable
lumidre, au deld des intérpretations et d’une causalité arbitraires'?).

También el teatro de la rigurosa critica del sentido se entendié como:

el esbozo de un mundo y al autor como su creador. Incluso como jue-
go del absurdo el teatro permanecié como imitacién del mundo. Y, al
igual que pasé con el nuevo teatro politico de la provocacién, el tea-
tro del absurdo permanecié comprometido con aquella jerarquia que
subordinaba el arte del teatro al texto, denomindndolo como teatro
dramitico, cuyo entramado de caracteristicas deja intacto el dominio
del texto, el conflicto de personajes, la rotalidad de una tmma/acaén
grotesca y la representacién del mundo.

- Revisando ¢l teatro del absurdo segiin la descripcién de Martin
Esslin, podriamos sentirnos ransportados inicialmente hacia el tea-
tro posdnminco de los afios ochenta: sus piezas «no tienen historia

o,argumento al que referirnos», las obras «se hallan desprovistas de
personajes reconocibless, mds bien parecen «mufiecos mecénicos»; «a
menudo no tienen ni principio ni fin» y, en vez de espejo de la reali-
dad, parecen ser «rcflejos de suefios o'pesadillas», y «si una obra bien
hecha se basa en ingeniosas réplicas y agudos didlogos, estas no tienen
mids que chichara incoherente»®. ;Estaria aqui descrito el teatro de
Robert Wilson? Dado quie en el teatro posdramdtico puede constatarse

7 louns»co,E Natese:mn&-uom Paris: Gallimard, 1962, p. 159. CF. al respecto:
MicHaup, Guy. «Jonesco. De la dérision 2 Panti-mondes. En Jacquor, Jean (ed.).
Le théisre moderne I1. Paris: Editions du Centre de la Recherche Scientifique, 1973,
pp-'37-43, esp. p. 39 [ed. cast., £ teatro moderno: hombres y tendencias. Buenos Aires:
Editorial Universitazia, 1967].

13 BssuN, M. Absurdes Theater. Frinclort, 1967, p. 12 [ed. cast., El reatro del
absterdp. Barcelona: Seix Barral, 1966, p. 13).
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-, algo asf como una ausencia de sentido (absence de sens), cabe la posi-

bilidad de comparario con el teatro del absurdo, que ya en su propio

 nombre anuncia una renuncia al sentido. La atmésfera que alimenta

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

(Wetanschauung) y sus fundamentos politicos, literarios y filos6ficos: la
experiencia de la barbarie en el siglo xx (el Holocausto), la posibilidad
real del final de la historia (la bomba de Hiroshima), las burocracias sin
sentido y la resignacién politica. El absurdo y el repliegue existencial

‘sobre el individuo estin estrechamente imbricados. La desesperacién

cbmica se convierte en el humor predominante en Frisch, Diirrenmate,

Hildeshcimer y otros. La férmula & nososros ya solo nos llega la comedia

(Uns kommt nur noch die Komodie bei) expresa el fin de la posibilidad
de una interpretacién trdgica del mundo. En el cine, junto a las pelf-
culas existencialistas francesas, Dr. Strangelove or How 1 learns 1o stop
worrying and love the Bomb [; Teléfono rojo? Volamos hacia Mosci, 1964},

riencia. Sin embargo, el contexto ideolégico confiere otro significado
completamente distinto a todos los recursos de la discontinuidad, o

collage y el monuaje, la desintegracién de la narracién, la estupefaccién
y la supresién del sentido, que e teatro del absurdo comparte con el -

posdramético. Cuando Esslin sitta ~con razén— los elementos forinales
del absurdo en el contexto de temas ideolégicos y realza especialmente

«la angustia metafisica, originada por el absurdo de la condicién huma-

na»', estd presentando un problema fundamental que también propu-
so el teatro posdramético en las décadas de los ochenta y los noventa:
en esc momento, sin embargo, la desintegracién de certezas ideolégicas
no supone ya ningin problema de angustia metafisica, sino ura-cir-
cunstancia culsural plenamente asumida.

El teatro def absurdo se corresponde con el drama lirieo | pbrque‘ 3
 paiticipa de la genealogia (no del tipo) del teatro posdramitico. En

este sentido, el titulo de la segunda compilacién sobre teatro de Jean

. Tardieu (Poémes & jouer [Poemas para interpretar], 1960) marca esta

nueva direccién. Una pieza como Conversation-Sinfonietta forma una

" Ibidem, p. 15.  ©

»
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de Stanley Kubrick, queda como la traduccién connatural de esta expe- :




composicién musical a partir de fragmentos del lenguaje cotidiano. En
el IABC de notre vie (escrita en 1958 y estrenada un afio mds tarde) se

encuentra ka denominacién del género poema para la escena con so-
lista y coro. En el estreno se hizo uso de la miisica de Anton Webern.
También existen piezas sin personajes en las cuales Ginicamente resue-
nan voces en un espacio vacfo (Voix sans personne). Frente al teatro
posdramitico, el teatre poético —que Esslin quiso distinguir del teatro
del absurdo"~, se aproxima bastante a este ultimo. S¢ trata de un
teatro literario dentro de la tradicién del teatro dramético, que man-
tiene una separacién abismal con ¢ teatro posdramético. A modo de
conclusién, podemos constatar que el teatro del absurdo —asi como el
teatro de Brecht— pertenece a la tradicién dramidtica. Algunos de sus
textos dinamitan el marco de la légica dramitica y narrativa pero, en
principio, tinicamente cuando los recursos teatrales van mis all4 del
lenguaje en equidad con el texto y pueden pensarse sistemdticamente
incluso sin &, se acercan al teatro posdramético. Por consiguiente, no
podria hablarse de una continwidad del teatro del absurdo y del teatro
épico en ol nuevo teatro™, sino que habria que sefialar la ruptura
tanto con el teatro épico como con el teatro del absurdo, pues am-
bosseafemnconmcnmosdmumosalapmenmtién de un cosmos
textual ficticio y simulado, mientras que el teatro posdramdtico ya
no lo hard.

También el género del zeatro documtal, desarrollado en los afios
sesenta, da un paso mids alld de la tradicién del reatro dramitico.
Escenas de asuntos judiciales, de procesos, interrogatorios. y decla-
' .raciones de testigos ocupan el lugar de la presentacién dramitica de
sucesos. Podrfa objetarse que las escenas judiciales y el interrogatorio
. de testigos son también recursos del teatro tradicional para generar
tensién dramitica. Aunque esto ‘sea cierto en muchos dramas, no es

pertinente aqui en la medida en que aquello de lo que trata él teatro,
documental {culpa politica o moral en la investigacién de armas até- «

" micas, la guerra de Vietnam, el imperialismo, la responsabilidad de

% Ibidem, pp. 15y ss.
16 PosCHMANN, G. Dermcbtmebrdmmbe Ybeatmm.op «t, p. 183,
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 las atrocidades cometidas en los campos de concentracién) ha sido

decidido histérica y polfticamente al margen del teatro. En este sen-

tido, ¢l teatro documental se enfrenta a una dificultad similar a cual- -

quier drama histérico que pretenda intentar lo imposible: representar
como inciertos sucesos histéricamente ya conocidos y cuya conclu-
si6n dependa del curso del procedimiento dramdtico. El suspense
no se localiza en el transcurso de los acontecimientos, sino que es
algo objetivo, mental y, en su mayoria, éico-moral: no se trata de un
mundo narrado y comentado de forma dramitica?. Por otro lado, au-
tores menos consecuentes, como Rolf Hochhuth, no pueden rehuir
la tentacién de convertir de nuevo el material documental en moneda
de cambio dramitica, lo cual provoca la mordaz critica de Adorno..
Es cuestionable si la pretensién politica rcpct\damente implorada
del teatro documental puede cumplitse mediante su adaptacién for-
mal a la norma dramética. Peter Iden opinaba en 1980 que £l Vicario,
'de Rolf Hochhuths, permanecié demasiado «despreocupado respecto
a su propia forma dramitica» y, por ello, no fue un teatro realmen-
te. polftico, a diferencia de la famoda realizacién escénica de Peter
Stein para Jasso’. Se hizo evidente que el traramiento de los cldsicos
en el teatro tradujo cada vez més «el caricter dramitico del material
como drama del derrumbamiento de todos los medios radiciona-
les» (aunque no es apropiada la megéfora del drama para aludir a la
péidida de los recursos de representacién tradicionales). El conflicro
fundamental de la materia del drama «se habia desplazado al mode

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

mis tajante que se. plantea entre el tradicionalismo dramitico y los
enfoques que miran hacia una nueva prictica teatral que ya se em-
pieza a entrever en el Tasso de Peter Stein. (De hecho, el propio Stein
dccndxé no ll:vu adclantc este dcsmntclamxento del teatro. Apoya-

raz6n famosa, y més bncn neoclzi&ca, estética de la Schaubiibne y, en

« . "'WemnricH, H. Tempus. Besprochene und erzihite Wels. Stangart: CHBeck. 1971.

* IpeN, P «Am Ende der Neuigkeiten. Am Anfang des Neuen?s, En Theater 1980.
Jabrbuch Theater Heute, p. 126.
? Ibidem, p. 127.
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ciertos momentos, una de las mds brillantes realizaciones del teatro
dmmiommhépocadcmpuesuencumén)
El aspecto s vanguardista del teatro doalmcmalnocstanmsuvo—

luntad de efecto directamente polftico o su dramaturgia convencional

‘como aquel rasgo que empuja persistentemente al rechazo y a la critica:
aunque dramatice documentos, muestra una clara tendencia hacia las
formas de tipo oratorio —a los rituales—, tal y como se presentan a sf
mismos también los interrogatorios, los informes y los veredictos. Esto
se evidencia con contundencia eh Die Ermittlung [La indagacién], de
Peter Weiss, que no por casualidad surgié de su lectura de Dante y su
proyecto de escribir €l mismo sobre una suerte de inferno. El horror
de los campos de exterminio se muestra en himnos que intensifican el
material de las declaraciones hasta alcanzar un canto recitativo tenden-
te a la liturgia.

Puede decirse que en los textos sobnsahmm de aqucllos afios se
cuestiona el modelo de comunicacién dramético més claramente que
- en la prictica de la direccién. De ahf que pertenezcan a la genealo-
gfa del teatro posdramdtico las piezas habladas (Sprechssiicke) de Peter
Handke. El teatro se desdobla citando su propio discurso. Principal-

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

la autorreferencialidad surge el mensaje indirecto, la referencia a lo

real. La problematizacién de la realidad como realidad de los signos
teatrales deviene metéfora de la pérdida y la circularidad que se daen

- el 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 publico se encuentra desconcertado entre la alternativa de no .
pensar en nada frente a esta asusencia y la de leer las formas mismas, | -
los jucgos lingiiisticos ¥ a los actores tal y como se presentan aquiy =
ahora; o dicho en p:.la‘brzs de Heidegger: en su ser-asf (sosein). Ba

cierro modo; un texto cgmo Insultos al piiblico permanece atrapado
en esta tradicién «como metadrama o metateatro»”® —como afirma,

.”ann,M.DasDzm Theorie und Analyse. Miinich, 1980, p. 330. Existe
también una edicién inglesa: WMQMJAMWJDMM Cambridge:
Cambridge University Press, 1988, P 249.
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" con su caracteristica vacilacién, Pfister—, en tanto en cuanto convierte

en tema negativo todos los criterios del teatro dramérico. Sin embargp,
al mismo dempo, sefiala hacia el futuro del teatro después del drama.

Los modos del teatro neovanguardista sacrifican, cada’uno a su ma- o
nera, ciertas partes de la representacién dramética, si bien al final pre-

servan el nexo decisivo y unificador entre el texto de una accién, un in-
forme, un proceso y la representacién teatral orientada integramente a
ellos. Este nexo se rompe en el teatro posdramético de las tltimas déca-
das. Intermedialidad, civilizacién de imdgenes, escepticismo frente a las

grandes teorfas y las metanarraciones disuelven la jerarquia que habfa |

garantizado no solo la subordinacién del teatro al texto, sino también
la coherencia entre ellos. Ya no se trata solamente de la afirmacién y el
reconocimiento del rendimiento individual de la escenificacién como

" borrador artfstico-teatral, sino que se invierten las relaciones const-
.tutivas del teatro dramitico, primero de modo subterrineo y después
~ abierramente: la pregunta que se sitda en primer plano yanoessiy

cémo l teatro se corresponde adecuadamente con un texto que eclipsa
todo lo demds. Mis bien se cuestiona s y cémo los textos pueden ser
un material idéneo para la realizacién de un proyecto teatral. Ya no se
aspira a la totalidad de una composicién teatral estética de palabras, sig-
nificados, sonidos, gestos, etc., que se ofrece como construccién holfs-
tica de la percepcién, sino que el teatro adopta su caricter de fragmento

y de parcialidad. Renuncia a los criterios largo tiempo iricuestionados
de unidad y sintesis y se abandona a la oporrunidad (y al riesgo) de

~confar en los impulsos individuales, fragmentos de partes y micro-

estructuras de textos, con el propésito de devenir un nuevo tipo de
prictica. Se descubre con ello un nuevo continente de la actuacién, una
presencia novedosa del performer (hacia cuya figura mutan los actores),
¥ se establece un _panorama | teatral multiforme mds alld de las formas
basadas en el drama. . .

Un breve vistazo retrospectivo a las vanguardias histéricas

Una discusién sobre las formas teatrales mds innovadoras debe recu-
rrir a las vanguardias histéricas, porque en ellas fue donde primero se
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efectus la disolucién de la unidad dramatiirgica dsica y convencio-
nal. Naturalmente, no se trata ahora de complementar la abundante

' bibliografla sobre esta época o-de ehaborar sin mis el inventario delas.
mildples influencias de las vanguardias histéricas sobre el teatro pos-

dramitico, sino solo de poner de relieve algunas de las posiciones y los
desarrollos especialmente notables que son de particular interés para e

muoposdtamiuco

Dramna lirico y simbolismo

En el anilisis del teatro dcnonnmdoﬁrmd&rtapordpmpmhﬁchad :

Kirby, este propone diferenciar entre un modelo de vanguardia antago-
nista'y otro hermésico. Observa con razén que el convencimiento habi-
tual segiin ef cual el teatro vanguardista comenzé con el escindalo de la
representacién del Ubs rey de Albred Jarry, en 1896 en Paris, es, como
minimo, parcial. Solo ka linea que Kirby designa como antagonista em-
pieza aquiy lidera, mediante el futurismo, e dadaismo y o surrealismo,
las nuevas estéticas de la provocacién (jen aquel momento la palabra
merdre pronunciada al comienzo de una representacién escénica toda-
via podia épater le bourgeois!). Sin embargo, como sefiaka Kirby, el teatro
posdramético tuvo sus inicios en el simbolismo, en lo que denomina
como vanguardia hermética, que se desarrolla’de un modo paralelo, si
no anterior, a estas estéticas de la provocaciés:

El teatro de las vanguardias comenz —antes de aquella primera realizacién de
U7bté rey- como muy tarde con los simbolistas. La estética simbolistz propene
ungimlmxdintmor,lc;bsddmnndoburgu&ymcsﬁndmhhm ‘

un mundo més personal, privade y extraordinario. La realizacién escénica -

sxmbolmschadacu(auospcqucﬁos Emmdlfcremc,dmmcyestéuca,
implicando poca energfl fisica. La iluminacién ér2 a menudo tenue. Los
actores acostumbraban a actuar detrds de cortinas..[...] El arte era contenido,
aislado, completo en si mismo. Podemos [lamarlo e modelo bermético del
mtm de lasvmguaM‘ ’ ’

# Kirey, Michael. A Formalist Theatre. P}uladdphm Umwmty of Pennsylvania
Press, 1987, p. 99.
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Flmnodclossimbolismmméunimpomntépasomdm
hacia e reao posdramitico con su estatismo anti-dramético y su ten-

~ dencia a las formas monolégicas. En este sentido, Stéphane Mallarmé

se centra en una idea de Hamlet segiin la cual dicha obra solo reconoce™
realmente a un héroe mientras que relega a todos los demids personajes
almﬁgo,dcwmm.Dsdcahfscpuedcmzarumlfmhasudmodo

en el que Klaus-Michael Griiber escenifics su Fausto o Robert Wilson .

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

"una escritura (criture) en la cual todoslosintegmnts'ddmmdﬂie»
* nen caractéres de un texto poético. Cabe mencionar una observacién de

Maeterlinck al respecto: «La pidce de thétre doit étre avant tout un pod-
me» [«la pieza de teatro debe ser ante todo un poemar]. A continuacién
explica fue debido a la molesta presién que ejercen todas las circuns-
tancias que cuentan como realidad dentro de nuestras convenciones, ef
pocta hace una pequesia trampa ¢ introduce alusiones a la vida cotidiana
aquf y all (pa er &3). Sin embargo, Maeterlinck se lamenta de que of pé-
blico tome estos elementos ocasionales como lo tinico verdaderamente
importante, mientras que para el poeta (y también para el poeta teatral)
son meros compromisos, concesiones superficiales realizadas a peticién
del piblico®, enmyampmménschmloqucsccnwxdepot

realidad reconocible. Lo mismo sirve, como dice expresamente Maeser-

linck, también para lo que se llama el dude des caracteres [el estudio de
lo&mmct&a].Enmmoscabandomhoonsmmciénddmspam,
del drama, la 20cién ¢ imitacién y, como pone de manifiesto el nombre

drame statique [drama estitico}, se rechaza asimismo la idea clésica de .

un tiempo inexorable que avanza hacia adelante y de modo lineal en
beneficio de una mmgm-nempa planeL ‘

Estética y fantasmas :
Es de sobra conocido que, por aquel entonces, el teatro asidtico, espe-
cialmcntc el teatro N§*, sirvié de fuente de inspiracién para el teatro en

”SwNm,?Dd:bmcbeDmtp cit., p. 360[cd. cast., Teorlca’d&m
moderno, op. cit.).

"EltcauoN&oNobcsunadchsmamfﬁmonesmisdmdasdddmanco
japonés. Tuvo su apogeo en el siglo xvi, época en que datan los primeros. textos
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Europa. Paul Claudel, fascinado por su oposicién al drama, formulé:

«Le drame, c'est quelque chose qui arrive, le N3, c'est quelquun qui

arrives” [«el drama es algo que acontece, ¢l NG es alguien que llegar].

Hacen falta pocas explicaciones para encontrar en esta formulacién

la oposicién esencial entre el teauro dramiético y el posdramdtico: apa-

riencia frente a trama, actuacién no mimética (performance) frente a

representacién. El teatro Né cs para Claudel una especie de drama

para una sola persona y muestra la misma estructura quela de un

- suefio®. En la bisqueda de lo que Mailarmé denomina un nonveas

cérémonial thédtral [nuevo ceremonial teatral] se encuentra el teatro
japonés, un modo de representacién total con un horizonte ‘meta-

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

también la misa catélica podria avanzar hacia una forma de teatro.
En cste sentido, parece obvio que el caricter ceremonial del teatro
asidtico ofrecia un estimulo a tales visiones. Si bien no tiene casi nada
en comin con ddmmmlismeumpeo,clmubasiiﬁcoa!mun es-
pacio a los modos de percepcién rituales que permiten establecer un
puente hasta Wilson, pasando por Maetetlinck y Mallarmé,

En la concentracién sobre ¢l ritual se manifiesta una experiencia
que dificilmente puede designarse de otro modo que mediante la des-
fasada palabra destino. En el caso de Maeterlinck el tema es explicito y

gentral. El teatro no debe articular la caiisalidad trivial de la experien-

cia cotidiana sino, por ¢l contrario, la rendicién fatal del ser humano
a una ley que permanece desconocida. Serfa inadecuado descartar

impresos, atribuidos a Kwanami y a su hijo Zeami (ambos de comienzos del siglo
xry). El Né procede de las danzas rituales de los templos, de los escritos budistas
y de la poesfa, mirologia y leyendas populares japonesas y chinas. En oposicién al
teatro kabuki, se trata de un drama aristocritico que se representa en un cuadrilitero

elevado, mdadodcpubhcopordosdcsushdm La temdtica de los dramas N& es

solemne y wigica; y siempre alude 2 algiin tipo de redencién a través del simbolismo
aparente de alguna Jeyenda o hecho histérico, El lenguaje utilizado es aristocrético y
elevado, y en él abundan los arcaismos [N. del E.].
# Cfr. Waranang, Moriaki. «Quelqu’un arriver. En Thédire en Eurgpe, 13, 1987,
pp- 26-30 ; asi como MavrLarmé, Stéphane. Oewvres complétes. Paris, 1970, p. 1167.
# «Drame monopersonnel, offrant la méme structure que le réves. Chr. Waranass,
Moriaki. «Quelqu’un arrives, op. iz, p. 30.
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" ales concepciones, cieramente problemdrticas, sencillamente por

miedo a una critica ideolégica. Aunque, postetiormente, ¢l llamado

. theatre of images | [mn'odcnnégcnes] de Wilson produce una peculiar

‘aumdcfamhdadmlaquchsﬁgumparcocnrmdjmznmmagh

misteriosa, esta forma de actuacién teatral no puede identificarse con
una tesis centrada en una ideologfa del destino, tal y como afirma
el propio Wilson. La dramaturgia estdtica de Maeterlinck consistia

‘en compartir una experiencia de entrega, que en el N6 se halla en
la inclusién de la vida humana dentro del mundo de los fantasmas
* regresados del inframundo. No es casualidad que tanto en Wilson

como en Macterlinck los maniquies, los autématas en movimiento y
las marionetas se asienten en lo mds intimo de su idea de teatro. En
el escrito temprano Un thédtre. d androides [Un teatro de androides],
Maeterlinck explica: «Da la impresién de que todo ser que posee la

apariencia de la vida sin tenerla hace pensar en poderes extraordina-
rios [...] son muertos que parecen hablarnos, en consecuencia, voces

superiores....»?. El teatro posdramdtico de Tadeusz Kantor, con sus
objetos y aparatos enigmiticos’y animados, asf como los espiritus y

fantasmas hist6ricos en los textos posdraméticos de Heiner Miiller, s

sittian en esta tradicién teatral del destino y de los espiritus que, come
ha mostrado Monique Borie, son cruciales para la comprcnsién del

. tmtro‘”‘

Poesia escénica - A
* Sin embargo, queda por resaltar uia distincién fundamental entre

el nuevo teatro y ¢l teatro simbolista: los especticulos teatrales reali-

zados en las dltimas décadas del siglo X1x estaban encaminados, con-
trariamente a los que predominaban con anterioridad, al dominio del
lenguaje poético sobre la escena. En ésos afios se deja de considerar
que la esencia del teatro sea el exto de personajes —como én el ‘teatro

dramitico- y pasa a serlo el texto de poesia que, a su vez, se deberfa -

3 Pyassarp, D. Lacteur . effige. Figures de Phomme artificiel dans le shédere des
avansgardes historiques. Allemagne, France, Italic. Lausanne: Lage dhomme, 1992,

p. 38.

”Bonm,M Le fanséme ou le thédtre qui doute. Pasis: Actes Sud, 1997.
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corresponder con la propia poesiz del teatro. También Macterlinck afir- -

mé (como Craig) que las grandes obras de Shakespeare no se podfan
realizar en.escena, pues no serfan eseénicas ¢ implicarfan una realizacién
peligrosa”. Con ello, se materializé la disolucién de la fusién tradicio-
nal entre texto y escena, pero también se logré asentar la perspectiva
de mnummn@nmmdbaﬂconsiduareimmmualmmo
una dimensién poética independiente y conoebir, al mismo tiempo, la
poesia de la esceria desligada del texto como una poesia de espacio y de
luz acmosféricamente independientes, se hizo posible un nuevo dispo-

* sitivo teatral cuya unidad automdrica se reemplazé por la divisién —y la

consecuente combinatoria libre (liberada)- entre texto y escena, entre
todos los signos teatrales.

Desde el punto de vista del teatro posd:aménco el interés histérico

por el drama lirico y simbolista del fimde siécle se desplaza de la periferia
al centro y, con el fin de lograr una nueva poesia teatral, rehtisa los axio-
mas dramdticos tradicionales de la rama. Segiin Bayerdbtfer:

la exigencia de un shédsre stasigue [teatro estitico] por parte de Macterlinck

es Ia primera dramarurgia antiaristotélica de la Modernidad europes, més
radical que muchas dramaturgias posteriores pues abandona el factor dlave
de la definicién aristéeelica, a saber; la accién (pragme). Macterlinek afirma,

porcierm,qnelocmgmm&impomnmde'mmagﬁmy:habhnﬁdn

realizados esencialmiente antes de Aristételes, en la antigua wagedia griega, -
especialmente en Esquilo™.

" Ciertamente, podrian mencionarse otras formas histéricas mds
tempranas que ya rchusaron las méximas dramdticas. El monodrama,
el duodrama y el melodrama a finales del siglo xvin,.por ejemplo,
representan una especie de tragedia breve que restringe una situacién
en la escena y que, por aquel entonces, se llamé ocasionalmente dra-

# Prassarp, D. Lamrmeﬂi‘gt, op. cir.y p-35.
# BaverpOrrer, H. P «Materlincks Impulse fiir die Entwicklung der Theater-
theories, En-Kavirz, Dieter (ed.). Drema und Theater der Jabrbundertwende. Tabin-

- gen: Francke, 1991, p. 125.
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" ma lrico. «La denominacién de drama lirico indica que en é} no tiene

lugar e desarrollo paulatine de una accién, con impactos, intrigas
ni empresas que se-entrecruzan, como en ¢l drama elaborado para

la actuacién», dice Sulzer en Theorie der schonen Kiinste [Teorla delas

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

- bla Szondi es muy distinto def drama lirico que plantean Mallarmé,
‘Maeterlinck, Yeats o Hofmannsthal. En ellos esta forma se convierte
_en ssigno de la imposibilidad histérica de la tragedia en cinco ac-
" tos»®. Todavia Szondi considera la obra temprana de Hofmannsthal,
* Ayer, como un drama en miniarura que ajusta el principio bdsico del

género dramitico del proverbio (el reverso de la tesis-de partida del
héroe) a la ley de la peripecia dramética®. Con La muerte de Tiziano
comenzb la serie de sus dramas liricos reales, «cuya base no es la ac-
cibn, sino la situacién, la escena, como en las Herodias de Mallarmé,
como en La Gardienne {La Guardia] de Régnier y como en las dos

~ piezas de Mactetlinck, La intrusa y Los ciegos, aparecidas en 1890w,
El caricter «estitico, unidireccional, exento de intriga del drama liricos =

manifiesta una «reaccién frente al drama o la dificultad del drama de
su tiempo»>, que se encaminaria hacia las formas del drama moderno
y una prictica-teatral distinta. Revelador es el comentario de Szondi
acefca de la prictica escénica simbolista, por cjemplo, del drama Hrico
La Gardienne de Henri de Régnier. El poema se leyé ante el piblico
por actores que se encontraban en el foso de la orquestra —por tanvo;
eran invisibles—, mientras que sobre la escena, y tras un velo de gasa,
tenia lugar la accién a modo de pantomima. Por un lado, se trata-
ba de la idea osada ¢ innovadora de «escindir movimiento y lenguajes
¥, a ravés de esta «disociacién entre la accién escénica y la palabras,
abandonar la «concepcién tradicional de los dramatis personae en tan-
to que figuras concretas, formando ellos mismos un todo»”, Por oo .

3 Cit. de Szowot, P Das byrische Dfama Des Fin De Siecle, op. ¢it., p. 19 [ed. cast,,
Teoria del drama moderno, op. cit.].

* Tbidem.

% Ibidem, p. 352.

3 Ibidem, pp. 143 y ss. . -

3 Ibidem, p. 144.

.
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lado, esta descomposicién del modelo dramidtico Ginicamente se pudo

mlmtmando,mconsewcnaa,scmnunaéahﬂwéndeumralk

dad representada; hecho que solo ocurrirfa en las formas pos
tardfas. Szondxpodﬁnhabaaccrmdocmndomibuycdﬁwsodd

nuevo estilo escénico a la scontradiccién entre el antiilusionismo de:

la escisién de la actuacién muda y la voz, por una parte, y los medios

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

cobrar un aura de misterior. Sin embargo, al mirar hacia atrss desde
la era del high tech theatre se abriga la sospecha de que la existencia
meramente episédica del drama lirico pudo deberse ambién al hecho
de que los profesionales atin carecian de los recursos técnicos necesarios
para otorgarle a la poesfa escénica una densidad suficiente como para
evitar la ruptura entre la palabra poética y la realidad escénica.

Actos y acciones - : ‘
Ompregtmmqmsenospmmcnstecontatomquérdmén
. mantiene el teatro posdramitico con aquellos movimientos de las
vanguardias que proclamaron-en sus pancartas la desarticulacién de
la coherencia y privilegiaron el sinsentido y la accién en el aqui y e

ahora (dadaismo); es decir, que abandonaron la idéa del teatro como

obra y su concepto significativo en beneficio de un impulso agresivo,
un acontecimiento que implicara al piiblico en acciones (futurismo),
o sacrificara el nexo causal narrativo en beneficio de otros ritmos de
presentacién, especialmente ligados a la l6gica del suefio (surrealis-
mo). Esta es Ia linca ansagonista, en el sentido que plantea Kirby, de
 la vanguardia. Dadaismo, futurismo y surrealismo pretendieron lanzar

ataques mentales, nervioso-animicos y también fisicos al espectador.

Para'la estética teatral fue de gran importancia el traslado e ks obra al
acontecimienro. El acto de observar las reacciones y las respuestas laten-

tes o manifestadas intensamente por parte de los espectadores ha sido’ "~

" siempre un factor esencial de la realidad teatral. Ahora, sin embargo, se

convierte &n un componenie del acontecimiento, quedando obsoleta la

idea de la construccién que estructuraba coherentemente una dbra: el
teatro, que incluye las acciones y expresiones del piiblico como elemen-
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‘to de su propia constitucién, no puede, ni en la prictica ni en la teorfa,

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

. trinseca naturaleza procesual mediante su implicita impredecibilidad.
Anilogamcnm a la diferenciacién entre la cléture [clausura] —clevada, 2

través de Derrida, 2 concepto tebrico-, el libro cernado en st mismo y la
abierta naruraleza procesual del texto, la obra de teatro —encerrada en s
misma aunque extendida en el tiempo— se convierte, a ravés de los ac-

" tos y ProCesos eXpuestos, €n una comunicacién teatral agresiva, esotéri-
camente enigmética o comunal. En este giro hacia el acto performativo.

se¢ puede vislumbrar, en vez del mensaje perfectamente construido, una
continuacién de las especulaciones artisticas del Romanticismo tem-
prano, en las cuales se buscaba una simpoesia entre lector y autor. Esta
biisqueda no puede conciliarse con la idea de una totalidad estética de
la obra de teatro: Si alentamos una imagen antigua del simbolo —un
fragmento de poesia se parte en dos y una de las partes se identifica
ante su portador como la axténtica cuando encaja con la otra mitad—,
se dirfa que el veatro representa solo una de las dos mitades y espera, en
cierto modo, la presencia y los gestos del espectador desconocido que
represents, asuvez,laommmdme&amewmnuuén,mmodode
comprender y su fantasfa. .
Velocidad y nimeros - :
Hl teatro modemo estuvo radicalmente mﬂmdo por formas po-
pulares de entretenimiento, entre las cuales llama especialmente la
atencién el principio del nimero. Se realizaba en ¢l cabaret y la varieté,
el ‘club nocturno, el circo, el cine grotesco o en las actuaciones de
sombras que emergieron en Paris alrédedor de 1880. La nueva técni-
ca del cine convirtié pronto en su principio ¢l formito del mimero,

episédico y caleidoscépico. La varieté, por su parte, principalmente

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

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

del cabaret lo empujaron hacia la vanguardia. Tanto el cabaret como
la variesé vivian del principio de la pardbasis, de la improvisacién del
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actor y de la apelacién directa al puiblico. El cabaret se basaba en alu-

siones a la realidad cotidiana compartida entre los actores y el publi-

o y, por ello,. posefa un nemento-performance inseparable de la vida
urbana: de una misma cultura en la cual 12 informacién y las bromas

se entienden inmediatamente. Todo esto contribuyé 2 la erosién de

la torre de marfil del arte y, al mismo tiempo, inspiré el deseo de un
teatro que fuera, del mismo modo, un acontecimiento en el aqui y el
ahora, llevado a cabo por todos los participantes. Debido a su senso-
rialidad, su valor de entretenimiento y su desconsideracién frente al
buen gusto, se prefirié muy pronvo, tal y como predx;o Oskar Panizza
en 1896, la varieté al teatro™.

El principio de desintegracién de la coherencia va hgado ala trans-
formacién de una experiencia cotidiana que parece imposibilitar un
teatro de la comodidad. En 1900 Otto Julius Bierbaumn observé: «El
ciudadano de hoy en dfa tiene [...] deseo de varieté; raramente tiene
la capacidad de seguir grandes conexiones dramdticas, de armoni-
zar su vida emocional durante tres horas de teatro en un solo tono;
quiere cambio, quiere varieté?. Aqui queda dlaro que el principio
formal de una serie de niimeros estd directamente relacionado con la
estructura temporal de la realizacién escénica. L percepcién impa-
ciente que generan las grandes ciudades exige una aceleracién de las
formas del teatro. El zempo del vodevil —con su técnica de instantes
x‘ﬁpidos, brevedad y humor— acabé teniendo efecto sobre las formas
teatrales mds elevadas. La miisica tuvo una gran importancia como
acompafiamiento y entreacto; las canciones ofrecieron entonces lo
que oftecian los Lieder (cantos con acompafiamiento musical) en las
Volkstiick (obras populares) y las piezas de un acto ganaron terreno
dentro de la estructura dramética. La divisién del tiempo teatral en
pietas atin mds diminutas se vio influida asimismo por la nueva ace-
leracién. El teatro posdranidtico tambign llevari esta ruptura de la
continuidad al drama clésico. Mientras.que, por un lado, el ritmo

* Panizza, O. «Der Klassizismus und das Eindringen des Varictér. En Die
Gesellschaft, oct. 1896, pp. 1252-1274. .
3 Cit. de Jelavich, op. cit., p. 255.

. *
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" dramtico se disuelve en el estatismo y; posteriormente, en la estéti-

ca de la duracién, por otro lado, el teatro acelera el ritmo de modo
que ¢l drama se desmorona. En muchas escenificaciones de los afios

ocheita y noventa —pensemas, por ejemplo, en las obras dirigidaspor
Leander Haussmann- se acentiia el fraccionamiento de las acciones . .
' Yy del dempo en niimeros individuales. La coherencia dialéctica entre

ambas distorsiones del tiempo se manifestard tan pronto como nos
concentremos, més adelante, en el desarrollo de la estética tempon!

‘propia del teatro posdramétxoo"

Landscape play

Dos antecesores del teatro de hoy, junto a Craig, Brecht, Artaud.o
Meyerhold, son Gertrude Stein y Stanislaw Ignacy Witkiewicz, La
prehistoria del teatro posdramdtico incluye esbozos que conciben o
teatro, la escena y el texto como un paisaje (Stein), o como una rea-

lidad de construccién deformada (Witkiewicz). Sin embargo, ambas

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

* ocasiones se llevaron a escena y, por lo gcneral; desplegaron su ef\ecm .

como una provocacién productiva. Por su parte, Witkiewicz fortu-
16 una’teoria que se correspondfa solo parcialmente con sus propias
obras. Ambas concepciones se enfrentan con el aspecto temporal y *
dindmico del arte del teatro, pero su potencial innovador no queda
patente sino de forma retrospectiva: después de que el aspecto estéti-
co surja paulatinamente como una posibilidad pam el teatro dentro
de la sociedad medidtica.

.Gertrude Stein plantea su idea del ndscape phy [obm paisajistica}
‘como una reaccién frente a su propia experiencia teatral que —segiin
afirma— consigue ponerla terriblemente nervous, porque siempre se
remite a otro tiempo (futuro o pasado) y le exige un esfuerzo de ob-

. % Cfr. para todo el apartado SeceL, Harold B. Turn of the Century Cabaret. Nueva

Yoik: Columbia University Press, 1987 y Du Cingue au Theasre. LAge d'Homme.
Lausanne: Centre Nationale Recherches Scientifiques, 1983,
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servacién continuo. En definitiva, de lo que habla es de los modos -

de percepci6n. En vez de una terisién mds nerviosa ~que entendemos
como més dramstica-, Stein aboga par poder observar aquello que
ocurre en escena tal y. como se contempla un parque o un paisaje.
Thornton Wilder lo explica del siguiente modo: «un mito no es una
historia leida de izquierda a derecha, de principio a fin, sino algo que
se tiene a la vista todo el tiempo. Quizés esto es a lo que se refirié
Gertrude Stein cuando dijo que, de ahom en adelante, la pieza es un
paisajes?.

En los textos de Stein las explicaciones ~hasta cierto punto— de su
concepto de teatro-estin constantemente relacionadas con imigenes
de paisajes. Aunque pueda resultar convincente la tesis segiin la cual
en ¢l nuevo teatro se ha creado una versién de la vieja idea formal
de la Pastorale, parece sin embargo muy discutible a la vista de la
estética teatral del presente, cada vez miés orientada hacia lo urbano.
La de-focalizacién ¢ igualacién de las partes, el abandono del dem-
po teleolégico lineal y el dominio de una asmiésfera sobre las formas

de progresién draméticas y narrativas son rasgos ya anticipados por -

Stein en su concepcién del teatro paisajistico, que caracterizan al nue-
vo teatro. Sin embargo, m4s que como pastorales, ‘es caracteristica la
interpretacién del nuevo teatro como un poetha escénico global. En
este sentido, Elinor Fuchs observa con agierto que es el médo lirico,
esencialmente estético y reflexivo, la llave para unir, de manera retros-
pectiva, a Foreman con Gertrude Stein y Maeterlinck y, de modo ho-
rizontal, con Wilson y otros contcmporincos. que crean pzusa;cs sobre

la escena™. Gertrude Stein no hace otra cosa que transportar la 16gica

artistica de sus textos al teatro: el principio ‘de un continuous present
[presente continuo], de encadenamientos sintécticos.y verbales que
parecen estdticos, de modo semejante # la minimal music [musica mi-

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

en sutiles variaciones y logps. El texto escrito por Stein es ya, en cierto

¥ Cit. de Fucns, Elinor. Tbe Death of Charakter. Perspectives on Theatre after
Modernism. Indiana: Indiana University Press, 1996, p. 93. )
# Ibidem, p.120.
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’ kntido, cl paisaje. Emancipa, de un modo hasta entonces inusitado,

el fragmento de la frase frente a la frase misma, la palabra frente al
fragmento de la frase; el potencial fonético frente al seméntico, e

sonido frente a la coherencia de sentido. Del mismo modo, renuncia ) -

en sus textos a la reproduccién de la realidad en beneficio del juego
dcpalabms,cndcﬁmﬂmnomstccldramaenclkatmde&ax,m

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

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

" posdramdtico la estética de Stein tiene una enorme importancia, aun-
© que esto no quede tan claro fuera de Estados Unidos. En este sentido,

Bonnie Marranca subraya su influencia en Ias obras de vanguardia y
el performance art™. Tras la realizacién escénica de Ladies Voices en el
Living Theatre, en 1951(!), grupos como el Judson Poets Theatre, La
Mama y el Performance Group, entre otros, llevaron a escena desde
los afios sesenta piezas de Gertrude Stein, y fueron Richard Foreman
(en Alemania se hizo famoso, sobre todo, por su Doctor Feustus Lights

the Lights, en 1982, en la Freie Volksbithne Berlin) y Robert Wilson

los que, desde los afios setenta, llevaron al teatro un uso del lenguaje
inspirado-en su trabajo.

Forma pura o , - E
Las ideas de Gertrude Stein mantienen puntos de contacto con

la teorfa de la forma pura de Stanislaw Ignacy Witkiewicz, también

llamado Witkacy. Su idea fundamental consiste en el abandono de
la mimesis; la picza-debe seguir solamente la ley dé su composicién

. interna. Desde Cézanne en la pintura y desde la poesfa francesa mo-

derna en la literatura se observé una autonomizacién del significan-
te, cuya presencia deviene un aspecto preponderante en la prictica
estética. La pintura acentiia la exigencia de percepcién para poner

" de manifiesto lo inexpresable de las im4geries con la misma intensi-

dad que para realizar aquello que es reproducido y expresado por las
propias imigenes. La poesfa exige-un lecror que siga por’'si mismo la

? Manranca, B. Ecologies of Theater. Essays at the Century Turning. Baltimore: The
Johns Hopkins University Press, 1996, p. 18.
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actuacién de los signos lingiifsticos. La caligrafia y el sonido del len-
guaje como tales, su realidad material sonora, su grafismo, su ritmo

. .}—l?famo&pm:igxedzmlakxmchallamé—,xdcbgnpcmibhal |

mismo tiempo que el significado. En todos estos elementos estd ya
anunciada, de forma latente, la teatralizacién de las artes: leer y ver se

convierten en escenificacién mis que en interpretacién. Sin embargo, |

¢l teatro en si mismo solo recupera teorfas como las de Stein y Wit-
- kiewicz con posterioridad a los desarrollos de otras artes. Witkiewicz
es un precursor del teatro del absurdo, pero anticipa también algunas
de las tesis de Artaud con una desconcertante semejanza entre sus for-

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

¢l teatro de la forma pura puede concebirse como una construccion
absoluta de elementos formales que no representan ninguna imita-
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, ¢l sentido de la unidad metafisi-

ca se extingue pero, hasta entonces, solo son posibles manifestaciones

individuales de esta coherencia; algo que ocutre también en el teatro.
Su tarea consiste en transmitir un sentimientp de unidad del mundo
mediante la diversidad. Ejemplos de ello son 14 tragedia antigua, los
misterios de la Edad Media y el teatro del Extremo Oriente. Wit-
kiewicz atribuye a las artes complejas “-como la pinfura— la cualidad
de alcanzar la forma pura, mientras que el teatro muestra ciertamente
la desventaja de existir a partir de clementos heterogéneos, por lo que
la forma pura serd para é| Gnicamente alcanzable ¢n pequefios gra-
dos. Sin embargo, este tipo de teatro no puede ser aquel que trata los
conflictos de seres humanos normales; sino aquel que obedece al lema
de distanciarse de la vida. En vez de la mimesis de la realidad, pre-
supone una construccién cxig:ma “estrictamente pura —una tesis que
Witkiewicz comparte con el surrealismo y con el posterior teatro del
absurdo—; construccién que presenta una metédica deformacion de la

psicologia y de la accidn. En un teatro asf podrfa unirse una completa

4 van CRUGTEN, A. y WiTkiewicz, S. 1. Asex sources d'un-shédter nouveaw. Lausana;
Age d’Homme, 1971, pp. 114 y ss.
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" arbitrariedad de los elementos respecto a la vida real con la extrema

precisién y perfeccién de la realizacién escénica. : ;
Estos pensamientos, lejos de la realidad habitual del tearo®, han -

ciona siempre sus ejemplos. Esta orientacién hacia la pintura confie-
re a su teoria —qogno también a sus obras y personajes— un caréctes
estitico*? y-sus ideas han encontrado realizacién con posterioridad

_ en nuevas formas teatrales en las que, precisamente, se confirma su
~ distanciamiento respecto de la norma del teatro dramético dindmi-
* co. En su teorfa de la forma pura solo encontramos un ejemplo que

pudiera imaginarst. Lo que ¢l describie 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 no se sabe
quién y una de ellas declama un poema. Un dulce anciano aparece
y gufa a un gato con una cuerda. Todo esto sucede ante un telén:

negro que sc abre para mostrar un paisaje italiano. Después cac un-
vaso de una pequefia mesa, todos se indinan de rodillas y loran. Et

dulce anciano se transforma en un asesino furioso y mata a una nifia
pequefia que ha salido a escena desde la izquierda. Witkiewicz termine
su descripcién —aqui solo referida en fragmentos— con la siguiente ob-

servacion: <Al salir del teatro uno debe tener la impresién de despersarse:
de un suefio bizrro, en el cual las cosas més ordinarias tenfan el encanto
extrafio, impenetrable y caracteristico del suefio, imposible de comparar.
con cualquier otra cosa»®. '

Expresionismo ‘

El expresionismo también contiene motivos que encuentran un lu-
gar en e teatro posdramitico. Su relacién con el cabaret y el dream play
[la obra onirica), mediante innovaciones lingiiisticas como ¢l estilo te-
legrifico y la sintaxis quebrada, socava la perspectiva uniforme sobre la

16gica de la accién humana y prevé que el sonido transporte emociones

4 Tbidem, p. 281.
“ Ibidem, pp. 290y 357.
4 Ibidem, p. 116.
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mis que mensajes. Pretende ir mis alld del drama como una drama-
turgia del conflicto que surge entre seres humanos y enfatiza las formas
del monélogo y del coro comé recursos inmanentes a €, asf como una
sucesién de escenas miés lfricas que dramiticas, ya presente en la drama-
turgia del yo de August Swindberg y en el drama de estaciones.

El expresionismo busca posibilidades que representen el incong- .

ciente, cuyas pesadillas ¢ imdgenes de deseo no estin subyugadas
a ninguna légica dramdtica. Mientras el drama Luki de Wedekind
evidencia el desco en un proceso dramitico, E/ asesino, esperanza de
las mujeres de Oskar Kokoschka ofrece, por su parte, un montaje de

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

escénica, en el marco de la Wiener Kunstschau, se reforzé el tema del
ser humano como un ser de impulsos a través de contorsiones extre-
mas, superficies de cuerpos pintadas, méscaras y muecas¥. El modelo

a-causal y caleidoscdpico de la sucesién de imdgenes y escenas propio

arcaico y lo primitivo se vuelven formulaciones en cuanto realidad so-

cial. En Barlach la redencién, en Kaiser el pathos, en Toller dl idealismo,
todas ellas son formas de elevacién y de abstraccién, menos mimesis de
acciones reales que de acciones simbélico-aninticas. Pero tan pronto

como el inconsciente y la fantasia son reconocidos como realidades con *

su legitimidad propia, la estructura del drama —que podria reclamar hg-
ber ofrecido una forma adecuada de representar lo que sucede entre los
seres humanos en la realidad de la consciencia— queda obsoleta. Por el

contrario, se comprueba que la superficie légxa del drama y la sucesién -

extemna de acciones puede entorpecer la articulacién de las estructuras
inconscientes del deseo. Esto brinda el contexto para la furura Aus-
drucktanz{danza expresiva), uno de los aspectos teatrales esenciales del
- -expresionismo. Los gestos simbélicos de la bailarina Mary Wigman se
mduymcnunalﬁmqucvadmdchmmciéndcladamﬂdwninm
hastalacnfaumondclosg&mscorporalcsyhngtﬁsnoos En el ex-

" presionismo es interesante'la conciliacién de dos tendencias dm:rgen

# Avvmorer, E. Performance Art. Die Kunst zu leben. Viena: H. Bohlaw, 1986,
p- 15.
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tes: la tensa voluntad de forma que conduce hacia la construccién (las

_ obmptwdmmmmmocfecwsmnmidosdcformasélm
te conscientes) y ¢ intento’ de contribuir a la expresién de emociones

subjetivas. Escindida la mayorfa de las veces, esta dualidad se prolonga
mhhistoﬁadchsnucvasméﬁmsmn-alcs.

Surreahsmo :
Elciney el cxpmmmsmo coinciden con el surrealismo en privile-

’ garunaamcnlaaénbasadacnumtéauadccdlqényunww

montaje que exige y explota la versatilidad de la capacidad asociati-
va de los receptores. Mientras que el espectador del teatro moderno
practica una habilidad en continuo crecimiento para relacionar lo
heterogéneo, la propagacién paulatina de relaciones deviene cada vez
mis irrelevante y el ojo cada vez m4s impaciente se contenta con alu-
siones cada vez mis escasas. Mientras que los movimientos futurista

'y dadaista experimentaron un florecimiento breve, el movimiento su- -
~ rrealista tuvo una duracién més prolongada, probablemente debido

a que su estética pura de la aceleracién y la negacién, la novedoss:

 exploracién del sucfio, los fantasmas y el inconsciente abren un sin-

niimero de nuevos materiales, mientras que otros movimientos no
pudieron constituir un canon. A pesar de que el surrealismo produjo
manifestaciones mis literarias, poéticas y filmicas que teatrales, en la-
Jégica de su revolucionaria tendencia social y ¢ cultural (changer la vie)
subyaqa claramente la biisqueda del acontecimiento teatral casi polf-
tico. Unia transicién hacia este acontecimiento teatral s establece en
la forma de la exposicién; asi, la Exposition internationale du surréa-

lisme de 1938, en Paris, fue bautizada por André Breton como xne

oéuvre dart événement [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 mufieca
de Bellmer, la taza de café forrada de piel de Meret Oppenheim o la

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

tos como el taxi de Dali —cuyos ocupantes, maniquies grotescos, se
empapaban periédicamente con gotas de agua—y una calle surrealista
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como instalacién en el espacio, élue transport$ al visitante a un envi-
ronmental theasre [teatro ambientalista] (Schechner).

En su época, los surrealistas produjeron escasas piezas teatrales
dignas de mencién, aunque sus ideas y textos de teatro ejercieron
indirectamente una gran influencia en el nuevo teatro. Apuntaron a
un teatro de imigenes migicas y a ungesto politico de revuelta contra

los marcos de la prictica teatral. Las ideas surrealistas, que supusieron

‘una inspiracién reciproca cuando sus fantasigs elaboradas en el in-
consciente alcanzaban a los receptores, enfatizaban un rasgo que seria
de suma importancia para el nuevo teatro de situacién (inspiracién
entre escena y piiblico) y el teatro ambientalista; 1a libertad de sitira y
de humor propuesta por el surrealismo permite pensar en el cool fun
de ciertos grupos teatrales contemporincos. Finalmente, el surrealis-
mo contienc la exigencia de un tipo de performance art. Les mystéres de
Lamour [Los misterios del amor, 1913], de Roger Vitrac, debia activar
al piblico mediante su provoeacién. El propio autor (representado
Por un actor) aparecié en la escena. Los actores se encontraban entre
el piiblico, los intérpretes aparecieron como ellos mismos y como los
personajes representados a la vez, sin que estuvieran claras las fron-
teras entre ficcién y realidad. Se llegd a una supresién parcial de la
distinci6én entre el cosmos ficticio de un drama y la realidad de la
realizacién escénica. Hubo también actuacién y voces en el espacio
de los espectadores y la agresién abierta se intensificé hasta incluir
un disparo realizado desde el piblico. La realizacién escénica, pro-
bablemente el punto culminante de la labor teatral del surrealismo

de aquel momento, es cl Akfionkunst [arte de accién], la comunién _

y la agresién, el teatro onfrico y la manifestacién que, renovados en
distinta forma desde los afios sesenta, impulsaron el teatro con nuevas
perspectivas. En el surrealismo esta prictica se concebia como una
provocaci6n ante los cambios inminentes de la sociedad y la cultura.
Hoy esta idea ha perdido su crédito. Quizé todavia el Maras/Sade de
Peter Brook y otras acciones teatrales de los afios sesenta pueden en-
tenderse desde tal perspectiva, pero ha dejado de ser cierto (como el
llamado neo-sucrealismo de Zinder) para la trilogia de la Antigiiedad
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de Andrei Serban (1972; presénmda en Europa a mitad de los afios
setenta). El teatro renuncia a cualquier intento de querer anticipar o

acelerar directamente la revolucion de las relaciones sociales, ynolo -

hace, como se supone frivolamente, a causa de su cinismo apolitico,
sino debido a un cambio. en la valoracién de su posible eficacia. o
Como_y'a' aclaré Lautréamont, la poesfa fue creada por todos, no
por individuos, ya que, de acuerdo con la tesis surrealista, el incons-
ciente "de cada persona brinda la posibilidad de la creacién poética.

" Labor del arte fue crear también una via negativa (Grotowski): la

ruptura de los procesos racionales y conscientes para encontrar un
acceso a las imdgenes del inconsciente. El hecho de que, de ese modo,
lo comunicado deba permanecer idiosincritico y personal (cada in-

consciente posee un discurso propio), condujo hacia la tesis segin la °

cual la verdadera comunicacién no se efectsia en el entendimiento, sime
mediante impulsos de la propia creastividad del receptor; impulsos cuye:
valor comunicativo estd fundado en las predisposiciones ampliamen-

te universales del inconsciente. Esta actitud se encuentra frecuente- *

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

cionalmente, sino que intentan desencadenar asociaciones, una pro--

ductividad propia en el campo magnético entre la escena y los espec-
vadores. Tras presenciar Deafman Glance [La mirada del sordo] (m
¢arta dirigida a su compagnon de route cn asuntos surrealistas, Andeé
Breton), Louis Aragon elaboré un famoso texto en cl cual aclaraba
que este especticulo era sencillamente el més bello que habia visto
nunca, considerindolo el cumplimiento de las esperanzas que los su-
rrealistas habfan llevado al teatro.
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Mas alld de la accién: ceremonia, voces en el espacio
paisaje ‘
Con motivo de la produccién de Veraneantes (Gorki) en la
Schaubiihne de Berlin, el dramaturgo Botho Strauss opiné —acerca
de la decisién de la direccién (Peter Stein) de reorganizar ¢l material
de didlogo de Gorki en el primer y segundo actos, y mostrar todos los

. * personajes simultineamente en escena— que ef mismo Gotki no habia

llamado a su obra ni drama, ni tragedia ni comedia, sino escerias. El

teatro mostré en esta ocasién «més que una sucesién o el desarrollo
" de una fébula, una implicacién de estados internos y externos». Esta
formulacién es atil. Como es sabido, son los pintores los que hablan
de estados: los estados de las imégena en las que cristaliza la dindmica
de su propia creacién y en las que se eliminan los momentos, del
proceso de la pintura, volviéndose invisibles para el observador. En
efecto, la categoria apropiada para el nuevo teatro no es la de accién,
sino la de estados. Sin embargo, el teatro niega deliberadamente, o
"al menos la relega a un segundo plano, su propia posibilidad como
arte temporal a favor del desarrollo de una fibula. Esto no excluye
una dindmica particular dentro del marco del estado; en este sentido;
se la podria llamar, como contraposicién a la dindmica dramitica,

dindmica escénica. También la pintura aparentemente estdtica es solo .
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el estado provisionalmente definitivo del trabajo pictérico coagulado,
en el cual el ojo del observador que pretende acceder a la imagen
debe apercibirse y reconstruir su dindmica y su proceso. Asimismo,
la teoria textual nos ensefia a desentrafiar el movimiento dindmico
del devenir, el genotexto en el ',(feno-)tuto coagulado, ahora inerte.
El estado es una figuracién estética del teatro que muestra una figurz
mds que una historia, aunque actien en ella actores vivos. No es

casualidad que muchos artistas del teatro posdramitico provengan
de las artes pldsticas. Asi, el posdramdtico es un teatro de estadosy de

formaciones escénicamente dindmicas.

Sin embargo, resulta inimaginable un teatro dramético en el cual’

no se presente, de un modo u otro, una accidn. Cuando Aristételes
considera el mito ~que en la Poérica equivale a la trama— como el
alma de la tragedia, deja claro que el drama significa un desarrollo

de la accién/trama construido y compuesto artificialmente. Brecht

mantiene la misma postura cuando escribe en su Pegueiio Organon:
«[...] de acuerdo con Aristételes —y nosotros pensamos lo mismo-—

la fAbula es el alma del dramas. Incluso en la inmovilidad de la -

* acci6n en las obras de Chéjov, el espectador sigue fascinado por una
accién interna, desarrollada bajo el diflogo cotidiano en apariencia
irrelevante, que avanza inevitablemente hacia una accién externa
(un duelo, una muerte, una despedida para siempre, etc.). De modo
distinto, esta categoria medular del drama retrocede en el teatro
posdramidtico y en él es posible constatar una _especie de gradacién
escalonada desde un teatro rodavia casi dramdtico hasta uno en el cual
deja de presentarse el planteamiento de procesos ficticios. Todo parece
indicar que se suprimen los motivos mediante los cuales la accién

era central para el teatro anterior; esto es, la descripcién narrativa y

fabuladora del mundo mediante la mimesis; la formulacién de una
mtelectual y significativa colisién de causas; el proceso de.una accién’

como imagen de la dialéctica deé la experiencia humana y el valor ~

de entretenimiento de una fensién, en donde una situacién prepara
y encamina hacia una situacién nueva y distinta. Como Lessing
ya habia seiialado, se entiende que no solo los actos vehementes y
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enérgicos constituyen una accién. En este sentido, y en el contexto
de la discusién sobre la teorfa de la fibula de Charles Batteux, Lessing
observa que muchos juicios artisticos «asocian un concepto matetiala .
la palab:i acciéms y que «toda lucha interna de pasiones, toda sucesién
de pensamientos diversos, donde uno anula al otro, también es una
acciéns'.

A diferencia de la diégesis, que constituye el modo épico-narrativo
de la narraci6n, la mimesis constituye desde la Antigiiedad la repre-

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

bra mimeisthai significa originariamente «representacién mediante la
danza», no imitacién. En referencia a E. Utitz, Mukafovsky destaca en
la funcién estética otra cualidad del arte distinta a la imitativa, a saber:
«la capacidad para aislar el objeto tocado por la funcién estéticas. La
posibilidad distintiva de lo estético es producir una «méxima concen-
tracién de la atencién sobre el objeto dadow. En el contexto de esta ar-
gumentacién, Mukafovsky introduce un ejemplo que se corresponde
directamente con nuestra reflexién: la relevancia de la funci6n estéti-
ca en cualquier tipo de ceremonia, el momento aislado estéticamente
que cs inherente a toda festividadP. Es evidente, pues, que a la préctica
del teatro le es siempre consustancial la dimensién de lo ceremonial.
Esta dimensi6n se incluye en el teatro como un acontecimiento social
derivado de sus raices religiosas y de culto que, en su mayoria, pasan k
desaparecidas para la conciencia. El teatro posdramitico desvincu-
la el momento formialmente ostentoso de la ceremonia de su mera
funcién de acrecentai la atencién y lo valora en sf mismo, como una
cualidad estética, desprendido de toda referencia religiosa y de culto;” -
se concentra en la sustitucién de la accién dramitica por medio de la
ceremonia, 2 la cual estaba en sus inicios inextricablemente unida?®.
Como un aspecto fundamental de este teatro se entiende, pues, por
ceremonia todo el conjunto de movimiéntos ¥ procesos que carecen

! Cit. en MOLLER, Wolfgang G. Daxlciembwlogmrmb:e&s: ap. cit., p. 333.

* MukakovskY, J. Kapitel aus der Astherik. Frincfort: Suhrkamp, 1970, pp. 32
ss. [ed. cast., Signo, funcidn y valor: estética y semidtica del arte de Jan Mukarovsky.
Colombia: Plaza & Janés, 2000, p. 143]. .

3 SCHECHNER, R. Performance Theory, ap. cit.
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de referente pero que son presentados con una elevada precisién; even-
tos de una peculiar comunidad formalizada; construcciones de desarro-
lo ritmico-musicales o arquitecténico-visuales; formas para-rituales asi
como (a menudo oscuras) celebraciones del cuerpo y de la presencia; la
empitica o monumental ostentacién acentuada de la presentacién, etc.

Jean Genet entendié expresamente el teatro como ceremonia y,
consccuentemente, declard: «La misa es la forma mis elevada del
teatio modernos*, Ya sus temas —el doble, el espejo, el triunfo del
suefio y de la muerte sobre la realidad- sefialan y se presentan en
esta direccién. De manera significativa, cay6 en la cuenta de que e
lugar verdadero del teatto serfan los cementerios, 12 idea de que el
teatro era, en esencia, una ceremonia para la muerte®. Genet, que
fue de especial importancia para Heiner Miiller, coincide con este
autor posdramdtico en la idea de que el teatro seria un didlogo con los
muertos. Monique Borie constata que es precisamente en ¢l didlogo
con los muertos donde, para Genet, se le otorga a la obra de arte su
verdadera dimensi6n®. La obra de arte no se dirige a las generaciones
futuras, como cominmente se cree. En realidad, segiin Genert,
Giacometti crea un conjunto de estatuas cuya labor es la de hechizar a
los muertos («des statues qui ravissent enfin les thortss). M4s adelante
dice: «La obra de arte no va dirigida a las generaciones futuras. Se
ofrece a l2 innumerable multitud de los muertoss’. Si Miiller pudo
entender el teatro antiguo como evocacién de la muerte, como una
ceremonia que, al contrario de las fibulas, presenta en el fondo un
momento decisivo; si el teatro N3, con un minimo de mimesis, gira
alrededor del regreso de los muertos, resulta necesaria la reflexién
acerca de esta posibilidad para entender el teatro de un modo distinto
y cuesdonar la tradicién del teatro dramitico en la Europa de la
modernidad. El tema de la misa, ceremonia o ritual fue virulento ya

4Jacquor, Jean {(ed.). Le thédsre moderne II, op. cit., p. 78 [ed. cast., El teatro mo-
derno: hombres y sendencias, op. cit.].

* GRNET, Jean., «Lécrangemotdmbanumc- En Oenvres compltdtes, Pasis, 1968,
vol. 4, pp. 9y ss.
¢ Bosue, Monique. Le fantdme ou le thédsre qui doute, op. cit., p. 272.

Ibidem. v
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‘terrible no puede ser de ningtin modo un personaje sino yo u otro...»

en la modernidad temprana. En este sentido, Mallarmé trata el tema
de un teatro de la ceremonia y es conocida la declaracién de T. S. Eliot:
«La dinica satisfaccién dramitica que encuentro ahora es en una misa

solemne bien hecha»®. El teatro, volviendo a Genet, debe ser &z ﬁkf une

" festividad dirigida a los muertos. En una ocasién consideré que serfa
suficiente una tinica realizacién escénica de Les Paravents [Los biombes], .

es decir, una sola ceremonia festiva. (Originariamente, y dicho sea de.
paso, la idea de Festspiel de Wagprer se asemejaba a esto: en el

‘ scdcbemoonstrmrunmtroquemvmuaalpubhwyenclqueh. .

actuacién incendiara la partitura...). )
En Robert Wilson es notorio ¢l rasgo ceremonial. Los primeros |
criticos que se enfrentaron a este tipo de teatro compararon la sensaciéa -
c;:pcri;ncntada con aquella que sienten los extranjeros qué presencian ~
las acciones enigmdticas y de culto de un pucblo desconocido para
ellos. También Einar Schleef deja reconocer su intencién artistica de
incorporar escenas casi rituales a su teatro, pues construye ceremonias '

* a lo grande —meticulosas y totalmente independientes de cualquier

relacién con el desarrollo de la trama principal (como ocurre, por
cjemplo, en Urgitz, que incorpora un desfile de la corte que parece
interminable)— o introduce procesos como la alimentacién simbélica:
del piblico. Seria tentador investigar las formas menos obviss
de construccién ceremonial en muchas producciones del teatro
posdramidtico. En relacién con sus elucubraciones sobrg el Lekrstiick
{bém diddctica), Brecht observé en una ocasién el modo en que ~en

. su terminologia épica y de extrafiamiento— 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 los procedimientos podian ser realizados simplemente como

ceremonias de la ira y el arrepentimiento, como maniobras en las que lo
9

* Euor, T. S. «A Dialogue on Dramatic Poetrys. En Selected Essays. Londres,
1932, p. 35.

? Stemwwec, Reiner. Brechts Modell der Lehrstiicke. Zeugnisse, Diskussion, Erfabrun-
gen. Frincfort: Shurkamp, 1976, p. 105.
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Aquf se comprueba la conexién entre la tendencia a lo ceremonial
y la negativa a la concepcién clisica de un sujeto que reprime la
corporalidad de sus intenciones, aparentemente solo mentales.
Como formas ejemplares del teatro posdramitico, entendido Y
claborado artisticamente como ceremonia, voz en el espacio y paisage,

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

Michael Gmbcr

Kantor o la ceremonia

Lejos del reatro dramitico se desarrolla la obra del artista polaco
Tadeusz Kantor: un rico cosmos de formas artisticas entre el teatro, el
happening, el arte de accién, la pintura, la escultura, el arte de objetos

y espacios y, finalmente, aunque no en titimo término, 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 cllo, de una estructura temporal fundamentada sobre la memo-
ria, la repeticién y la confrontacién con la pérdida y la muerte. Es
_ pertinente deuparse especialmente de la tiltima fase de la creacién
teatral de Kantor: en los aios ochenta su zeatro de la muerte se hizo
famoso en todo el mundo, aunque existian numerosos aspectos que
lo anticipaban en sus creaciones més tempranas. Kantor pretende
«alcanzar una absoluta autonomia del teatro con el fin de que lo que
sucede sobre la escena se convierta en un acontecimiento», liberado
de todo «engafio’ ingenuo» y de toda «ILUSION irresponsables!*

(sic). Se trata de la busqueda de un «estado de la no-actuacién»'?y -

de la cancelacién de la continuidad de accién, siempre con denias
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, la persecucién
de los judios, el sacerdote catélico). Como motivo recurrente

0 Kgmoa, Tadeusz. Ein Reisender — stine Tgxtz und Manifeste. Nurcnberg Verlag
far moderne Kunst, 1989, p. 81.
i Ibidem, p. 81.

12 Ihidem, p. 80. ¢
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se forman escenas altamente grotescas referidas al dltimo ritual:
ejecucién, despedida, muerte, funeral. Todas las figuras aparecen ya
como revenants (aparecidos, fantasmas visibles). Poco después de la
Segunda Guerra Mundial, Kantor situ6 a Ulises en ¢l centro de su
obra: una figura simbélica que regresaba del reino de los muertos y
que, como el propio escendgrafo polaco admitié, serfa el modelo para
todas sus figuras teatrales posteriores. Este teatro estd especialmente
caracterizado por el horror pasade y, al mismo tiempo, por el

" regreso fantasmal. Se trata de un teatro cuyo tema, como afirma

Monique Borie, son los restos'? de un teatro #ras la catdstrofe (como

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

se dirige hacia «un paisaje mis all4 de la muerte» (Miiller). En esto se
distingue del drama, que no sinia la muerte como precedente, como
base de la experiencia, sino que muestra la vida que corre hacia dla.
En Kantor la muerte no se escenifica de modo dramético, sino que se
repite ceremonialmente. Por consiguiente, tampoco hay en €l preguntas
dramatizadas sobre la muerte como el momento en el cual tiene lugar la
decisién sobre el sentido de la existencia, segiin ocurre, por ejemplo, en
Jedermann [Cada cual] de Hofmannsthal. En realidad, se trata de que
toda ceremonia se convierta en una ceremonia de la muerte y consista
tanto eni la tragicémica destruccién del sentido como en el mostrarse de
dicha destruccién, que, de algtin modo, la cancela de nuevo como, por
ejemplo, la figura que representa explicitamente la muerte en Wielopole,
Wielopole o La clase muerta. En ella se desempolvan los viejos libros, se .
dmtgnm y se destrozan cruelmente, pero transmiten, al mismo tempo,
una paradéjica ansia de vivir desde su perspectiva cémica.

.La forma ceremonial que ocupa el lugar del drama es, en el caso de
Kantor, & danza de’'la muerte. El propio autor destaca: «El misterio

- ¢de la muerte; una dance macabre medieval, tiene lugar en un aula de

escuela». Las figuras que aparecen en esta danza de la muerte son cifyas
dpticas —tomadas de la novela Habitacién compartida de Zbigniew
Unilowski-: «la falsa religiosa que empuja un reclinatorio frente a sf;
¢l jugador que lanza mecdnicamente cartas sobre la mesa con ruedas;

¥ Borie, Monique. Le fantdme ou le thédtre qui doute, op. cit., p. 258.
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un hombre con una tina en la que se lava los pies constantemente»'4,
ctc. Al final de ;Qué revienten los artistas! (estrenada en Niiremberg,
en 1985), los soldados marchan al son del eterno tango de la guerra
yuxtapuesto a la marcha militar Nosotros, la primera brigada. Hay
un esqueleto de caballo. —quisiéramos decir con Heiner Miiller «la
historia cabalga hacia su destino sobre rocines muertos»— y delante
un nifio cubierto con un abrigo militar demasiado largo para él
(;quizis el propio Kantor de nifio?). Una muchacha lasciva y bonita
agita una bandera negra de la anarquia sobre esta imagen final, un
dngel de la desesperacién, de la muerte o de la melancolfa y, como si al
mismo tiempo corrigiera a Delacroix —segiin ha observado Hensel—,
con ¢l atractivo de su cuerpo, el 4ngel de la libertad y de la tormenta
de las barricadas deviene la figura de la futilidad, el eros melancélico
y el luto. Las escenas de Kantor manifiestan el abandono que realizg
la representacién dramitica de todos los procesos dramdticos que son
objeto de su teatro —tortura, prisién, guerra y muerte- en beneficio
de una poesfa de imdgenes puestas en escena. Las «secuencias de
imdgenes, de comicidad anticuada y, al mismo tiempo, infinitamente
tristes»’”> afluyen hacia escenas que podrian suceder en un drama
grotesco, pero lo dramdtico se pierde a favor de imdgenes en

movimiento mediante la realizacién de un ritmo repetitivo, djustes

de tableau y una cierta desrealizacién de las figuras, que, a través de
sus movimientos entrecortados y bruscos, se asemejan a autématas.
El tema de hacer imdgenes aparece también explicitamente cuando
en Wielopole, Wielopole 1a fotégrafa obesa transforma repentipamente
su cdmara en un fusil y," burlona, acribilla a un grupo de jévenes
soldados que posaban para la foto; momento que se rrarsforma,

simultineamente, en un emblema tragicémico del homicidio a .

través de una fijacién de las imdgenes y en una d'enuncia‘ surrealista
"de'la guerra.

El artista-visual Kantor, cuyo trabajo teatral comenzé con provo- -

cativas acciones performativas y happenings contra las autoridades es-

" Cita de Georg Hepisel en el Frankfirter Allgemeine Zeitung, 15 de junio de 1995. E

13 Ibidem.
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tatales, manifiesta una intencién reconocible en muchas formas tea-
trales posdramdricas: valorar los objetos y, sobre todo, los elementos
materiales de los acontecimientos escénicos en su conjunto. Madera,
hierro, tela, libros, vestidos y objetos extravagantes cobran una inten-
sidad y una cualidad tictiles sorprendentes y dificiles de explicar. Un
factor esencial al respecto es el sentido que Kantor otorga a lo que &
mismo denominé el objeto pobre o también la realidad del rango mds
bajo. Las sillas estin desgastadas por el uso, las paredes llenas de agu-

 jeros, las mesas cubiertas de polvo o cal, todos los utensilios carcomi-

dos por el 6xido, podridos, gastados, desmenuzados y manchados. En
este estado se hace manifiesta su vulnerabilidad y, con ella, también su

vida en una nueva intensidad. Los vulnerables actores devienen parte ‘
de la estructura global de la escena ¥ los objetos deteriorados son sus
acompafiantes. Este es también un posible efecto del gesto posdra-
mitico, pues desde una perspectiva naturalista —donde el entorno se
impone sobre los seres humanos—, este funciona principalmente solo
como marco y telén de fondo del drama y de la figura humana. Los
actores, en cambio, aparecen en las obras de Kantor en un espacio
hechizado por los objetos. La jerarquia vital para cl drama desaparece,
todo gira en torno a las acciones humanas; los objetos existen tinica-

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

puede hablar de una temdtica distintiva del objeto que posteriormen-
te desdramatiza los elementos de la accibn, si es que continiian estan-
do disponibles. Los objetos aparecen en el teatro ceremonial y lirico
de Kantor como reminiscencias del espiritu épico de la memoria ysu’®
predileccién por las cosas. Esto sirve como caracteristica de diferen-
ciacién entre el modo épico y el modo dramitico de representar «una
accién como completamente pasadas. En este sentido, el autor insiste
en que «las escenas de cada accién real del especticulo» deben aparecer
«como si estuvieran ancladas en el pasado [.:.], como si'el pasado se
repitiera a sf mismo,' pero en formas extranamente cambiadass'é. A
través de la dualidad de la memoria tematizada y del poder particular -
de la realidad de los objetos se alcanza un teatro que, como observa

16 KanNTOR, Tadeusz. Ein Reisender — seine Texte und Manifeste, op. cit., p. 115.
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Kantor sobre Cricor 2, consiste en «dos trayectorias paralelass: aquf

«el texto purificado de su estructura superficial y fabulosa», allf la
«trayectoria de la accién escénica auténoma del teatro puro»’.

Son conocidos los maniquies de tamafio casi real que los actores
acarrean consigo. Los mufiecos.son para Kantor como la existencia
previa y olvidada de las personas, su memoria del yo que contintian
llevando consigo. Pero su significacién va todavia mis alli. En una
especie de intercambio con los cuerpos vivos y en funcién de los
requisitos, transforman la escena en un paisaje de muerte, en donde
se lleva a cabo la wransformacién de las personas {que,-a menudo,
actian como maniquies) en maniquies inertes (como si hubieran
sido animados por nifios). Casi podrfa decirse que el dilogo verbal
del drama es sustituido por un didloge entre personas y objetos.
Conjuntos de aparatos técnicos surrealistas (una cuna mecénica que
se parece mis bien a un féretro para nifios; la mdquina familiar que
abre las piernas de una mujer como para dar a luz, mecanismos de
ejecucién, etc.) se acoplan de un modo grotesco con las extremidades’
de los actores. Las repeticiones triviales, realizadas con un efecto
poético a través de los objetos, permiten experimentar las acciones

como un intercambio casi lingiiistico entre personas y cosas. En -

Kantor las figuras acniian sobre todo mediante una pantomima y una
gestualidad que no parecen origiparse por azar, como en los antiguos
bufones grotescos. El drama se desvanece en procesos diminutos
escénicamente mudos. La j Jerarqma entre el ser humano y el objeto se
relativiza en la percepcién.

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 Ubermarionerse
[supermanoscta] de ~ningn modo expulsa a los actores humanos
de la escena, sino que debe mostrar la presencia de los actores de
una manera distinta). Por el contrario, para Kantor el primer
actor imaginado cumple un papel de significacién revolucionaria y

¥ Ibidem, pp. 114 y ss.
12 Ibidem, p. 253.
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- realmente espiritual. En algiin momento alguien se atrevié, intrépido,

a desprenderse del culto a la comunidad. No era ningin fanfarrén,
sino un hereje que, mediante este enfrentamiento, trazé una peligrosa
frontera entre sf mismo y el publico, una frontera que le posibilité
comunicarse con los vivos desde el reino de los muertos®. El reatro
de Kantor, mediante sus motivos y formas, tiene correspondencias,
de un modo particular, con rasgos arcaicos del tegtro primitivo. A
este respecto, Monique Borie advierte con razén que en el teatro de

- Kantor el sentimiento abrumador de’la derrota y del fracaso recuerdan

a la tragedia antigua. Cuando Kantor habla de un «concienciarse
de nuestra derrota» que puede interpretarse en sentido religioso y
debe estar en el teatro, menciona precisamente el motivo por el cual
se debilité la tragedia griega®. Esta correspondencia que, en cierto
modo, traza un arco inmenso desde el reino del teatro antiguo previo
a la modernidad hasta el teatro posdramético en el umbral hacia el
tercer milenio —hasta cicrto punto alrededor de la época del teatro
dramitico europeo—, se observard también, aunque por medio de una
manifestacién diferente, en el teatro de Griiber y de Wilson.

Griiber o la reverberacién del sonido en el espacio

Cuando se habla ‘de un teatro mds alld del drama se ipdixye
también la observacién de que hay directores que, a pesar de todo,
escenifican textos draméticos tradicionales, aunque emplean para ello
recursos teatrales que provocan una desdramatizacién. Pero cuando
en los textos escenificados la accién contenida en ellos retrocetle a un
segundo plano, segiin la légica de la estética teatral, las caracteristicas
temporalidady espacialidad de] proceso escénico se destacan en si mismas
cada vez con mds intensidad y, de este modo, el teatro se convierte
en la presentacién de una atmdsfera y de un estado. Se trata de una

. éeriture escénica que capta la atencién y que deviene secundaria frente

a la accién dramitica verdadera. En este sentido, Klaus Michael
Griiber puede servir como ejemplo de uno de los autores escénicos que

¥ Ihidem, pp. 233 y ss.
# Ibidem, 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 mds

de quince afios para ¢l peribdico Frankfurter Allgemeine, categorizé
las grandes tendencias del teatro desde mediados de los afios setenta
en cuatro tipos: interpretacién, reinterpretacién, reconstruccién y
postmodernismo?. Si Hensel considera a Rudblf Noelte como «el
director ejemplar de la interpretacién», Claus Peymann ~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 direccion posmoderno (con Empedokles. Halderlin Jesen), sino tambiér
como representante de la reconstruccién histérica, especialmente por
su versién casi integra de Hamlet en 1982. Este ultimo aspecto —la
préctica de la escenificacién histérica— cae fuera de nuestro campo

de discusién, pero parece apropiado apuntar que, paralelamente a -

la prictica posdramitica de Griiber, Peter Stein concibié el teatro
en la Schaubiihne de Berlin, de un modo ascético, realmente casto
frente al Zeitgeiss del momento, como un lugar de la memoria
escenificada en la historia (del teatro). Asf, en las escenificaciones de
obras de Chéjov se citaba con precisién las realizaciones escénicas del
histérico Teatro del Arte de Moscti, mientras qué en El mono peludo
de O’Neill se copiaron disposiciones de una escenificacién de Tairov.
También 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 f7iz en la que el teatro no parecia ser ya mds que una suerte
de autocelebracién del oficio de la puesta en escena. Por otro lado, la

decisién consciente contra todo ingrediente subjetivo exige respeto

y debe apreciarse como una cualidad peculiar de la auto-reflexién
teatral. © '

" El estatismo y la economfa cldsica de los recursos confluyen en el -

estilo de la des-dramatizacién de Griiber. Generalmente, puede decirse
que elimina de las obras el recurso del suspense y lo hace de un modo

2 FAZ del 21 dc agosto de 1989,
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* extremo. Este procedimiento de una isotonfa posdramdtica, que evita

la agudizacién y los momentos dlgidos, permite el surgimiento de la
escena como un fableau, cuyo efecto se intensifica mediante la carga
cléctrica de la palabra hablada que despliega su funcién expresiva

lirico-animica (la dimensién emotiva del lenguaje de Jakobson). El
drama moderno era un mundo de discusién mientras que, en la
tragedia antigua, el didlogo —a pesar de la apariencia de un duelo
discursivo antagénico— no era fundamentalmente una discusién: cada

' protagonista permanecia inalcanzable en su mundo y los oponentes

hablaban de forma entrecruzada. El dilogo no era tanto un conflicto

o un enfrentamiento en el espacio del intercambio lingiifstico, sino

que aparecfa més bien como una competicién hablada; es decir, como

una carrera de palabras, imitacién de la pelea muda del agén. De este

modo, los discursos de los antagonistas no se tocaban®. En Griiber

todo sucede —como los actores refrenados en un evento organizade

por Georges Banu en Paris®— en una atmésfera que podria titularse |
Nach allen Diskussionen? [;Tras todas las discusiones?]. No hay nada

mis que debatir; lo que es cjecutado y hablado tene el cardcter de un

fito necesario y realizado casi ceremonialmente.

El drama —forma cjemplar de discusién— establecc un sempo,
una dialéctica, un debate y una solucién (o desenlace), pero Heva
mintiendo desde hace tiempo. Su espiritu, o mejor, su fantasma,
ha migrado desde el teatro al cine y, cada vez mis, a la televisién.
En este tltimo medio las posibilidades de simular la realidad son
mucho mayores; en €l 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 entretenimiento
no permite que nada sea percibido en su contradiccién, su escisién

-

2 Cfi. AsmaN, Carrie. «Theater und Agon/Agon und Theater: Walter Benjamin
und Florens Christian Rangs. En Modern Language Notes, 107/3, 1992, pp. 606-
624; asi como para una visién de conjunto de la discusién sobre el agdn: Pramavest,
Pacrik. Kommentar Ubersetzung Theater ip Walter Benjamins frihren Schrifien, op.
cit., pp. 254 y 5. .

3 Cfr. Banu, Georges. Klaus Michael Griiber: ...il faus que le thédtre passg a travers
les larmes. .. Paris: Editions du Regard, 1993.
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y desdoblamiento, o en su alienacién, pasamos de un efecto de
distanciamiento brechtiano (V-Effekt) a un efecto televisivo (TV-
Effekt). Muy pocos profesionales del teatro —en el marco del teatro
establecido— se arriesgan abiertamente a practicar la diferencia entre
dramay teatro (en Alemania, aparte de Griiber, podriamos citar a Einar
Schleéf y algunos trabajos de Hans Jiirgen Syberberg). Su direccién se
percibe como violentamente andrquica, como en el caso de Schleef,
o anacrénicamente clésica, 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 hegeménica en Alemania.
Cuande sus trabajos eran complejos y se alejaban de la norma fueron
considerados como esotéricos; cuando eran hiperbélicamente fieles
al texto se malentendian como convencionales y otros, desde Hamler
hasta Ifigenia en Tduride,.a pesar de lecturas que ponian en alto riesgo
la fidelidad al texto, también fueron considerados convencionales.
Mientras que la colisién dramdtica determina el sistema del drama,
en Griiber ¢l teatro se definc como escena y situacién. El espectador

estd ahf para testimoniar el dolor del cual hablan los actores. Asf’

Griiber traza de nuevo un arco retrospectivo hacia la realidad esencial
de la escena, en la cual el instante de lo hablado lo es todo; ni la linea
tempoial de la accién, ni el dramd, sino el instante en el que se erige la
voz humana. Un cuerpo se expone, sufre. El gemido que sale de él [del
cuerpo sufriente] se propaga mis allé'y encuentra al espectador como
. onda sonora, tangencialmente, con una fuerza incorpérea. Terror y
" compasién; no necesita mds. En‘las escenificaciones de Griiber lo
que cuenta es el valioso instante en el cual un cuerpo, bajo amenaza,
empieza 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 teatro antiguo®. En el teatro de Griiber el murmullo, la
voz beckettiana interminable cantada de forma antigua, un modo de
hablar que también existe-en la disputa més all4 del debate, expresa la
expeﬁencia de una impotencia infinita; sin una dinimica traicionera

2 Cfr. Lenmann, Hans-Thies. «Antiquité et modernité par delk le drame». En
Banu, Georges. Klaus Michael Griiber, op. cit., pp. 201-206.
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‘ni un seudotempo. La melancolfa posdramitica reconcilia a Esquilo

y a Beckett, a Kleist y a Labiche en un Trauerspiel [drama barroco)
abandonado 2 la contemplacién del espectador. En la Ilfigenia en
Tduride de Griiber, estrenada en la Schaubiithne de Berlin (1998),
el testimonio del terror del mito se convirtié en una contemplacién
escénica silenciosa de lo insoportable. El conflicto dramético
retrocedié tras esta meditacién, tras el acto de la articulacién precisa.
El tema posdramitico que resalta aqui se concentra en un teatro de la

voz, lavoz de la reverberacién de lo ocurrido.

La condicién para la materializacién de este teatro de 1a voz es un
apacio arquitecténico que, a través de sus dimensiones, entra en
relacién con el discurso humano individual, con el espacio imaginario
de dicha voz. El espacio se percibe principalmente mediante extremos,
como, por ejemplo, un vacio de enormes dimensiones como el
estadio Olimpia de Berlin, una arquitectura dominante segin el
modelo del estadio antiguo. Esta construccién nazi fue el lugar para
la representacién de Winterreise [Viaje de invierno], que el piiblico
contemplé reunido en una pequeiia parte de las gradasy en el que tuvo
que unir textos como el Hiperidén de Holderlin con escenas deportivas,
imdgenes de cementerio, campamentos y puestos de comida. Para el -
Fausto el escenario elegido fue la vasta iglesia de Salpétridre, mienttas
que un 4bside refrigerado tipo claustro de la Schaubiihne de Berlin
sirvi6 como espacio para su representacién de Hamlet o la gran
Deutschlandhalle, en Berlin, que se presté como espacio para la
versién que realizé del Prometeo de Esquilo, a partir de la traduccién
de Peter Handke. De este modo, el espacio que ocupan las obras
de Griiber se transforma en un co-actor, como un lugar minisculo,
opresivo o desbordante. El espacio trabajado de estc.modo puede
entenderse como la onda irénicamente murmurante y diminuta que
divide la escena de Ifigenia del piblico; o el espacio repleto de plantas
para La dltima cinta de Krapp con Bernhard Minerti; o el pequefio

" teatro de ensayo en la Curvystrasse de Berlin, iluminado con tonos

mate mediante colares al estilo de Chaéa.ll, 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, el eje
vozl/espacio se transforma en una caracteristica determinante de su
propuesta. Intriga, fibula y drama se encuentran apenas presentes; en
cambio, se convierten en protagonistas con p-lcna autonomia aspectos
como la distancia, el vacio y el espacio intermedio. El didlogo real
se encuentra entre el 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 escenificacién realizada por Griiber, en
1979, en el antiguo y lujoso Hotel Esplanade en Berlin, en la que el
visitante 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 Brentano, en
la cual se hablaba sobre un nifio proletario de Berlin. Otra forma de
trabajar con la memoria escénica y espacial lo constituyé la accién
que presenté Griiber en el cementetio de Weimar, en el otofio de
1985: entre las tumbas se representé Madre pdlida, iierna hermana,
de Jorge Sempnin, un texto’ formado por muchas capas que oscilaban
entre los versos de Goethe, Buchenwald y Léon Blum, la persecucién
politica bajo el mando de Stalin, los textos de Brecht y Carola Neher
y la limpieza émica en Bosnia. De nuevo el director abandonaba la
esfera del drama escenificado a favor de la creacién de una situacién
teatral (para la cual el atipico lugar fue concebido por el pintor y
escenégrafo Eduardo Arroyo®).”

‘Witson o el paisaje -

. De acuerdo con Richard Schechner?, la accién de un drama se
puede resumiral hacer un listado de las modificaciones que ocurren en
los dramatis personae al inicio y al final del proceso dramitico. Dichas
transformaciones pueden producirse a través de procedimientos .
magicos, disfraces 0 méscaras; pueden suceder mediante un nyevo «

B Cfr. WiLLE, E en Theater Heute 9195, pp. 4-7; «Textabdrucks. En ibidem, pp.
50-55. .
% SCHECHNER, R. Performance theory, ap. cit., p. 185.
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" conocimiento (anagnérisis); a través de procesos fisicos, o bien

pueden convertirse en metamorfosis recurrentes andlogas a procesos
naturales y pertenecer a una forma temporal ciclico-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 disfrutan disfrazdndose. El placer
de esconderse tras la mdscara se equipara con otro entretenimiento
no menos inquietante: el modo en que se transforma el mundo a

‘través de la mirada que se esconde bajo la méscara; de pronto todo

se vuelve extrafio visto desde el otro lado. Aquel que mira a través
de las hendiduras de una méscara, transforma su mirada en la de
un animal, una cimara, se transforma en un ser desconocido para
si mismo y para el mundo. El teatro es una transformacién, una
metamorfosis a todos los niveles. Emr este sentido, debemos tomar en
consideracién la indicacién de la antropologia teatral segiin la cual, -
bajo el esquema convencional de la accidm, subyace la generalidad de
la transformacion. Asi se puede comprender mejor que ¢l abandono
del modelo de la mimesis de accién de ningiin modo comporta el
final del teatro. Més bien al contrario, la atencién a los procesos
de la metamorfosis condute a otro modo de percepcién en el cual

-el reconocimiento es incesangemente superado por una actuacién

que no puede ser sobreseida por ningin orden de percepcién. «La
marcha del cangrejo de la visién repetitiva queda interrumpida por
otro modo de ver (Xrt_dérssef:m); que merodea en torno a los modos
de ver ya reconocibles-y continuamente los obliga a apartarse del
camino acostumbrado»”.

Dificilmente otro artista en los dltimos treinta afios ha cambiado. -
tanto el tearro y el 4mbito de sus recursos y, al mismo tiempo, ha
influido de motlo tan decisivo en las posibilidades de su reformulacién
como Robert Wilson. Ciertamente, a él no.le afecta el destino
comtn de sus Gltimos trabajos en los que cada recurso que, en su

frescura, ofrecfa un suefio teatral de la época, posteriormente perdia

T WALDENFELS, B. Sinnesschwellen. Studien zur Phinomenologic des Fremden 3.
Frincfore: Shurkamp, 1999, p. 138.
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mucho de su hechizo porque se volvia predecible y, a veces, rambién
artisticamente convencional. Esto, como decimos, no debilita la
conviccién de que fue Wilson quien, en. muchos sentidos, ofrecié
la respuesta més contundente a la pregunta acerca de hacia dénde
iba el teatro en la época de los medios de comunicacién y, al mismo
tiempo, quien ensanché radicalmentse el espacio para la incorporacién
de concepciones distintas sobre lo que el teatro puede llegar a ser. La
influencia —recéndita y, al mismo tiempo, mds obvia— de su estética
ha calado hondo y se puede afirmar que el teatro de finales del siglo
xx le debe mis a él que a cualquier otro dramaturgo o director de
escena. El teatro de Wilson es un teatro de la métamorfosis; secuestra
al observador y lo transporra hacia una tierra de ensuefio donde
dominan las wransiciones, las ambigiiedades 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
mutan en una vela, después en carpas o en montaiias. En el teatro
de Wilson todo puede cambiar de tamafio, como en Alicia en el Pats
de las Maravillas de Lewis Carroll, al cual recurre repetidamente. Su
lema podria ser: de la accidén a la transformacién. '
Como la miéquina deleuziana, la metamorfosis conecta con
realidades heterogéneas, cientos de escenarios y multiples corrientes
de energia. En la estética de Wilson el movimiento ralentizado de
los actores, como a cdmara lenta (slow motion), crea una experiencia
_ peculiar que mina el fundamento mismo de la idea de accién. Con
este recurso da la impresién de que los actores no actiian por su
propia voluntad y decisién sobre el escenario. Si Karl Georg Biichner
pudo escribir que los seres humanos somos como marionetas que
cuelgan de hilos invisibles sujetos por fuerzas desconocidas, y- ®
Antonin Artaud hablé de automate personnel, estos motivos se
corresponden con aquella impresién de que en el teatro de Wilson
. actlian fuerzas secretas que parecen mover a las figuras de modo
midgico, 'sin motivaciones aparentes, ni rumbo ni conexiones.
Las figuras permanecen solitariag sujetas a un cosmos en una red

-
.

136 Teatro posdramatico

de lineas de fiierza y ~muy concretamente mediante la direccién
de la luz— caminos prescritos. Las figuras (o figurines) habitan una
fantasmagorfa migica que imita aquel camino del destino enigmdrico
de los antiguos héroes marcado por el oriculo. Como en la mudez de
Griiber o en los circulos de Kantor, asi hay que entender las migicas
lineas de luz en Wilson: el teatro dramdtico, asociado a la autonomfa
del ser humano considerada como pregunta y como problema (lo que
resulta estéticamente sintomdtico), se desmorona en una energética
posdramdtica en el sentido en el que Lyotard habla de un teatro
energético, en lugar de uno representacional. Prescribe un patrén de
movimiento enigmitico, procesos ¢ 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
tmn.gﬁmarié#' del espacio escénico en paisaje (en este sentido, Wilson
denomina audio landscapes [audiopaisajes] a sys ambientes), se
impone el recuerdo en un proceso inverso al del siglo x1x, cuando
la pintura sc aproximé al acontecimiento teatral. Se trata aqui del
panoraxni o de las enormes transparencias de Louis Daguerre que,
mediante distintas técnicas de iluminacién, parecian poner en
movimiento decorados, arquitecturas y paisajes; por ejemplo, el
interior de una iglesia que al principio parece vacia y en la que (con
ayuda de cambios de luz) se aprecia mis tarde la presencia del visitante.
La misica suena y finalmente regresa la oscuridad®. Este tipo de
procesos recuerda a la metamorfosis en los escénarios de Wilson.
Se puede divisar en ello una anticipacién al cine, una satisfaccién -
del placer de mirar de un modo que se experimenta entonces como
sensacional. Para nuestro discurso es importante la confirmacién
de que, evidentemente, la necesidad reatral de ningiin modo estd
sujeta a una accién. El paisaje iluminado artificialmente,-la accidn de
amanecer y la alternancia de la iluminacién también lo confirman.

 Vegwiese, B. «*Wo die Kunst endigt und die Wahrheit .bcginm“: Lichtmagje
und Verwandlung im 19, Jahrhunderos. En Branpss, U. (ed.). Sehsuche: Uber dic
Veriinderung visueller Wabrnebmung, Gouingen: Steidl, 1995, p. 90.
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En relacién con las pinturas transparentes repletas de cfectos de

Karl Friedrich Schinkel se ha hablado de un teatro sin literatura®. Y
. las advertencias de que precisamente la detencién del tiempo deberia
~ evocar la fascinante simulacién de la realidad en im4genes panordmicas
y el deseo de movimiento y narracién, que después desempefiarfa el
cine, pueden también interpretarse en el sentido de que esto era un
punto de partida para una experiencia teatral dominada, en paralelo,
por el efecro de la imagen y el lenguaje®.

En Wilson se da una des-jerarquizacién de los recursos teatrales que
existe gracias ala ausencia de accién. 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 esta eneuentre una respuesta
definitiva. El hecho de que los actores aparezcan conjuntamente en la
escena 2 menudo no sucede en el contexto de una interaccién. En este
teatro ¢l espacio es también discontinuo: la luz y los colores, los signos
dispares y los objetos crean una escena que no designa un espacio
homogéneo. A menudo el espacio de Wilson es, en cierto sentido, «
rayas distribuidas de forma paralela al foso de la escena, de modo que las
acciones pueden ser leidas por el espectador en distintas profundidades:
* sintetizadas o, por asi decir, como paralelogramos. Por tanto, se dejaa la
fantasia del observador entender si las distintas figuras sobre la escena se
encuentran en un contexto o solamente se presentan sincrénicamente.
~ Es obvio que, con ello, la posibilidad de interl;retacién del contexto
" ‘global tiende a anularse. 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 posibilidad de sintesis.

En este teatro falta-la orientacién dramitica que se.consigue
mediante las lineas de una historia y que e la pintura se corresponde

2 Ibidem, p. 85. .
% OETTERMANN, S. «Das Panorama: Ein Massenmedium». En BrRaNDEs, U. (ed.).
Sehsucht, op. cit., pp. 80y s.
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" con el orden de lo visible marcado a través de la perspectiva. La

importancia de la perspectiva es que posibilita la percepcién de la
totalidad precisamente mediante la posicién del espectador —es decir,
mediante el punto de vista— que queda excluido del mundo visible,
de modo que el acto constitutivo de la representacién sc pierde en
lo representado. Esto se corresponde con la forma que adopta la
narracién dramitica, incluso cuando integra en clla a un narrader
épico. En Wilson esta narracién es reemplazada por una suerte de

‘historia universal que emerge como un caleidoscopio multiculrural,
-etnolégico y arqueolégico. Sin escripulos, sus sableaux teatrales

mezclan tiempos, culturas y espacios. En The Forest [El bosque,
1988) queda reflejada la historia industrial del siglo xix en un
mito babilénico; al final de Ka Mountain and Gardenia Terrace: a
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 neoyorquino arde en llamas,
tras él emerge la silueta de una pagoda, una gran cstatua de un mono
blanco cuyo rostro ests ardiendo, los tres sabios de Oriente, un fuego
apocaliptico y un dinosaurio: historia y prehistoria no en el sentido
de una compresién histérico-dialéctica, sino como un coro de
im4genes. Son numerosas las imégenes que en Wilson trabajan dirécta
o indirectamente conjugando antiguos mitos y una abundancia
abrumadora de motivos y figuras més recientes con referencias
histéricas, religiosas y literarias. Para Wilson todas ellas 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 Gilganresh; la versién de Parsifal
de Tankred Dorst en Hamburgo; San Sebastidn 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 imdgenes, que no se
deja limitar por ninguna.légica centripeta. 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 Atl(mtida, la ballena blanca, Stonchenge, Micenas, las pirdmides,
el hombre con la méscara de cocodrilo egipcia, seres enigmiticos
como la Madre Tierra, la mujer-péjaro y el ave blanca de la muerte,
santa Juana, don Quijote, Tarzén, el capitdin Nemo, el rey Erl de
Goethe, los indianos de Hopi, ¢l ruisefior/nightingale de Florencia,
Mata Hari, Madame Curie y un largo etcétera.

El teatro de Wilson es neomtico, pero los mitos utilizados como
imdgenes tinicamente portan en ellos la accién como fantasia virtual.
Como narraciones con un sentido alegérico profundo, Prometeo
y Heracles, Fedra y Medea, la esfinge y el dragén contintian
perviviendo como imaginario artistico 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 ellas existen como meras imdgenes familiares también para
aquellos que carecen de formacién, como figuras que operan en cl
inconsciente del discurso cultural compartide por todo el mundo,
consciente o inconscientemente. En una época en que la narracién
ordenada de forma normal dificilmente alcanza ya la densidad de lo
mitico, el teatro de Wilson busca aproximarse a la légica pre-racional
de mundos de imdgenes miticas. Existe, sin embargo, una objecién
en relacionar seriamente el arte del teatro de Wilson con el mito:
las imdgenes miticas sustituyen aqui a la accién, satisfaciendo asi 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, tambiéh en épocas precedentes, ¢l mito y el
entretenimiento no necesariamente debian contradecirse. Wilson se
sittia en una larga tradicién del teatro de efecto barroco que se inicia
en la mdquina del siglo xvi1 y continila en las mdscaras jacobinas del
teatro de espectdculo de época victoriana hasta Hcgar al show y la
funcién de circo de la modernidad, que siempre se apropiaron en.su
repertorio, irrespetuosa y efectivamente, del sentido profunde y\ia
atraccién del cliché mitico. :

En Wilson el fen6meno tiene prioridad sobrela narracién, el efecto .
de la imagen prima frente al actor individual, la contemplacién se 4

e
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" encuentra por encima de la interpretacién, con lo que se crea un teatro

del tiempo de la mirada. Este teatro carece de sentimiento trigico o
de compasién, pero habla de la experiencia del tiempo como testigo
del luro. El pintar mediante la luz de Wilson refuerza la idea de una
unidad de procesos naturales y acontecimientos humanos; lo que los
actores hacen, diceny manifiestan en movimientos, pierde asf también
el caricter de acciones intencionadas. Sus proyectos parecen tener
lugar en un suefio 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 nature morte 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 toma aqui el significado adherido a la cita de
Heiner Miiller: «paisaje a la espera de la paulatina desaparicién del
ser humanos; la insercién de las acciones humanas en un contexto de
historia natural. Como en ¢l mito, la vida aparece como un momento
del cosmos. El ser humano no’se encuentra separado del paisaje, e
animal y la roca. Una reca puede caer a cimara lenta y los animales
y plantas son, asimismo, agentes del acontecimiento al igual que las
figuras humanas. Si se disuelve el concepto de accién en beneficio
de un acontecimiento en continua metamorfosis, el espacio de la
accién emerge como un paisaje de distintos estados de luz, de objetos
y figuras apareciendo y desapareciendo en un paisaje en continua
transformacién. ’

En el funcral de Heiner Miiller, Wilson intervino con una lectura
de un pasaje de Ser americanos de Gertrude Stein, en vez de con
un texto personal, y declaré que, tras la lectura de este libro, supo
que godm’:héécr teatio. En efecto, la afinidad electiva engre el teatro
de Wilson y los textos de Gertrude Stein, su landscape play, resulta
clara. En ambos se da una progresién minima, el presente continuo, la
sustitucién aparente, sin identidades identificables, como si un ritmo
peculiar venciera por eicima de toda semdntica, en la cual todo lo

* En inglés en ¢l original: «y ya no pueden dénominarse accién» [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:

Exyeﬁmmmhncntesugiaoquehaa}qudounnmgénaodcrdimﬁén :
escénica que anima y confia en la facultad de inspeccién del paisaje. Sus
mmmnoaﬁnd@umwbxhbamdchmlinmdcmnﬁhoy
resolucién sino conforme a relaciones espaciales polivalentes, «los drboles con
Ias colinas, con los campos [...} cada fragmento de ellos con cada dielo ~como
dijo Stein—, “cada detalle con cada oo detalle™!.

Aunque ¢l acoplamiento entre la nueva pastoral y ‘el teatro se debe
quizds a una perspectiva especificamente americana (fa experiencia
de los grandiosos y salvajes paisajes de los Estados Unidos), arroja luz
para nuestro andlisis cuando se constata que el teatro posdramdtico del
tejano Robert Wilson «crea, dentro de una cultura avanzada, un frigil
banco de memoria de la imaginerfa de la naturaleza. De este modo, y de
varios otros, los artistas del teatro posmoderno insiniian la posibilidad
" de una escena pos-antropocéntricas’®. Teatro pos-antropocéntrico serfa
entonces un nombre adecuado para una forma destacada, aunque no

la \inica, que puede adoptar el teatro posdramético. Bajo este nombre -
s¢ pueden englobar tanto el teatro de objetos, en el que no es necesaria °

la presencia de actores, como el teatro en el 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 3

antropocéntrico de la sujecién de’la naturaleza. Cuando el cuerpo

humano se sittia a la misma altura que las cosas, los animales y las lineas  *
de energia en una tnica realidad (como parece ser el caso del circo por | .
la profundidad del placer que causa), el teatro hace imaginable otra’

realidad ‘distinta a la dogninada por los seres humanos.

3 Fucus, Elinor. The Death of Charakter, 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
posdramdtico o, formulado de un modo mis técnico, sobre su
tratamiento de los signos teatrales, se deben proponer criterios de
descripcién y categorfas que contribuyan a una mejor comprensién
del mismo (no en el sentido de una lista descriptiva, sino en el de
un acompafiamiento @ lk mirada). En este contexto, el término -
signos veatrales debe abarcar todas las dimensiones de significacién y
no tnicamente los signos que portan la informacién determinable; |
es decir, no solo los significantes que denotan o connotan
inequfvocamente un significado identificable, sino virtualmente
todos los elementos del teatro. En efecto, una corporalidad lamativa,
un estilo gestual o una disposicién de los elementos en la escena que,
sin significar, estdn presentes (o se presentan) con un cierto énfasis,
pueden ser recibidos como signes en el sentido de una muy evidente
manifestacion o gesticulacién que reclama atencién y que tiene sentido
gracias al marco de intensidad de la realizacién escénica, sin que por
ello puedan ser fijados conceprualmente. Ciertamente, la tradicién
también ha entendido esto como un distintivo de lo bello. Asi, Kant
afirma en relacién con la idea estética que es «la representacién de
la imaginacién que incita a pensar mucho, sin que, sin embargo,
pueda serle adecuado pensamiento alguno, es decir, concepro alguno,
¥y que, por tanto, ningin lenguaje expresa del todo ni puede hacer
comprensible»; lo cual anima al espiritu «abriéndole la perspectiva
de un campo inmenso de representaciones afines»®. No se puede
discutir aquf hasta qué punto la teorfa del uso de los signos en la
modernidad se ha alejado de este modo de pensar y ha disuelto la
referencia de la idea estética, pensada por Kant, en conceptos de la ' )
razén. Es preciso que-se abra a los signos teatrales la posibilidad de’
operar precisament¢ mediante el abandono de la significicion. Si

3 Kant, E. Kritik der Urteilskrafi. Werkausgabe Band X Frincfort, 1974, pp. 149
y ss. [ed. cast., Critica del juicio. Madsid: Austral, 2007, pp. 257 y 259, par. 49).

Panorama del teatro posdramatico 143




bien la semiética del teatro trabaja sobre el micleo de la significacién
y, al mismo tiempo, asegura incluso en la méxima ambigiiedad los
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 perspectivas de
la semiética del teatro e intenta, simultdneamente, trascenderlas para
centrarse en las figuraciones de auto-cancelacién del significado.

No hay sintesis; esta s combate explicitamente ya que el teatro
articula a través del modo de su semiosis una tesis que concierne a la
percepcién. Quizd sorprenda el hecho de que se atribuya al discurso
artistico la cualidad de poseer una tesis que es propia del discurso
teérico. Ciertamente el arte, sin tener en cyenta los casos excepcionales
como las exitosas obras de tesis, conoce estudios y teoremas en principio
solo de modo implicito y, por tanto, siempre necesariamente ambiguo.
Precisamente por ello pertenece a la labor de la hermenéutica leer en
las formas y las preferencias de configuracién de la prictica estética las
hipétesis expresadas indirectamente; es decir, considerar su semdntica
de la forma. En el teatro posdramético subyace claramente la demanda
de que una percepcién ‘unificadora y cerrada sea reemplazada por
una abierta y fragmentaria. Por un ladé, se presenta asi la abundancia
de signos simultineos como una duplicacién de la realidad que
aparentemente imita el caos de la experiencia cotidiana real. A esta,
por asi decir, postura naruralista se asocia la tesis que establece que el
modo mis auténtico mediante el cual el teatro podria atestiguar la vida
no surge a propésito de la imposicién de una macroestructura artistica
que construya coherencia (como lo es el drama). Se demostrard que en
este cambio se ocults una tendencia al solipsismo. El establecimiento y la
relativa durabilidad de las grandes f'ormas. puede deberse a que ofrecian

la posibilidad de articular experientias colectivas. En este sentido, se

puede afirmar que la comunalidad es la esencia del género dramitico. -

Sin embargo, dicha comunilidad —que se reconoce sobre la forma
experimentada conjuntamente— es la que ha perdido credibilidad
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“en ¢l teatro posdramitico. Si el nuevo teatro pretende ir mids alls de

posicionamientos que carezcan de compromiso y sean totalmente
privados, debe buscar otras vias para hallar puntos de contacto supra-
individuales. Estos se encuentran en la realizacién teatral 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 los nuevos lenguajes teatrales con la teorfa del caos y asume -
que la realidad consiste mis en sistemas inestables que en circuitos
cerrados, que las artes responden a ello con ambigiiedad, polivalencia y
simulganeidad y que el teatro lo hace con una dramaturgia que fija mis
estructuras parciales que patrones totales. La sintesis se sacrifica para
alcanzar la densidad de momentos intensos. Si, a pesar de todo, a partir
de estas estructuras parciales se desarrolla algo asf como la toulidad,

esta deja de organizarse mediante modelos prescritos por la coherencia

dramiética o por referencias simbélicas ‘abarcadoras, y no se realiza
sintesis alguna. Esta tendencia es vilida para todas la artes. El teatro, la
forma artistica mis radical del acontecimiento, deviene un paradigma
de lo estético. No se queda en el sector institucionalizado que fue,
sino que se convierte en el denominador de una prictica artistica’
deconstructiva multi- o inter-medial del acontecimiento instantineo,
pues la tecnologia y la desintegracién o divisién de los sentidos en los

. medios de comunicacién son las que dirigieron la atencién por primera

vez hacia el potencial artistico de la deseomposicién de la percepcién,
hacia —en palabras de Deleuze— las lineas de fuga de las particulas
moleculares frente a la estructura molar totalizadora.

Imagenes oniricas

Si lo copsideramos desde el punto de vista de la recepcién, se tra-
ta de la libertad frente a la arbitrariedad; o mejor, de una reaccién
idiosincréticamente involuntaria. No- se constituye una comunidad
de iguales —es decir, de aquellos espectadores hechos a semejanza

¥ Cfr. TAT-Zeitung, 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 todo sino que, a lo sumo, comparten y comunican puntos de
vista en comin a través de grupos, ya scan estos grandes o pequefios.
En este sentido, la estrategia —en cierto modo desconcertante— basa-
da en el abandono de la sintesis supone proponer una comunidad de
fantasfas distintas y singulares. Algin que otro lector probablemente
solo vea en esto una tendencia socialmente peligrosa a lo arbitrario o,
en cualquier caso, dudosamente artistica y, como se ha observado, a
una recepcién solipsista, aunque quizés esta suspensién de las leyes de
constitucién del sentido dé lugar a una esfera m4s libre del compartir
y del comunicar, heredada de las utopfas de la modemnidad. Mallar-
m¢é puntualizé que anhelaba una prensa en la cual los habitantes de
Parfs se informaran los unos a los otros acerca de sus suefios (en vez
de sobre acontecimientos polfticos diarios). De hecho, los discursos
escénicos se asemejan con frecuencia a una estructura onfrica y pare-
cen hablar del mundo de los suefios de sus creadores. Lo esencial en
el suefio es la no jerarquia entre imdgenes, movimientos y palabras.
Los pensamientos onfricos conforman una textura que se asemeja al
collage, al montaje y al fragmento y no al desarrollo de acontecishien-
" tos légicamente estructurados. El sueiio es el modelo por excelencia
de la estética teatral no jerdrquica, herencia del surrealismo. Artaud,
que ya la anticipé, hablé de jeroglificos para poner de relieve el estatus
de los signos teatrales entre la letra y la imagen, entre los medos res-
pectivamente distintos de significar y de afectar. Freud, por su parte,
empled ambién la comparacién con jeroglificos para caracterizar los
tipos-de signos que el suefio ofrece a la interpretacién. Ya que el suefio
' hizo, necesaria una concepcién distinta de los signos, el nuevo teatro
" necesita una semiética suspendida y una interpretacién omitida.

Sinestesia

Dificilmente se puede soslayar que en el nuevo teatro resaltan algu-
- nos rasgos estilisticos que podrian atribuirse a la tradicion manierista,
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" como son: la aversién a la unidad orgénica, la tendencia al extre-

mo, la distorsién, la incertidumbre y la paradoja. La estética de la
metamorfosis, realizada de modo ejemplar por Wilson, puede leerse
también como un sfntoma del uso manierista de los signos. Ade-
mds, se afiade el principio manierista de'la equivalencia: en vez de
contigiiidad, como afirma la narracién dramitica (A se conecta con
B, B a su vez con ¢, dande como resultado una serie o secuencia),
se encuentra una heterogeneidad dispar en la cual cada detalle pa-
rece emcrgcr en el lugar del otro. Como en los juegos de escritura
surrealista esta circunstancia lleva continuamente a una-percepcién
intensificada de lo individual y, al mismo tiempo, al descubrimiento
de sorprendentes correspondances [correspondencias]. Este término se
enrafza, no por casualidad, en la lfrica y describe adecuadamente la
nueva percepcién del teatro mis all{ del drama como un poema escé-
nico. El aparato sensorial humano no tolera ficilmente la ausencia de
conexiones; privado de ellas trata de encontrarse a si mismo, deviene
activo, fantasea salvajemente y se le ocurren similitudes, correlacio-
nes y correspondencias, por muy alejadas que estas se encuentren.
La biisqueda de rastros de conexiones va acompafiada 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 espectador del nuevo teatro busca ansioso,
aburrido o desesperado, las correspondances de Baudelaire en el temple
del teatro. La sinestesia 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 la modernidad y deja de ser un
mero constituyente (1) implicito (2) del teatro, que se presenta para
su contemplacién como una obra escénica (3), para convertirse, por
el contrario, en una propuesta (1) explicitamente marcada (2) para la

actividad teatral en cuanto proceso comunicativo (3). Seria tentador -

discutir aqui las propuestas que ofrecen la fenomenologia y la teorfa
de la percepcién para la comprensién del proceso perceptivo global
(aisthesis) que, sin ser homogéneo, se comunica entre los sentidos.
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Sin embargo, por ahora ser suficiente con poner de relieve la ya
esbozada oscilacién del acento. La percepcién siempre ha funcionado
dialégicamente, de modo que los sentidos responden a propuestas o
demandas del entorno pero, al mismo tiempo, muestran primero una
disposicién a reunir la diversidad en una textura perceptiva, es decir,
a constituirla como, unidad. Cuando esto ocurre, las formas de la
préctica estética ofrecen la oportunidad de intensificar esta actividad
sinestésica y corporal de experiencia sensorial precisamente mediante
su impedimento intencionado, haciéndola consciente como biisque-
da, decepcién, eliminacién y redescubrimiento.

Performance text

En los distintos niveles de la realizacién teatral se ha establecido la
distincién entre texto lingiifstico, texto-representacional y performance
text. El material lingiistico y la textura de la escenificacién interac-
tan con la situacién teatral que queda comprendida en el concepto
de performance text. Aunque el término zexto 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 capital
importancia el hecho de que ¢f acontecer de La realizacion escénica®
como un todo sea ¢l instante constitutivo y determinante para el tea-
tro, para el significado y para el 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 4mbito social, es decir,
todo aquello que constituye el performance text, determinari los otros
dos niveles. Si se disecciona metédicamente la densidad de la realiza-
cién escénica en niveles de significacién, no se debe olvidar que una
textura no estd compuesta como un muro de ladrillos, sino como un
tejido de hilos y, por ello, la significacién de todos los elementos indi-
viduales depende de la visidn de conjunto, en vez de estar constituida

* Al hablar del acontecer de la realizacién escénica, Lehmann estd haciendo referen-
cia al concepto en inglés de performance [N. del T.}.
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" por la suma de las partes. Para el teatro posdramitico, el texto escrito

ylo oral pre-existente y ¢l zexto (en el sentido amplio de la palabra)
de la escenificacién (con los actores, sus adiciones pamlingiifsticas, sus
reducciones o deformaciones del material lingiifstico; los figurines,
luz, el.cspacio, una temporalidad particular, etc.) se entienden bajo
una nueva luz a través de una concepcion modificada del performance
text. Aunque la modificacién estructural de la situacién teatral, del
rol del espectador en ella y del modo deé sus procesos comunicati-

“vos no se destaca en todas las variantes del teatro posdramdtico y no

siempre con la misma nitidez, la siguiente declaracién sigue siendo
vilida: el teatro posdramético 7o es tnicamente urn nuevo tipo de texso
representacional (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-
turalmente modificada del performance text. A través de él el teatro
deviene presencia més que representacién, experiencia compartida
mis que comunicada, proceso més que resultado, manifestacién més -
que significacién, energia més que informacién...

Las particularidades observadas, las categorias propuestas y los ti-
pos de uso de los signos en el teatro posdramtico se ilustrardn a con-
tinuacién a partir de casos concretos. El cardcter de estos ejemplds es
alegdrico: a pesar de que se puedan clasificar en un tipo, una categorfa
o un procedimiento de modo aparentemente poco problemidtico en
muchos o en todos sus rasgos, en principio Gnicamente demuestran
un rasgo mis obvio que podria ser detectado también en otros tra-
bajos teatrales, donde quiz4 sean menos evidentes. El estilo o, mejor
dicho, la paleta de rasgos estilisticos del teatro posdramético permite
reconocer las siguientes caracteristicas: la parataxis, la simultaneidad,
el juego con la densidad de los signos, la musicalidad, la dramaturgia
visual, la corporalidad, la irrupcién de lo real y la situacién o el acon-*
tecimiento. En los mérgenes ds esta fenomenologia del uso de los

.signos posdramdticos quedan el lenguaje, la voz y el texto, a los que

estd dedicado el capitulo 5.

»
*
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1. Parataxis/no-jerarquia

Un principio universal del teatro posdramdtico es la des-jerarquiza-
cién de los medios teatrales. Esta estructura no jerdrquica contradice de
modo aplastante la tradicién, que ha preferido evitar la confusién y ha
optado por un modo de conexién hipotictico que gobierne la supra-
ordenancién y subordinacién de los elementos para la produccién de
armonta e inteligibilidad. De este modo, en el teatro posdramético los
elementos no se entrelazan de forma univoca mediante la parataxis. En
una entrevista Heiner Goebbels lo expres6 del siguiente modo:

Mi colaboracién con, por cjemplo, Magdalena Jetelovd ¢ con escendgrafos
potentes como Michael Simon y Erich Wonder no procede solo de la nece-
sidad de producir arte visual. A mi me interesa un teatro que no multiplique
constantemente Jos signos. [...] Me interesa inventar un teatro en el que todos
los medios que lo constituyen no-solo se ilustren y s dupliquen los unos a
los otros, sino en o que todos mantengan sus propias fucrzas pero actuando
conjuntamente, y en el que ya no se repita la jerarqufa convencional. Esto
quiere decir que alli donde haya una luz, puede ser tan intensa que o espec-
tador se centre solo en esa luz y se olvide del texto, un traje hable su propio
lenguaje o haya una distancia entre cl hablante y e texto, 0 una tensién entre
misica y texto. Yo experimento ¢ teatro siemp.recomotensoanndopueden
sentirse distancias sobre la escena que puedo ‘salvar como espectador. |....] Asf
intento inventar una especic de realidad de la escena que ambién tiene algo
que ver con las edificaciones, con la arquitectura o con iaoonstmccién dela
escéna y sas propias leyes, y que en ellas encuentre una resistencia. [...] A mi
me intex.wn, por ejemplo, que un espacio también formule un movimiento y
tenga un tiempo®. - -

De modo parecido puede constatarse repetidamente un uso de

* los signos no jerdrquico que apunta a una percepcién sinestésica’y

“se contrapone a la jerarquia establecida, en cuya cima se hallan el

3 Goesses, H. y LenManN, H.-Th. «Gesprich». En Stricn, Wolfgang (ed.).
Das szenische Auge. Berlin: Institut fiir 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 es que entran en

" juego, figuran como aspectos subordinados.

Una comparacién con la pintura puede aclarar las consecuencias
artisticas de la des-jerarquizacién. De las pinturas de Brucghel se
afirma que las posiciones de las figuras representadas (campesinos,
patinadores sobre hiclo, luchadores...) parecen estar congeladas de
un modo extrafio y como detenidas (debido a una cierta tosquedad
les falta la sugestién del movimiento, fijado caracteristicamente en

o d tableau). Esta inmovilizacién estd estrechamente relacionada

con el ¢taricter narrativo de las pinturas. Estin llamativamente
desdramatizadas: a cada detalle parece corvesponderle el mismo peso; estas
bulliciosas pinturas carecen de la acentuacién y la centralizacién que
son tipicas de la representacién dramética y que permiten distinguir
lo principal y lo secundario, el centro y la periferia. A menudo la
narrativa aparentemente esencial se relega flagrantemente hacia los
mirgenes, como ocurre en Der Sturz des Tkarus [Paisaje con la caida de
Icaro]. Esta estética de la cronica fasciné comprensiblemente a Brecht,
quien relacioné la pintura de Brueghel con su-concepcién de lo épico.
La epicizacién ~negacién del drama en la imagen— es, sin embargo,
solo un aspecto de aquella estética que concilia la mmovilizacién y
la congelacién de las poses con I consecuente yuxzaposicién de los
signos. Lo que ocurre aqui en el marco de la pintura se encuentra
de muiltiples modos en la prictica teatral posdramitica: géneros
diversos se combinan en una misma realizacién escénica (danza,
teatro narrativo, performance...) en 1la que todos los medios son
empleados equitativamente; actuacién, objetos, lenguaje apuntan
paralelamente en distintas direcciones de significado y apremian a una
contemplacién relajada y velozul mismo tiempo. La consecuencia es
un cambio de actitud por parte del espectador. En la hermenéutica
psicoanalitica se habla de una atencién sostenida equitativamente.
Freud eligié este término para caracterizar ¢l modo en que
analista escucha lo analizado. Todo consisté aqui en 7o comprender
inmediatamente. La percepcién debe mis bien mantenerse abierta
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a las conexiones, correspondencias y pistas en los momentos mis
inesperados; de este modo, lo dicho anteriormente puede aparecer
bajo una lui. completamente nueva. Asi, el significado queda, en
principio, postergado. Precisamente lo secundario ¢ insignificantc es
registrado de modo exacto, ya que en su no-significacién inmediata
puede confirmarse como significante para el discurso del que analiza.
De tal modo, el espectador del teatro posdramético no es apremiado
a procesar lo percibido de modo instantineo, sino a almacenar y
aplazar las impresiones de sentido mediante una atencién samrmda
eqmtauvamx

2. Simultaneidad
Como acompaiante del procedimiento de la parataxis se manifiesta
la simultaneidad de los signos. Mientras que el teatro dramdtico se
propone una ordenacién de modo que, de entre todas las sefiales
comunicadas en cada momento de una realizacién escénica 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 la simultaneidad. A partir de clla frecuentemente -y
debemos afiadir: con una intencién sistemitica— se abruma al aparato
) perceptivo. Heiner Miiller declara que quisiera cargar a los lectores
y espectadores con tantas cosas al mismo tiempo que les resultara
impc;si_ble procesarlo todo. A menudo los sonidos lingiiisticos
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
simultineos de una realizacién de danza de William Forsythe o de
Saburo Teshigawara. En determinadas realizaciones escénicas, como
por cjemplo en Orestea (1995) y Giulio Cesare (1997) de la Societas
Raffaello Sanzio, los acontéciientos visibles sobre la escena estin
rodeados y complementados por una segunda realidad creada sobre
la base de toda clase de estructuras de sonidos, musica, voces y ruidos;
de tal modo que se debe hablar de la existencia simulténea de una
segunda escena auditiva (Helene Varopoulou). °
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Al preguntarnos por la intencién y el efecto de la simultancidad
constatamos que la compartimentacion de la percepcion se convierte en
una experiencia inevitable. La comprensién encuentra dificilmente
un soporte en las conexiones abarcadoras de la trama, pues incluso
los procesos y los acontecimientos percibidos en un momento

escapan a.su sintetizacién cuando transcurren simultineamentg ,

y la concentracién en uno de ellos hace imposible el registro claro
de los otros. Ademis, aquello que se presenta de modo simultined
suele dejar abierta la pregunta de si existe alguna conexidn en cllo
0 meramente una contemporaneidad externa. Sistemiticamente tiene

lugar una doble atadura (double-bind): se debe prestar atencién °

a los elementos concretos y, al mismo tiempo, percibir el todo. La
parataxis y la simultancidad tienen como resultado que el ideal
estético cldsico basado en un entramado orgdnico de los elementos
se precipite en un artefacto. La idea de una analogia entre la obra
de arte y un cuerpo orgénico vivo no fue la dltima que motivé Ja
vehemente resistencia conservadora contra la tendencia moderna a
la deconstruccién y al montaje. El contraste propuesto por Benjamin
entre una estética alegbrica y una estética simbédlica dispuesta
orgdnicamente se puede entender también como una teoria para el

teatro®. En este sentido, el lugar de la totalidad orgdnica aprehensible”

es ocupado por el ineludible y cominmente olvidado carderer
fragmentario de la percepci6n, que se vuclve explicitamente consciente
en el teatro posdramitico. La funcién compensatoria del drama de

. proporcionar un orden al embrollo de la realidad queda invertida,

y el deseo de ser orientado por parte del espectador, desautorizado.

Cuando se prescinde del principio de accién dramdtica, se hace . .

por ¢l inténto de crear acontecimientos que ofrezcan al espectador

“una esfera de eleccién y de decisién propias respecto a cuiles de los

acontecimientos presentados quiere seguir, unido a la frustracién

_ de percatarse del cardcter excluyente y limitado de esta libertad. Este
procedimiento discierne entre el mero-caos, que abre oportunidades

% Cfy. Pramavest, Patrick. Kommentar Ubersetzung Theater in Walter Benjamins
Jrizhen Schrifien, op. cir.
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al receptor para procesar lo simulténeo mediante la propia seleccién,
Y su capacidad estructuradora. Al mismo tiempo, permanece una
estética de eliminacién del sentido, porque la estructuracién solo es
posible como acoplamiento de unas estructuras o micro-estructuras
de la escenificacién clegidas individualmente, en las que el todo es
imposible de captar. Es fundamental que la pérdida de la totalidad
se conciba no como un déficit, sino como una posibilidad liberadora
de reescritura continuada, fantasfa y recombinacién que rechace, en
palabras de Jochen Hérisch, la furia de comprender.

3. Juego con la densidad de los signos

En el teatro posdramitico se convierte en norma violar la reglas
convencionales y el axioma m4s o menos establecido de la densidad
de los signos. Suele haber o bien demasiados o bien demasiado pocos.
En relacién con el tiempo o con el espacio o con la importancia del
tema, el observador percibe una sobreabundancia o, en cambio, una:
considerable reduccién de los signos. En estos casos se reconoce la
intencién estética de crear espacio para una dialéctica entre plétora
 abstinencia, abundancia y vacio (valdria la pena analizar bajo esta
perspectiva la prehistoria del espacio vacio en el teatro: los espacios
de luz de Appia, el #réteau nu* de Copeau, la predileccién de Brecht
por una escena vacia, el empty space** de Peter Brook...). No solo
se hace evidente que no todos los niveles de significacién del teatro
pueden destacarse por si mismos, sino que también pueden despuntar
mediante la simple presencia o la ausencia de un inesperado grado de
densidad de los signos en sf mismos. A este respecto el teatro reacciona,
a su vez, frente a la cultura medistica. La aldea global de Marshall

" * El séaten nu hace referencia al teatro desnud®, exento de aquellos eleinentos
materiales y maquinarias que enmascaran la puesta en escena y que Jacques Copeau
Hevé a la prictica en su Thédtre du Vieux-Colombier [N. del E.). " ’

*** En las primeras lincas del ctlebre ensayo de Peter Brooks, £l espacio vacio
(1968), el propio director cxplica su concepto de empry space: «Puedo tomar cual-
quier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo, Un hombre camina por este
espacio vacio micntras otro le observa, y esto es todo lo que necesita para realizar un
‘acto teatrabs. En Brooxs, Peter. El espacio vaclo: arte ¥ ¥écnica del teatro. Barcelona:
Peninfula, 2012 [N. del E.].
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' McLuhan se tuvo que convertir en una cultura de la sobreabundancdia

debido a motivos econémicos, estéticos y, sobre todo, medidticos.
Aumenté de tal modo la densidad y la cantidad de estimulos que la
plétora de las Jmégcms condujo progresivamente a una pérdida del
mundo percibido fisicamente; mientras que la percepcidn instrumental,
llamada asi por la teoria de los medios 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 fisica o sensorial.
Permanece abierta la pregunta sobre si el bombardeo permanente de
imdgenes y signos, unido a (ina fisura cada vez mayor entre percepcién
y contacto fisico real y sensorial, llegaré con el tiempo a entrenar los
érganos para registrar lo§ acontecimientos de un modo cada vez més
superficial. Signiendo a Freud cuando asume que las impresiones se
inscriben en los distintos sistemas del aparato psiquico como rastros y
senderos, no es del todo infundada la sospecha de que la costumbre de
repetir permanentemente impresiones inconexas provoca senderos cada
vez mis superficiales que quedan abandonados en el aparato psiquico,
de modo que el comportamiento emocional deviene més plano y Ia
proteccién frente a los estimulos mds impermeable. Asf, el abundante
mundo de imigenes podria provocar su propia muerte, en el sentido
de que todas las impresiones originalmente visuales serian m4s o menos
registradas como informaciohes y las cualidades de lo verdaderamente
iconico en las imdgenes se percibirian cada vez menos. |

La hipétesis de Lyotard es bien conocida: bajo la ‘condicién
posmoderna todo el conocimiento que no sea capaz de transformarse
en informacién desaparecerd de la circulacién social. Algo-similar
se podria aplicar a la percepcién estético-sensorial. Sin posibilidad
de aportar aqui pruebas, podriamos arriesgarnos a afirmar que lg

experiencia-visual de la televisién, en compdracién con la del cine,

. lleva a reducir la afectividad al 4mbito de l4 informacién mental y,

mis o menos, abstract:i..l.a reducida profundidad y dimensién 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 posdramitico trabaja contra el bombardeo de signos en la
vida cotidiana haciendo uso de una estrategia de rechazo. Practica
una economifa en el uso de los signos que se puede entender como
ascetismo; enfatiza un formalismo que reduce la abundandia de signos
mediante la repeticién y la duracién, y demuestra una tendencia al
grafismo y la escritura que parece oponer resistencia contra la opulencia
y redundancia épticas. Silencio, lentitud, repeticién y duracién en los
que nada ocurre pueden encontrarse no solo en los primeros trabajos
minimalistas de Wilson, sino también, por ejemplo, en Jan Fabre,
Saburo Teshigawara, Michel Laub y en compaiifas como Théitre du
Radeau, Maatschappij Discordia o Von Heyduck: menos accién, largas
pausas, reduccién minimalista; en definitiva, un teatro de la mudez y
el silencio que incluye textos literario teatrales como Die Stunde da wir
nichts voneinander wussten {La hora en que no supimos nada el uno del otro]
de Peter Handke. Espacios escénicos inmensos se dejan vacios de modo
provocador; acciones y gestos se reducen al minimo. En este camino de
la elipsis se pronuntian el vacio y la ausencia, rasgos comparables a la
tendencia en la literatura moderna, como en Mallarmé, Celan, Ponge,
Beckett, que privilegia la privacién y el vacio. El jicgo con la reducida
densidad de los signos afecta a la propia actividad del espectador que
debe volverse productivo partiendo de un material minimo. Ausencia,
reduccién y vacio no se deben a una ideologfa minimalista, sino al

motivo fundamental de activar el teawro. Especialmente consecuente -

'ha sido_John Cage en la abstinencia como requisito para una nueva
experiencia y, a menudo, se cita su siguiente observacién como
ejemplo: «Si algo se vuelve aburrido tras dos minutos, entonces se debe
alargar hasta cuatro;'si sigue siendo aburrido, intentarlo con ocho y

" o asi-sucesivamente. Mientras que a Picasso se le atribuye la ﬁasc «Si

puedes pmta: con tres colores, utiliza dos».
4. Sobréabundana’c

La transgresién de la norma, asi como su desvalorizacién, lleva a

un resultado que podriamos describir mis como figuracion deformada
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que formada. La forma conoce dos limites y sc sitia en medio de

ambos: el piramo de extensién inabarcable y la acumulacién
laberintica y caética. La renuncia a la percepcitén convencional
de la forma (unidad, identidad pmpm, estructuracién simétrica,
coherencia formal, conmensurabilidad) y la negacién de la forma
normalizada de la imagen, respectivamente, se realizan con una
predileccién por los extremos. La ordenatién de las imdgenes, que
en un doble sentido esté sujeta al medio, al medio organizador y a
la posicién en el medio, se transforma a través de la proliferacién
desbocada de los signos. Gilles Deleuze y Felix Guartari hallaron
la palabra clave, rizoma, para designar realidades en las cuales
las ramificaciones inabarcables y los acoplamientos hete cos
impiden la sintesis. También el teatro ha desarrollado un sinndmero
de’acoplamientos rizomdticos de lo heterogéneo. La fragmentacién
del tempo escénico en secuencias minimas, casi tomas filmicas,
multplica indirectamente los datos percibidos, ya que, desde
el punto de vista de la psicologfa de la percepcién, la cantidad de
elementos inconexos es susceptible de ser mds extensa que la misma
cantidad de elementos ordenados coherentemente. En la danza-
teatro de Johann Kresnik, Wim Vandekeybus o La La La Human
Steps es evidente esta tendencia hacia una sobreabundancia escénica.
Podriamos pensar también en una sobreabundancia en el caso de los
especticulos grotescos de Reza Abdoh, que murié prematuramente
de sida, asi como en las realizaciones escénicas bipemétumlism, como
las de la compaiiia belga Victoria, que presentan escenas saturadas
de todo tipo de objetos y mucbles. En un buen y mal (arbitrario)
sentido se muestran auténticas batallas de maseriales en la prictica
escénica dé directores alemanes de los afios ochenta y noventa.
Siguiendo el ejemplo de Frank Castorf, la abundancia, el caos y la
ad:c:én de pequefios gags se convierten en un rasgo estilistico. Una
variante interesante de la estética de la plétora son los trabajos de

Jiirgen Kruse (Los siete contra Tebas, Medea, Ricardo 11, Torquato Tasso, .~

Messer [Cuchillo]), erc.). En su caso se desarrolla un teatro del atrezo:
la escena se transforma en un terreno de juego (o montara de basura)
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saturado de objetos, inscripciones y signos; un juego de asociaciones
astilladas cuya abundancia desconcertante transmite una sensacién
de caos, insuficiencia, desorientacién, tristeza y horror vacui.

5. » - ) :
En una conferencia en Frincfost en 1998 sobre la «musicalizacién
de todos los medios teatraless” en el nuevo teatro, Helene Varopoulou

expuso:

{...] para los actores, asf como para los directores, la misica se ha convertido
en una estructura independiente del teatro. No s trata del papel evidente de
la misica y del teatro musical, sino de.una idea mis profunda del teatro como
misica. Quizé sea algo ya tipico que una mujer de teatro como Meredith
Monk, que es conocida por sus poemas visuales y sonoros escenificados
espacialmente, haya dicho en una ocasién: «Yo Hegué al reatro desde la
danza, pero fue ¢l teatro ¢l que me trajo 2 la misicas™.

En efecto, la tendencia general hacia la musicalizacién (no solo
del lenguaje) es un capftulo significativo del uso de los signos en el
teatro posdramitico. Surge una semidtica auditiva independiente y
los directores como, por ejemplo, Jiirgen Kruse o Wilson, que llaman
dperas a sus trabajos, aplican su sentido rftmico y musical a los textos
clisicos, influidos en muchos casos por la miisica pop. Teniendo en
cuenta la desintegracién de la coherencia dramitica del nuevo teatro
se llega a la sobredeterminacién musical del discurso del actor a través
de sus particularidades étnicas y culturales. «Desde dos afios setenta

ha sido una prictica deliberada y sistemitica la tendencia de los -

directores a reunir en sus compaiifas a actores de culturas y/o origen
étnico muy diversos, debido a su interés precisamente en las melodfas
lingiisticas de diversos tipos, tonos, acentos y, en general, los distintos

¥ Varorourou, H. «Musnkahslcrung der Thcatcmlchcm Conferencia pronun-
ciada en la 1. Imternationalen Sommerakademie Franly?«r: am Main, en agosto de
1998. Manuscrito sin publicar.

3 Ihidem. "
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" hébitos culturales en el acto de hablar. Asi la pronunciacién del texro

mediante las distintas particularidades auditivas se convierte en fuente
de una musicalidad- independiente. Los trabajos de Peter. Brook y
Ariane Mnouchkine son ejemplos al respecto initernacionalmente
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 el descubrimiento de una musica distinta; mis

‘rica: a saber, las figuras sonoras de una polifonfa intercultural de

voces y gestos lingiiisticos»”. Esto incluye también aquella misica .
que ha emigrado al teatro gracias a la ubicua poliglosia del teatro -
posdramdtico. «Un rasgo que al principio aparecié como provocacién
o ruptura, la emergencia de sonidos lingiiisticos incomprensibles
y extranjeros, cobra mds alld del nivel inmediato de la semdntica
lingiifstica una cualidad propia como riqueza musical y como
descubrimicnto de combinaciones de sonidos desconocidas»*®. En
una charla que tuvo lugar en 1996 con motivo del festival Theater der
Weld [Teatros del mundo], en Dresden, Paul Koek explicé: «Hollandia
se sitda en una especie de tradicién similar a la de Kurt Schwitters.
También analizamos la misica moderna, como la de Stockhausens*!.
Y sobre la escenificacién que llevaron a cabo de Los persas sefiala: -

' Qmsxmos sobre todo que se aproximara a los ritmos griegos tanto como fuera
posible. 'i‘ambién los coros se desarrollaron ritmicamente, determinados por
la tonalidad o la melodfa... Lizmé a2 uno de los actores 2 mi estudio yle
pedi que hiciera su monélogo, pero como en ¢l teatro Bunraky japonés: con
sonidos extremos, desde los tonos mis altos a los mis bajos*.
Con la aparicién de la musica electrénica ha sido posible manipular
a voluntad los parimetros del sonido y explora asi dreas radicalmente
nuevas para la musicalizacién de las voces en el seatro. Si el tono indi-

3 Ibidem.

“ Ibidem. '
# Charla con Paul Koek, folleto de Theater der Welt, 1996. o
2 Ibidem.

»
*
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vidual se compone de toda una serie de cualidades (frecuencia, altura,
sobretono, timbre, volumen...) que se pueden manipular con la ayu-
da de sintetizadores, las combinaciones de estos tonos (sampling) con
sonidos electrénicos dan como resultado ademds una nueva dimen-
sién sonora en el teatro. El companer conceptual, llamado asi por Hei-
ner Goebbels, combina de varias maneras la 16gica de los textos y el
material musical y vocal, de modo 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 ¢jemplo, a través de superposiciones
simultdneas de mundos sonoros, como en la pieza de danza Roarato-
rio (1979) de John Cage y Merce Cunningham, en cuya realizacién
escénica en Avignon, Cage ley6 fragmentos de Finnegans Wake, de
James Joyces un texto que abrié una nueva época en la literatura por
el tratamiento que otorgé al material lingiiistico: transgresién de las
fronteras entre idiomas nacionales, condensacién y multiplicacién de
los posibles significados, construccién arquitecténico-musical, entre
otras caracterfsticas. Los signos teatrales posdramiticos se sittan en la
linea de esta tradicién.

Incluso cuando grandes directores emplean csbozos dramdticos
en los que, sin embargo, destacan aspectos no dramdticos, es. decir,
puramente teatrales, es sobre todo la musica la que manifiesta del
modo mis contundente aquello mis ajeno y bpuesto al ‘teatro
dramiético. Como observa asertivamente Helenc Va:opoulou, «la
escenificacién de Hamlet (1999) del lituano Eimuntas Nekrosius
muestra cémo la musicalidad, que ya destacaba en sus primeras
escenificaciones (por ejemplo, en Las tres hermanas) alcanza aqui un
punto culminante». «La misica suena durante casi toda la realizacién

escénica, el actor principal es una famosa estrella de rock lituana'y, al .

. nivel delos sonidos y los ruidos, se afiade un vasto repertorio de formas
musicales: el goteo regular del hielo derritiéndose — leitmotiv de toda
la escenificacién~—, los ritmos de pies que pisan y patalean, palmadas
ritmicas, ruidos musicales de varas silbando que actiian como coro

del duelo Hamlet-Laertes. Incluso la Gnica pausa perceptible de la
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misica —cuando Ofelia enloquece— es interpretada como misica de
una danza silenciosa. En Nekrousius se manifiesta la musicalizacién
especialmente .en la relacién que se crea sobre la escena entre
personas y objctos Los ltimos sucumben a una perversién de su
funcién, se usan casi como instrumentos musicales ¢ interactiian con
los cuerpos humanos para broducir musica»*?. Metodolégicamente
es crucial considerar tales fenémenos no como extensiones —quizéd
rigurosamente originales— del teatro dramdtico, sino de un modo tal
que la mirada analitica dé, por asf decir, un salfo y reconozca, incluso
en tales escenificaciones dramiticas, la novedad de algo en proceso de
cambio que no reconoce ya el lenguaje teatral dramético.

6. Escenografia y dramaturgia visual

Tras la desintegracién de la jerarquia logocéntrica, dentro del uso,
paratictico y desjerarquizado de los signos, como muestra el ejemplo
de la musicalizacién, el teatro posdramdtico presenta la posibilidad,
a pesar de todo, de asignar un papel dominante a otros elementos,
como el logos dramitico y el lenguaje. Esto concierne mis 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 al texto (que, de hecho, nunca
lieg6 a desaparecer del todo). Dramaturgia visual no solo significa
una dramaturgia exclusivamente organizada visualmente, sino
una dramarturgia’ que no se subordina al texto y puede desplegar
libremente su propia légica. No tiene interés desde €l punto de vista
de la critica teatral si el teatro de imdgenes supone una bendicién o
una condena para el arte del teatro, si se trata opn6 del iltimo resorte
de la sabidurfa; tampoco, desde el punto de vista histérico-teatral,
lp es ¢l hecho de si su tiempo ha pasado o si las formas teatrales
neo-naturalistas y narrativas vuelven a reforzarse. En realidad,
se trata de aquello que es sintomético para la semiosis del teatro:

 Ibidem,
L ]
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secuencias y correspondencias, puntos nodales y de condensacién de
la percepcién y constitucién (fragmentaria hasta el grado que sea) del
significado comunicado a través de ellos. Todas estas caracreristicas
son definidas en la dramaturgia visual mediante datos épticos y
emerge, asi, un reairo de la escenqgrafia. 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 no es una mujer gue baila, por los motivos yux-
tapuestos de que clla 5o e una mujer, sino una metifora que resume uno
" de los aspectos elementales de nuestra forma.es;;ada,m flor etc., y que
ella no baila sino que sugiere, por el prodigio de contracciosics ¢ impulsos,
una escritura corporal, la cual necesitarfa pirrafos en prosa, tanto dialogada
como descriptiva, para expresar la redaccién: poema dat.imido de todo ins-

wrumento de escritura®.

Intentemos —en lugar de una traduccién especialmente problems-
tica en ¢l caso de Mallarmé— una interpretacién de estas férmulas.
Lo que nosotros debemos ver en la escena, o mis bien leer, es, de
acuerdo con Mallarmé, aquello que nos hace malinterpretar el re-
petido error de la expresién «una mujer que baila». La que baila no
funciona aquf como wna forma humana individualizada, sino como
una multiple figuracién de sus miembros corporales, de su forma en
figuras que cambian de un momento a otro. Lo que realmente debe-
riamos ver es la invisibilidad de sus .divcm'os.asi)eaos, 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 z flor. Asi pues
no se trata de ¥na mujer, ni tampoco se refiere a una mujer. M4s bien
la mirada se dirige a un cuerpo osignsiblemente .invisible, que tras-

ciende no solo el género, sing 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 utensilios para ser es-
crito. La escenografia —un teatro visualmente complejo— emerge ante

® 4 MavwarME, Stéphane. Ocuvres complétes, op. cit., p. 304.
L
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" la mirada que observa como un texto, un poema escénico, en el cual el

cuerpo humano es una metifora; su flujo de movimientos es una ins-
cripcién en un sentido metaférico complejo, un eseribiry no un bailer.

En el 4mbito del teatro se recupera un desarrollo estético que otras
artes ya habian conseguido anteriormente. No es casualidad que
conceptos pertenecientes a las artes pldsticas, a la misica o a la literatura
se empleen para caracterizar el teatro posdramitico; del mismo modo
que, debido a la presién que ejercieron los medios de reproduccién,

"como la fotografia y el cine, el teatro encontré conscientemente su

especificidad. Amenudo artistas significativos del teatro contemporéneo
mantienen algiin vinculo con las artes plésticas. Sin embargo, no debe
sorprender que tnicamente en el teatro de las dltimas décadas se
hayan detectado rasgos como la autorreferencialidad, la no-figuracién,
la abstraccién, la autonomizacién de los significantes, la serialidad

y la aleatoriedad, entre otros, que caracterizan a las artes plisticas -

contemporineas. Esto es asi porque el teatro, como prictica estética
costosa en la sociedad burguesa, tuvo que pensar necesariamente en
la posibilidad de ingresos sustanciales (lo que quiere decir mantenerse
con una concurrencia de ptblico a ser posible amplia). Asi pues, se han
llevado a cabo innovagiones arriesgadas, cambios y modernizaciones
decisivas con un retraso considerable frente a la situacién de otras
formas artisticas menos costosas materialmente, como la lirica o la
pintura. Entretanto, n6 obstante, las tendencias mencionadas también
provocaron en el terreno teatral una perturbacién considerable que
todavia perdura. Aiin hoy a una gran parte del piiblicg se le hace dificil
asumir que las innovaciones del llamado teatro moderno, en el cual se
encuentra acomodado, siguen siendo, en cierto modo, de otro tiempo
y que el arte del teatro requiere de sus espectadores actitudes que se
renueven continuamente.

7. Calides y frialdad

El aspecto mds dificil de aceptar para un publico que proviene de
la tradicién del teatro de texto es, sobré todo, el destronamiento 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 como mediante la
fijacién: secular de destinos humanos en movimiento, el teatro se
apropié de una cierta calidez. Aunque tanto las vanguardias clésicas

como el teatro épico y documental ya le pusieron punto y final a -

dicha calidez, el formalismo del teatro posdramitico 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 frialdad dificil de soportar. Esta se efectia 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 la imaginacién perceptiva no puede hacer otra cosa que
asociar experiencias humanas. De modo que es provocador el hecho
de que estas apariciones humanas sean capturadas en un entramado
visual y, como sucede por ejemplo en una escena de guerra en 7he
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 sobrecalentamiento- y un aluvién de
imdgenes. Tomaz Pandur aspiré, en su adaptacién de Dante, a una
intensidad infernaly se aproximé al circo mediante un overkill visual.
. Enlos afios oclienta actué en Viena el Serapionstheater, que tomé el
impulso de Wilson, Mnouchkine y otros, para crear una dramaturgia

visual que ejercié una extraordinaria atraccién. Especialmente

conocido fue Double & Paradise. Ein visuelles Gedicht, Kataphrasen
. zu Edgar Allan Poe und Buster Keaton von Erwin Piplits [Doble y
' -parafso. Un poema visual, catafrases de Erwin Piplits sobre Edgar Allan
Poe y Buster Keaton] que se mostré ciento veinte veces hasta marzo de
e 1983 en Vlcna y fue ademis invitado a un gran nimero de ciudades
curopeas. Consistia en una plétora de efectos visuales, crueldad y
saturacién de estimulos®.

4 K.LOE.PEER, R. «Das Theater der Sinn-Erfiillung: DOUBLE & PARADISE von Se-
rapionstheater (Wien) als Beispiel einer totalen Inszenierungs. En FiscHER-LICHTE,
Erika (ed.). Das Drama und seine Inszenierung, op. cit., pp. 199-218.
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" 8. Corporalidad

A pesar de todos los esfuerzos por atrapar el potencial expresivo
del cuerpo en una légica, una gramdtica y una retérica, el aura de la
presencia corporal sigue siendo el ‘punto del teatro en el cual ocurre
repetidamente la desaparicién, el fading, de toda sngmﬁmc:én en

favor de una fascinacién mis alld del sentido, de una presencia actoral,

del carisma o de la irradiacién. El teatro acarrea un significado que no
puede expresarse con palabras o que, en cualquier caso, de acuerdo

‘con ¢l uso de Lyotard, est4 siempre a la espera de ser nombrado. Esta

circunstancia se debe a un desplazamiento de la comprensién de la

" produccién de signos que opera cuando en el teatro posdramético

tiene lugar la manifestacién extrema de una corporalidad impuesta
directamente y, a menudo, temible. El cuerpo se convierte en el
centro no como portador de sentido, sino en su physis y gesticulacién.
El signo central del teatro, el cuerpo del actor, rehiisa servir como
significante. En gran medida el teatro posdramitico se presenta a
si mismo como un teatro de la corporalidad autosuficiente, que se
exhibe en su particular intensidad, en su potencial gestual, en su
presencia aurdtica y sus tensiones transmitidas, tanto interiormente
como hacia afuera. Ademis s agrega la presencia del cuerpo desviado
que se aparta de la norma a través de la enfermedad, 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 preeminéncia en las formas més
fisicas del teatro posdramitico, y rechazan la percepcién del mundo
ya establecida al precio de saber cudn estrecha es la esfera en 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 cuerpo y lenguaje, y reintroducir

en el reino del espiritu —voz y lenguaje— la dolorosa y placentera’ ™"
" corporalidad que Julia Kristeva ha denominado lo semiético dentro

del proceso de significacién. Ya que la inmediatez y la fascinacién
por el cuerpo se convierten en aspectos cruciales, el cuerpo ‘deviene
ambiguo en su potencial de significacién hasta el punto de volverse un
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misterio indisoluble. Asimismo, la intensidad y turbulencia del teatro
pueden desembocar en configuraciones #rdgicas, o también hilarantes
y placenteramente extisicas. El auge persistente del Tanztheater
[danza-teatro] —sostenido por el ritmo, la misica y la corporalidad
erdtica, pero combinado con la seméntica del teatro hablado— es, no
por casualidad, una variante significativa del teatro posdramtico.
En la danza moderna se abandoné la orientacién narrativa y en la
danza posmoderna se eliminé'la orientacién psicolégica. Asf, en el
teatro posdramético también tiene lugar esta evolucién aunque con
un cierto retraso en comparacién con el desarrollo de la danza-teatro,
pues ¢l teatro hablado siempre fue, incomparablenmiente miés que la
danza, el lugar de la significacién dramitica. El Tanatheater pone al
descubierto las huellas sepultadas de la corporalidad; intensifica, desvia
¢ inventa impulsos de movimiento y gestos corporales y recuerda asf
posibilidades latentes, olvidadas y reprimidas del lenguaje del cuerpo.
También hay directores del teatro hablado que crean frecuentemente
un teatro con una coreografia pronunciada o continua de los
movimientos, aun cuando no haya danza propiamente dicha. Pero
a la inversa, la nocién a la que hace referencia el término danza se ha
extendido tanto que las diferenciaciones categéricas se vuelven cada
vez més absurdas. En los trabajos del griego Theodoros Terzopoulos
el movimiento teatral y el del coro se aproximan tanto a la danza que
la mirada se vuelve indecisa respecto a qué pardmetro debe ajustar
para su percepcién. .

Teniendo en cuenta que el teatro posdramitico se aleja de’ la
estructura mental e inteligible hacia la exposicién-de la cor.poralidad
intensa, hay que tener presente que el cuerpo se absolutiza. El

resultado paradéjico es que, a menudo, acapara todos los demis.

_discursos y entonces tiene lugar un giro interesante: el cuerpo ya
no mueéstra otra cosa que a si mismo, se comprueba su alejamiento
respecto de la significacién y su tendencia a realizar gestos despojados
de- sentido (danza, ritmo, graéia, fuerza,  riqueza cinética). De este
modo, se carga de una significacién nueva, la més extrema que uno

pueda imaginar, aquella. que concierne a toda la existencia social.
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El cuerpo se convierte en el tema exclusivo. De ahora en adelante

parece ser que todos los temas de lo social deben pasar por el ojal
de la aguja, da la impresién que lo social debe adoptar la forma de
un tema corporal. De este modo, el 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 el fitness, la
salud o las posibilidades —dependiendo del punto de vista, fascinante
o inquietante— del tecnocuerpo. El cuerpo pasa a ser el alfa y el omega,
aunque con el peligro de que producciones teatrales débiles centradas
en é lleven meramente a exclamaciones del tipo ;44! y ;Ob! por parte
del observador y no al eco de la reflexién, que también existe en'el
teatro que niega el significado.

Mientras que en otros estilos teatrales organizados visualmente la
restriccién mediante un marco y el distanciamiento de las imégenes
dominan sobre la presencia fisica de los actores, en Einar Schleef
las im4genes teatrales se abren paso, sensorial y fisicamente, en el
proscenio. La forma de cruz de los escenarios y las pasarelas hacia
el publico contribuyen a que la dindmica del espacio afluya desde
la profundidad de la escena hacia los espectadores (mientras que

las formas teatrales de Wilson favorecen los movimientos paralelos

al proscenio). Mediante la disposicién frontal y directamenite
confrontada del piblico, la particular frontalidad del teatro de Schleef
provoca un efecto fisico en el espectador, que a menudo debe sentir
directamente el sudor, el esfuerzo, el dolor, las clevadas exigencias
en las voces de los actores o el modo en que el coro peligrosamente
agresivo parece abalanzarse mediante diversos ritmos; pero también
expcrin‘lcnta la alimentacién (té, patatas cocidas, pastillas de
chocolate...), conciliadora solo irénicamente. La corporalidad del
acontecimiento teatral se destaca en las duras acciones de los actores,
que llegan a ser incluso fisicamente peligrosas —reminiscencias de
la disciplina deportiva y los ejercicios’ paramilitares— y cargan la
trayectoria.de los movimiientos como recuerde de la historia colectiva
alemana: los temas de la disciplina fisica militar, la fuerza, el control y
el auto-control, los entrenamientos colectivos g la marcha hacia una
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mmuﬁidad, juegan un rol significativo. Consecuentemente, Einar
Schleef fue polémico desde el principio. Algunos criticos apresurados
optaron por o descubrir en €l ni la cualidad artistica ni la politica,

y relacionaron a Schleef con tendencias neofascistas. Sin embargo,

este hecho dice mds del nivel de los criticos en cuestién que del
trabajo teatral de Schleef. Vale la pena, sin embargo, detenerse un
momento en este asunto, porque de él surge la pregunta fundamental
sobre la dimensién politica y ética del uso estético de los signos, ya
que se sustrae a la norma de la correccién politica. Si uno quiere
comprometerse con ella debe acarrear con la consecuencia de reducir
¢l mensaje en toda representacién estética. Esto es, sin embargo, una
empresa claramente absurda. Cuando en el teatro 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 politico pasado o el posible futuro de un cuerpo irreflexivo
y sin escriipulos, viril y deportivo o militar, 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
imdgenes rechazan la simple interpretacién moral o politica. Estas nos
trastornan en lo més profundo y nos fuerzan a la reflexién: despiertan
la memoria del’ cuerpo que se asocia a un asalto al aparato sensorial
del espectador. El cyerpo fisico, cuyo vocabulario gestual podfa leerse
¢ interpretarse todavia en el siglo xvir formalmente como un texto,
en el teatro posdramitico es una realidad auténoma que no narra
gestualmente esta u aquella emocién, sino que mediante su presencia
se manifiesta como lugar de inscripcién de la historia colectiva.

9. Teatro concreto

En el teatro denominado abstracto, en el sentido de un reatro reatrnal,
la preponderancia de las estructuras formales es tan extrema que la
referencia a lo real dificilmente puede distinguirse con facilidad.
--En este caso, deberfamos hablar de un zeatro concreto. Las formas
teatrales estructuradas formalmente, y no miméticas, o los aspectos
formales del teatro posdramitico pueden interpretarse como reatro
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“concreto, del mismo modo en que Theo van Doesburg y Wassily

Kandinsky prefiricron el término pimtura concreta o arte concreto
frente 4l término usual de arte abstracto en referencia (negativa) a la
figuracién que acentiia el cardcter concreto, directamiente perceptible,
de los colores, las lineas y las supetficies pictéricas. 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 total,
del mismo modo que en la pintura los colores, las superficies, las
estructuras tictiles o la materialidad podrian convertirse en objetos
auténomos de la experiencia estética. En este sentido, Renate Lorenz
ha propuesto, en su andlisis El poder de la locura teatral, el término
teatro concreto para esta realizacién escénica, apoyindose para ello en
Theo van Doesburg®.

Cuando el teatro descubre la posibilidad de ser simplemente una
elaboracién concreta del espacio, ¢l tiempo, la corporalidad, el color,
¢l sonido y el movimiento, recupera con ello posibilidades que fueron
ya anticipadas en la poesfa concreta y en el nivel del texto por el teatro
de autores del Grupo de Viena como Bayer o Riithm, asi coino en
el zeatro de palabra de H. C. Artmann (tod eines leuchtturms o how
lovecraft saved the world). Aunque ya ha pasado el tiempo de la poesfa
concreta en su sentido mis restringido, se pueden-detectar elementos
de la prictica escrita mds concreta en muchas manifestacionés de la
lirica contemporinea. Aquello que antes quedaba como experimento
marginal del teatro se ha convertido en una posibilidad central de
la estética teatral mediante las nuevas posibilidades de combinar
tecnologia medidtica, danza-teatro, arte del espacio y actuacién
teacral. En el teatro entendido como lugar de la mirada se ha llegado,

" asimismo, a una agudizacién extrema del principio de la dramaiturgia

visual, que deviene realizacién concreza dedas éstructiras formalmente
wisuales de la escena. En consecuencia, inmigra. al teatro un tipo de
uso de los signos que desaffa como pocos las ideas tradicionales.
Una cosa es que los signos, como se ha explicado, no ofrezcan ya

“goRENz, R. Jan Fabres «Die Macht der theasvalischen Torheisens und das Problem
derA’uﬁbmngsanabse. Trabajo de licenciatura inédito. Giessen, 1988.

.
.
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una sintesis, pero otra cosa es que pueden asimilarse en referencia a (

una actividad asociativa de carécrer laberintico. Ahora bien, cuando
estas referencias se acaban casi por completo, la recepcién opone un
fechazo todavfa més radical: la confrontacién con la mudez, en sentido
figurado, y la presencia densa de los cuerpos, materias y formas. El

signo s comunica meramente a sf mismo; de modo més preciso, con .

su.presencia. La percepcién regresa a una percepcion de estructuras.
Asf, en el caso de Jan Fabre, los elementos escénicos son introducidos

de un modo similar al arte no relacional de Frank Stella, de acuerdo

con los principios de simplicidad y secuencia no jerdrquica, simetrfa

y paralelismo. Actores, iluminacién, bailarines, exc., son presentados -

en una observacién puramente formal; Ia mirada no encuenta
ocasién para inferir, més alli 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 convierte aqui en un espejo
en el cual se reconoce —o podria reconocerse— el formalismo realmente
vacio de 1a percepcién cotidiana. El reto estriba en la formalizacién
en si misma y no en el contenido: repeticién extenuante, vacio y
matemitica pura de los acontecimientos escénicos, que nos obliga
a experimentar precisamente aquella simetrfa a la que tememos
encubiertamente porque no conlleva oira cosa que la amenaza de la
nada. Privada dc la muleta habitual de comprensién del sentido, la
percepcién 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 mis ligera, desahogada, si
no fuera por la provocadora frialdad de la geometria y la insatisfecha
voracidad de sentido. Ambas devienen conscientemente agudas en
Fabre y los espectadores las experimenian como ung dialécrica entre
forma y agresién. © e

Lo que en el teatro de Fabre se lleva al extremo de modo ejemplar,
apunta a aquello que en el teatro posdramitico ha ocupado la
posicién central de iq dramdtico. En un marco que sq ha vaciado
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‘de sentido emerge una perceptividad concreta y sensorialmente
intensificada. Esta nocién capta lo virtual, lo que resulta imposible de
completar en la percepci6n teatral aqui creada o pretendida. Mientras
que la mimesis, en el sentido que le otorga Aristételes, provoca el
ansia del reconocimiento y, al mismo tiempo, llega 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
sc oye permanece potencialmente aplazada. En este sentido, se trata
de un teatro de la_perceptibilidad. El tearro posdramitico enfatiza
de tal modo lo incompleto y lo incompletable que realiza su propia
fenomenologia de la 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 légica de la percepcién y el estatus del 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 vidente de Max Imdahl, Bernhard Waldenfels remarca lo
siguiente: «En sentido estricto aqui nada se representa o se transmite,
porque en tales situaciones de cambio radical no hay nada que pueda
representarse o transmitirse. La vision vidente presencia el surgimiento
de lo visto y del que ve, que estd en juego en el acontecimiento de ver,
dg volver visible y de hacer visible»*

10. Irrupcién de lo real

Laidea tradicional del teatro parte de un cosmos ficticio cerrado, un
universo diegético, que se puede denominar asf a pesar de que se efectiia
p(.)r' medio de la mimesis (imitaci6n), normalmente contrapuesta a la
diégesis (narracién).” Aunque el teatro conoce una serie de rupruras

- » convencionalizadas- de su clausura (apartes, alocucién directa al

publico), 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 escenificada. Tradicionalmente se ha considerado

7 WALDENFELS, B. Sinnesschwellen, op. cit., pp. 112y ss.
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que las rupturas del marco teatral podian ser consideradas un aspecto
completamente real del teatro, pero descartable desde l punto de
vista artstico 0 conceprual. Los personajes de Shakespeare, por
ejemplo, sc comunican a menudo vehementemente con el piiblico;
del mismo modo, las lamentaciones de las victimas trigicas de

todas las épocas se dirigen sic-mprc al piblico presente y no soloa

los dioses. No fue tinicamente en el teatro de la época de Lessing
cuando las méximas pronunciadas en la escena eran tomadas como
utiles preceptos dirigidos a los espectadores, a pesar de que la labor
artfstica consistia cn integrar todo esto en el cosmos ficticio de un
modo tan discreto que la apelacién al piblico real y lo que se dirigfa
hacia fuera de la pieza no pudiera notarse como algo molesto. En este
sentido, se puede hacer un paralelismo entre el drama en el teatro y
el marco de un cuadro que cierra la imagen al exterior y, al mismo
tiempo, crea una conexién interna. En cualquier caso, la diferencia
categdrica —y con ella la virtualidad sistendtica de la ruptura del
marco-— reside en el hecho de que el teatro, a diferencia de la imagen

cnmarcada (o la pelicula filmada o la narracién puesta por escrito), se

cjecuta in actx. Una pausa en el discurso especialmente larga puede
ser un quedarse en blanco (al nivel de lo real) o algo intencionado

(preparado previamente al nivel de la escenificacién). Solo el idltimo -
caso pertenece sisteméticamente a la condicién estética del teatro (de .

la escenificacién); el primer caso supone Gnicamente una metedura de

pata casual en el marco de una realizacién escénica, y pertenece tan

poco a ella como un error tipogréfico a una novela.

Esta descripcién es aplicable al teatro dramitico, en el cual, a pesar
de la preferencia por la falibilidad real de la actuaciép teatral, se debe
distinguir entre ¢l objeto intencional dela puesta en escena [Inscenierung]

Y la representacion escénica [Auffihrung], empitieamente casual. El -
teatro posdramitico es el primero en convertir explicitamente el

nivel ﬁic;ico de lo real [de la realizacién escénical en un co-actor y no
solo desde un punto de vista conceptual. La irrupcién de lo real se
convierte explicitamente en objefo no solo de reflexién ~como-en el

Romanticismo—, sino también de la configuracién teatral en sf misma.
o

»
.
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Esto sucede a xhuchos niveles, pero de modo especialmente revelador
mediante una estrategia y una estética de la imprevisibilidad sitaada
en ¢l centro de los recursos del teatro. En The Power of Theatrical

 Madness (El poder de la locura teatral], tras una accién agotadora (una

extenuante prictica grotowskiana de }os actores), las luces de la sala se
encienden a mitad de la actuacién y los actores, con una respiracién
agotada y violenta, hacen una pausa para fumar mientras observan
al publico. Se desconoce si su insana actividad es realmense necesaria
o escenificada. El mismo criterio es aplicable a las tareas de barrer la
escena y otras acciones en el escenario, que son necesarias y tienen un
sentido totalmente pragmdtico, pero que, como consecuencia de la
falta de referentes reales de los signos escénicos, se equiparan con los
acontecimientos claramente llevados a escena.

La experiencia de lo real, la exclusién de un ilusionismo ficticio,
conlleva a menudo una decepcién ante la reduccién, ante la pobreza
aparente. Las objeciones frente 2 up teatro asf estin relacionadas, por
un lado, con ¢ tedio de la percepcién puramente estructural. Estas
quejas son tan antiguas como la modemidad misma y su causa se
debe especialmente a la resistencia a aceptar los nuevos modos de
percepcién. Por otro lado, se critica el cardcter wivial y banal de los
meros juegos formales. Sin embargo, desde que los impresionistas
ofvecieron praderas banales en vez de grandes temas y Van Gogh
presenté simples sillas, es evidente que para la intensificacién de nuevos
modos de percepcion, o trivial y la reduccién a lo mds simple puede ser -
un requisito indispensable. También aqui la estética teatral vaa la zaga '
de la literaria. Ya se ha asumido el hecho de que los acontecimientos

triviales 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 literatura
modernista més reciente presentan una cualidad estética propia. Frente
a ello, ain cuesta aéepmr que es una idea muy limitada esperar que
el teatro ofrezca una representacién elevada de los seres humanos, o™
aceptar que el teatro sea un arte tan del cuerpo, del espacioy del tiempo
como lo es la escultura y la arquitectura.
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Mis .gmve es la objecién de que cada estrategia de una irrupcién de lo
real en la actuacién no solo la priva de su cualidad artistica mds elevada,
sino que serfa moralmente reprobable y una falacia desde el punto de
vista de la Iégica de la percepcién. Schechner pone a un mismo nivel el
caso extremo de las autoagresiones de los artistas de performance y los
vituperados smuff films o las luchas de gladiadores, ya que en todos estos
casos, afirma: «los seres humanos son cosificados en agentes simbélicos.
Esta cosificacién es monstruosa y la condeno sin excepciéns*®. Cabe
hablar rodavia de la cosificacién del cuerpo como material significante
en el arte de accién. Aqui contintia nuestra reflexién considerando que
¢l teatro posdramético de lo real no se apoya en la afirmacién de lo real
en si mismo (como en los productos sensacionalistas de la industria
pomo), sino en la incertidumbre que plantea la indexibilidad sobre si se
trata de realidad o de ficcién. De esta ambigiiedad parte el efecto teatral
y el efecto sobre la conciencia.

En el teatro lo real ha sido siempre excluido estética y conceptualmen-
te, pero se encuentra inevitablemente adherido a él. Normalmente, se
manifiesta solo en los contradempos. Esta imagen temida y deseada del
teatro, la irrupcién de lo real en la realizacién escénica, solo se comenta
a propésito de los fallos m4s embarazosos, de los cuales se cuentan las
anécdotas y las bromas, y cuyo andlisis seria tentador abordar. El teatro
es una prictica que fuerza m4s que otras a considerar «que no hay limites
fijos entre la gsfera estética y la extraestéticas®. El arte contiene siempre,
- en mayor o menor medida, adiciones extra-artisticas procedentes de lo
real, del mismo modo que, a la inversa, los factores estéticos existen en
los 4mbitos. no artisticos (por ejemplo, en la artesania). Aqui se destaca
de un modo-nuevo una peculiar cualidad de lo estético: la constatacién
realmente inesperada de que, en una inspeccién més exhaustiva, la obra
dc arte youalquier obm de arte, pero de modo especxahnentc drasnm el

a partir de ma;enales no estéticos. Mukarovsky CONSstata a este.respecto:

8 SCHECHNER, R. Perﬁ;rmancz Theory, ap. cit., p. 170.
¥ Muxakovsx, J. Kapitel aus der Asthetik., op. cit. [ed. cast., Signo, funcién y valor,
op. cit., p. 127].
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La obra de arte se muestra, en Glima instancia, como un verdadero
conjunto de valores extraestéticos y como nada més que justamente dicho
conjunto. Los componentes materiales del artefacto artistico y o modo en
que se utilizan como elementos constructivos, cumplen ¢l papel de meros
conductores de las energlas representadas por los valores extraestéricos. Si
preguntamos ahora dénde ha quedado el valor estético, veremos que se ha
disuelto en los diferentes valores extraestéticos y que no es_realmente nada
més que una denominacién global para la unidad dindmica de las relaciones
© reciprocas de aquellos®.

En este sentido, lo 724/ esti tan incrustado en lo estético que
este tnicamente se introduce como tal en la percepcién a través
de un proceso de abstraccién incesante; de modo que no es trivial
la constatacién de que el proceso est#érico del teatro no puede
desprenderse de su materialidad real extra-estética, 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 Un coup de dés de Mallarmé,
ni el necesatio espacement de todos los signos, pero no cabe tratar
aquif la diferenciacién entre la materialidad de los signos del teatro'y
los de la escritura). Una silla descrita es, en efecto, un signo material,
pero no una silla material. Por el contrario —esta drdstica constatacién
debe bastar aqui-, el teatro es a /a vez un proceso material ~andar,
levantarse, sentarse, hablar, toser, tropezar, cantar— y un signo para
andar, levantarse..., etc. De modo simultineo el teatro tiene lugar
como una prictica completamente significante y completamente real.
Todos los signos teatrales sqn, al mismo tiempo, cosas fisicamente
reales: un 4rbol es un modelo de papel, a veces incluso un 4rbol real
sobre la escena; una silla en la casa Alving de Ibsen es una silla real .

. spbre la escena que el espectador ubica no solo en el cosmos ficticio

del drama, sino también en su situacién real espacio-temporal.
La potenciada abstraccién del signo teatral, su particularidad de
ser, como sefiala Erika Fischer-Lichte, un signe de un signo —aunque

* Ibidem, p. 197.

Panorama del teatro posdramatico 178




a menudo se olvida demasiado ficilmente— tiene dos consecuencias

igualmente interesantes: el hecho de que el teatro, mediante su tendencia
a lo abstracto, a la preeminencia de los signos, implica la preferencia
estética y sefiala, al mismo tiempo, de manera m4s compleja, el proceso
de constitucidn de significado. Pues:

[..-] o teatro wriliza las creaciones materiales de.la.mlmra como sus propios
signos, como signos estéticos, como conciencia del cardcter semi6tico de estas
creaciones materiales y, de este modo, identifica a su vez la cultura circundante
como prictica de creacion de significados en todos sus sistemas heterogéneos™,

Asimismo, el teatro nos recuerda siempre el espacio que existe para
crear nuevos caminos en la produccién de significados que divergen de
los aprobados oficialmente; no solo exhorta a los actos performativos
que proponen nucvos significados, sino también a aquellos que, de
un modo nuevo, introducen el significado en la escena, o mejor: lo
ponen en juego. )

Este potencial de significacién del teatro se corresponde con su
cardcter concreto, no menos ininterpretable, que hace posible la estética
de la irrupcién de lo real. Es inherente a la constitucién del teatro el
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 el teatro contemporineo ha adquirido un elemento

central para el paradigma posdramitico, tematizdndolo radicalmente

y equiparando lo real con lo ficticio. Lo que caracteriza a la estética
del teatro posdramitico no es que suceda algo real como tal, sino su
uso auto-reflexivo. Esta auto-referencialidad permite considerar el valor,
el lugar y el significado de lo extra-estético en lo_ estético y, con‘ello,
" la desviacién de este concx:p‘fo. Lo estético no se puede comprender
mediante una " determinacién  de contenido (belleza, verdad,

* Fiscuer-Licute, Erika (ed.). Semiorik des Theaters. Tuibingen, 1988, p. 277 [ed.
cast., Semidtica del teatro. Madrid: Arco/Libros, 1999].
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sentimiento, reflejo antropomorfizante, etc.), sino, como lo muestra

¢l teatro de lo real, Ginicamente como un traspaso de la frontera, como
un transbordo incesante no de forma y contenido, sino de lo m[ '
(conexi6n con la realidad) y escenificado uno dentro del otro. En este.
sentido, el teatro posdramidtico se denomina teatro de lo real porque
trata del desarrollo de una percepcién que trabaja por cuenta propia en
¢l vaivén.entre la percepcién de una estructura y lo real sensorial.
Llegados a este punto se observa un desplazamiento de todas las
preguntas sobre la moral y las normas de comportamiento a través de

‘tales estéticas teatrales, en las cuales se suspende deliberadamente ha

dara frontera entre realidad (donde la observacién de la violencia lleva
a la responsabilidad y al compromiso de intervenir) y acontecimiento
teatral. Pucs, si es cierto que Gnicamente ol tipe de situacién decide
sobre la significacién de las acciones y, por otra parte, el hecho de
que ol espectador defina por sf misme su situacién se convierte en un
aspecto esencial de la experiencia teatral, entonces el espectador debe
también hacerse cargo de la responsabilidad de definir el modo en el
que participa estructuralmente en el teatro. A la inversa, en cambio, la
definicién previa de la situacién como teatro (o no) no puede definir
la naturaleza de las acciones. Los estudiosos del teatro han intentado,
en este sentido, definiflo de antemano como un acontecimiento
espectatorio, segin lo cual solo seria vélido el criterio de que tenga lugar
ante y para el piblico. Sin embargo, con razén se ha objetado en contra
de este intento demasiado normativo de clasificar el teatro como un
acontecimiento para mirar ya que esto es asi si se considera el mirar
como algo «social y moralmente no problemitico»*. Precisamente -
para el teatro posdramitico es decisivo que se rechace esta seguridad
¥, con ello, también la certeza de su definicién. Cuando en el musical
sobre Vietnam US- que escenificé Peter Brook fue “quemada una
mariposa, el hecho caus6 un gran impacto: Entretanto, el juego con lo
real se ha convertido en una prictica extendida dcl nuevp teatro ~en

2 BSHNISCH, S. «Gewalr auf der Biihne - Kritik eines Paradigmas». En Bere,
Jan; Hocry, Hans-Ortto y KurzenBeRGER, Hajo (eds.). Authentizitir als ?amii:mg
Hildesheim: Universitit, 1997, pp. 122-131, esp. p. 127.
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su mayoria ya no como provocacién directamente politica, sino como

tematizacién teatral del teatro—y, por tanto, también lo ha hecho el rol
que desempefia la érica.
Cuando mueren peces en escena o se aplastan (aparentemente) ranas
o se mantiene deliberadamente la incertidumbre sobre si un actor es
torturado con descargas eléctricas ante el piblico (como fue el caso
de ;Quién dice mis pensamientos? de Fabre), este reacciona de la misma
manera que lo haria 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 platea como
un espejo. Cuando el espectador se pregunta forzosamente (motivado
por la prictica escenificada) si debe reaccionar ante el acontecimiento
escénico como ficcién {estética) o como realidad (es decir, moralmente,
‘por cjemplo), esta nauraleza fronteriza del teatro con lo real confunde
precisamente su crucial predisposicién: la ingenua seguridad y la
certeza con las cuales experimenta su condicién de espectador como
un modo de comportamiento social poco comprometido. En el teatro
posdramitico, la pregunta por el lugar donde se sitfia en el curso de
un evento la oscilante frontera entre reatro y cotidianidad, lejos de
constituir una magnitud segura para la definicién del teatro, puede
aparecer a menudo como problema y, por ello, como objeto mismo
de la creacién teatral. La distancia estética del espectador (aunque
perturbada) es un fenémeno comiin del teatro dramético que se ve
modificado en las nuevas formas teatrales estructuralmente semejantes
.a las acciones performativas {(de modo mis 0 menos llamativo y
provocador). Ocurra, donde ocurra esta intranquilizadora evaporacién
de la frontera, se introduce en el teatro posdramético la cualidad de una
situacion en el sentido enfitico de la palabra, incluso en aquellos casos
en los que da la impresién de pertenecer al teatro clésico, con su clara
divisién reafirmada entre escena y théatron (platea).

11, Acontecimiento / Situacidn

Mediante el andlisis de un teatro que revoca su caricter de signo y
tiende a un gesto mudo, a la exposicién de procesos como si quisiera
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dar a conocer hechos enigméticos para un propésito desconocido,
se alcanza un nuevo nivel en la pregunta acerca del uso de los signos
en el teatro posdramtitico. Ya no se trata de preguntar acerca de

" su combinatoria, ni de la indecibilidad entre significante (lo real)

y significado, sino de cuestionar qué tipo de metamorfosis sucede
cuando ¢l uso de los signos no puede desprenderse de su inclusién
pragmdticaen el acontecimiento ni de la situacién del teatro en general,
cuando su ley deja de derivarse de la representacién en el marco de este
acontecimiento o de s caricter como realidad presentada y mds 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 el momento
en que acontecen y no tienen por qué dejar rastros de sentido, de un
monumento cultural, etc.

No es necesario explicar con detalle que este teatro podrfa conver-
tirse en un evento insignificante; esta cuestién no debe ocuparnos de
momento, como tampoco su afinidad con el happening y el perfor-
mance art. Ambos se caractezizan por la pérdida del significado del
texto y de su coherencia literaria intrinseca. Los dos elaboran la rela- .
cién corporal, afectiva y espacial entre actores y espectadores, ambos
exploran las posibilidades de participacién e interaccién y acenttian
la presencia (el hacer en lo real) frente a 1a re-presentacién (la mimesis
de lo ficticio), asi como el acto en contraposicién al resultado. De
este modo, el teatro se define como proceso y no como resultado
acabado, como actividad de produccién y accién en vez de, ‘como
producto, como fuerza activa (energeia) y no como obra (a'gon) En
ello pervive un motivo que es propio de la modernidad; la conversién
del teatro en una fiesta, un debate, una accién piblica o una mani-
festacién poﬁtica —en resumidas cuentas, un aconppcimkni:d— ya fue *

" realizada de multples modos por las vanguardias clésicas. En este

sentido cabe sealar que la funcién y el significado de procedimientos
que a simple vista parecen equivalentes cambian segiin el contexto
histérico. En la época de la Revolucién rusa, cuando en el teatro’
tenian lugar discysiones politicas antes de la actuacién y la danza,
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tales ensanchamientos de las fronteras de la experiencia teatral fueron
una consecuencia légica de la total politizacién que afecté a todos los
dmbitos de la vida. Del mismo modo, el futurismo, el dadaismo y el
surrealismo estuvieron motivados por el deseo de una radical revalori-
zacién de los valores de la civilizacién y de una revolucién de todas las
condiciones sociales. El significado del mismo rasgo estilistico para el
arte del acontecimiento se entiende en el teatro posdramdtico en el
contexto de su «légica de su ser producido» —como sefiala Adorno—,
diferencidndolo de los procedimientos externamente similares de la
estética de vanguardia de principios del siglo xx. El arte de accién.en
la contemporaneidad ha dejado de tener su punto fuerte en la exigen-
cia de un cambio en el mundo que se expresa mediante la provoca-
cién social y ha pasado a centrarse en la creacién de acontecimientos,
excepciones, instantes de desviacién.

El happening tampoco surgié, sobre todo en su variante americana,
como un acto de protesta politica, sino sencillamente, como su nombre
indica, como una interrupcién de la rutina cotidiana mediante
el hecho de gue algo ‘suceda: la teatralizacién como interrupcién
y/o deconstruccién; como sefiala Heiner Miiller en Descripcién de
un cuadro: «se busca el hueco en e procesos. En los afios sesenta
y setenta avanzaron en esta direccién una serie de grupos de teatro
americanos, aunque en muchos casos estuvieron en juego reiteradas
apelaciones politicas ¢ intenciones de llevar a cabo una revolucién
cultural. Living Theatre, The Performance Group (TPG), Wooster
Group, Squat Theatre y muchos otros exploraron formas teatrales
del tipo happening, en las cuales la presencia y las oportunidades de
comunicacién fueron prioritarias frente a los procesos representados.
Pensemos en las realizaciones escénicas de Squat Theatre, en las cuales
el publico estaba ubicado en’ una tienda con grandes escapar;tts;
los performers combinaban la presentacién de teéxto hablado con
actividades manuales de todo tipo y, desde la calle, los transelintes
podian observar curiosos tanto a los actores como al piiblico a través de

los éscaparates. Ciertamente en estas formas habia y hay un factor de ,

guerra contra el publico, contra—como dirfan los formalistas rusos— su
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percepcién automatizada. Todo arte que permitiera emerger la nueva
percepcién lideraba esta guerra. Pero en ella se manifestaba ambién
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 confrontacién con el piblico y
pasa a ser produccién de situaciones para el auto-cuestionamiento y la
auto-experiencia de los participantes. Resulta 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 se habla de un evenso como algo que uno no se puede
perder. En cambio, el término filoséfico acontecimiento (Ereignis)
no indica apropiacién ni, autoafirmacién, sino el factor de lo
inconmensurable. El iilimo Heidegger capta el sentido del concepto
Ereignis a partir de un juego de palabras con lo que en esencia era
un Ent-eignis [des-apropiacién]. El Ereignis destituye toda certeza y
permite que surja una indisponibilidad. Ya que el teatro pone en juego
su naturaleza de acontecimiento para y contra el piblico, descubre su
posibilidad de no ser tinicamente un acontecimiento de excepcién,
sino una situacién provocadora para todos los participantes. Colocar
la nocién de situacidn junto al tésmino acontecimiento, més comdin,
tiene el sentido de introducir la tematizacién de la situacién en
la filosofia existencial (Jaspers, Sartre, Merleau-Ponty). Aqui el
término situacién ﬂesigna una esfera inestable de una eleccién
posible e impuesta al mismo tiempo, asf como la virtual capacidad
transformadora .dé la situacién. El teatro nos sittia lidicamente en
una posicién en la cual ya no podemos estar sencillamente delante
de aquello que percibimios, sino que se nos exige participacién y por
ello aceptamos, junto a Gadamer, que ante tal situacién «no podemos
tener un saber objetivo de ‘ella»’>. Ademds de la elaboracién del

53 GapAMER, H. G. Wharbeit und Methhode. Tibingen, 1965 [ed. cast., Verdad y
método. Fundamentos de una hermenéutica filoséfica. Salamanca: Ediciones Sigueme,
1977, p. 372).
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concepto por parte de Sartre, la nocién de sizuacidn evoca rambién a
los situacionistas. Estos llevaron a cabo una prictica que tiene como
idea central.la construccion de situaciones (Guy Debord). En lugar
de mundos ilusorios fingidos artificialmente deberia surgir, desde
el material concreto de la vida; cotidiana, una situacién producida,
creada tinicamente en un lapsus de tiempo determinado bajo un
entorno desafiante, en cuyo contexto los visitantes deviniesen
activos por-s{ mismos, descubriesen su potencial creativo o pudiesen
desarrollarlo. En iiltimo término, se deberfa alcanzar de este modo un
nivel mds alto de vida emocional®. Al igual que las formas teatrales
con naturaleza de acontecimiento, los situacionistas, siguiendo la
estela de los surrealistas, pretendfan con sus procedimientos —junto
a la simacién construida, la dérive [derival o el wrbanisme unitaire
[urbanismo unitario]- desafiar la propia actividad del-espectador
desde la perspectiva politica de una revolucién de la vida cotidiana.
Erving Goffman define con el término situacién social «el ambiente
espacial completo y en cualquier parte al que entra una persona, la cual
se convierte en un miembro m4s de la agrupacién que esti (o por ello
s¢ hace entonces) presente. Las situaciones empiezan cuando ocurre
la monitorizacién mutua y terminan cuando la pendltima persona se
ha marchado»®. Se trata, por lo tanto, de un teatro que deja de ser
creado para ser observado y pasa a ser una situacién social que rehiye
una descripcién objetiva, porque para cada uno de los participantes
presenta una experiencia que no coincide con la de los demds. En este
sentido, tiene lugar un viraje del acto artistico hacia el observador.
Este es empujado a su propia presencia y, al mismo tiempo, forzado a
~ una disputa virtual con el creador del proceso teatral, lo que conlleva
la pregunta: ;qué es lo que se espera de mi? Asi e teatro alcanza un

* Berresy, G. (ed.). Documents relatifs & la fondavion de Uinsernationale situasion-

niste. Paris: Editiones Allia, 1985, p. 616. Guy Debord formula en el manifiesto fun-
dacional de los situacionistas internacionales: «Nuestra idea central s la construc-
cién de situaciones, es decir, la construccién concreta dé¢ ambientes momenténeos de
> }a vida y su transformaci6n en una calidad pasional superior. .

35 Rarrer, Joachim y GRONDER, Karlfried. Historisches Worterbuck der Philosphie.
Basnln. Schwabe Verlag Bascl, 1995, vol. 9, columna 936.
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" momento crucial dentro del arte moderno: la conversién de la obra

en un proceso, tal y como lo definié Marcel Duchamp al otorgarle al
urinario un cardcter 7eal. El objeto estético dificilmente posee todavia
una sustancia propia, més bien funciona como desencadenante,
catalizador y marco para generar un proceso en cl observador. De
este modo, la obra de Barnett Newman Not there, here [All no, agqui],
que tematiza la presencia del observador frente a la imagen, entra
en ¢l teatro. Unicamente en el sentido del teatro tradicional de ka

‘ilusién dramdtica tiene raz6én Susanne K. Langer cuando considera

la ruptura de la cuarta pared como artisticamente desastrosa, porque
como ella misma sefiala «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 estd aconteciendos*.
Para el teatro posdramdtico es precisamente aquf donde reside la
oportunidad de un cambio en la percepcién.

El teatro se convierte en un acontecimiento social en el cual o
espectador se percata de en qué medida lo que experimenta depende

" no solo de sf mismo, sino también de los demds. Siempre que entre

en juego su propio rol, puede invertirse formalmente el modelo
fundamental 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 el resultado en un escaparate vacio que funciona como
teatro. Tras un proceso de trabajo intenso sobre los problemas sociales
de un barrio- de la ciudad se inventa una bistoria referida a ellos y
los actores se incorporan intensivamente a sus roles.” En la ficcién
alguien es asesinado y se crea una gran conmocién entre los amigos
y los parientes; el ejecutor y otros participantes en la historia ficticia
estin presentes en la tienda como testigos; un actor toma el rol de
caddver, la puerta de la tienda permanece abierta y el proceso teatral
de la realizacién escénica en si consiste en que los espectadores entren ¢
interroguen a los actores sobre la historia, sus opxmonm y sentimientos

% LaNGER, S. K. Feeling and Form. Nueva York: Charles Scribner’s Sons, 1953,
p. 318. Véase, asimismo, la edicién espafiola: Sentimiento y forma: una teoria del
arte desarrollada a partir de una nueva clave de filosofia. México: Centro de Estudios
Contemporéneos-Universidad Nacional Auténoma de México, 1967.
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y se pﬁedan involucrar asfl en una conversacién. Légicamente cada

espectador experimenta tinicamenite el teatro que se ha ganado a través
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 se quiere llamar teatro a una prictica situada entre este, el
performance art, las artes plisticas, la danza y la musica, entonces no
debemos dudar en asumir la propuesta que hizo Brecht en su momento
cuando irbnicamente consideré que cuando ya no se desee llamar teatro
a sus nuevas formas, se las puede llmar simplemente zaetr.

Mas alla de la ilusion
Después de hablar de las peculiaridades en el uso de los signos
posdramdticos —que conciernen a las combinaciones, las relaciones
de dominancia y los significantes del teatro—, llegamos, mediante el
andlisis de la corporalidad, el teatro concreto, real y con naturaleza de
acontecimiento, 2 una amplia desintegracién de la teorfa de los signos
amparada en certezas estéticas tradicionales, de modo que se desmonta
en s{ misma la barrera conceprual entre significante y significado. En
su lugar. es recomendable traer a colacién una- conceprualizacién
que juega un papel especial en la discusién sobre el teatro de la
‘modernidad: la-ilusién y la ruptura de dicha ilusién. Sin embargo,
como anticipo.quisiera sefialar que es evidente que tal discusién es
intdil para el entendimiento del teatro posdramdtico.
El traspaso de los limites entre el arte y la realidad, el teatro-y
~ otras artes, la actuacién en vivo y la reproduccién tecnolégica,
- asting y not acting en la nocién que propone Michael Kirby, se ha
" -convertido en el elixir de la vida del teatro. En este sentido, el propio
teatro cuestiona'un motivo que ha dominado desde hace tiempo
" “la discusién sobre si mismo como una forma de ficcionalidad: la
ilusién. EI autocuestionamjento y la duda del teatro acerca de la
idoneidad y el significado de la ilusién asumieron ya formas nitidas
enla modernidad cldsica. El teatro tenfa la: pretensién de ser una
forma de verdad, entendida como verdad artistica en el sentido de
que, como realidad mental, no estaba afectada en absoluto por su
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cardcter ilusorio. De este modo, el hecho de que la escena crease
ilusiones —es decir, que perteneciera al reino del engafio- funcioné
como ¢l modo de verdad que el teatro buscaba: el ludss de la ilusién
podia ser sin problema simbolo, metifora o paribola de verdad.
Ante ¢l telén de fondo de esta ausencia de problemdtica estética de
Jo ilusorio en ¢l plano conceptual, en las postrimerfas del siglo xix
se llegb a una autonomia de los efecros ilusionistas en la prictica
teatral, por un lado, con el teatro de especriculo y, por el otro, con
la ilusién naturalista que planteé el Thédtre Libre de Antoine como
punto culminante”. Tal como una vez observé Jacques Robichez, las
innovaciones del teatro en el siglo x1x fueron en realidad conquistas
realizadas en el terreno de la técnica del ilusionismo. Sin embargo,
con la revolucién artistica promovida por las vanguardias histéricas

* —que requerirfan aqui un andlisis en particular—, la ilusion escénica

pas a ser vista como problemdtica en st misma. Se desarroll6 entonces
el odio hacia la falsa magia y comenzaron a buscarse respuestas a los
peligros que conllevaba una produccién de las apariencias arbitraria
y descomprometida. Una de estas respuestas fue, parad6jicamente, el
perfeccionamiento objetivo de la ilusién: la imitacién mds efecriva,
mejorada, debe conjurar el peligro de la mera apariencia, del engafioso
arte de la fachada, sin remisién a las apremiantes contradicciones
sociales. Histéricamente, sin embargo, nos encontramos con otra
respuesta de consecuencias més ricas: la realidad del teatro y, sobre
todo, del actor, su cuerpo, su carisma, aparece en primer plano
para reemplazar el asunto ilusionista. La ilusién’ se debe quebrar y
se debe remarcar ¢l zeatro como teatro. Se descarta la concepcién de
que la verdad podria estar oculta como una pepita en un envoltorio
aparenic. El teatro debe ofrecer verdad, asf que tiene que darse
a conocer y exponerse como ficcién y debe hacerlo en-su proceso

"de produccién de ficciones, en vez de engafiar sobre ello. De otro
" modo, no mereceré 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 thédtre moderne 11, op. cit., p. 27 [ed. cast., El teatro
moderno: bombres y tendencias, op, cit.].
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cnsuh:a,dis&azados,cscienoque,indusomcldmmaméssombr{o,
interviene un elemento de comicidad»®®.

Distancia estética, mémoire involontaire ,

El cambio que ha ocurrido ep el teatro se puede aclarar mediante
la transformacién que ha exp,c.zimcntado la forma narrativa, teniendo
en cuenta «la posicién del narrador en la novela contemporinear.

«La novela tradicional [...] cabe compararla con el escenario de tres.

paredes en el teatro burgués. [...] Era una técnica de la ilusién. E}
narrador levanta un tel6n y el lector ha de participar en lo que sucede
como si estuviera fisicamente presente. La subjetividad del narrador se
acredita en la capacidad de producir esta ilusién»®. Por el contrario,
el nuevo modo de reflexiéy que plantea la novela modemna es un
posicionamiento «contra la mentira de la representacién, propiamente

hablando contra el narrador mismo, el 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
esta»®. Consecuentemente, Thomas Mann seria un ejemplo de un
modo de representacién irénica mediante la cual «reconoce, a partir del
uso del lenguaje, el caricter de espjonaje que tiene el relato, lairrealidad
de la ilusi6n». Mientras que, en el caso de Proust, «el comentario se
entreteje de tal modo con la accién que desaparece la diferencia entre

ambos», de modo que «el narrador estd atacando un componente .

fundamental de la relacién con el lector: la distancia estética. Esta era

inamovible en la novela tradicional. Ahora vara como las posiciones de

la cimara en el cine: al lector tan pronto se le deja fuera como, a través

. del comentario, sc le lleva a la escena, tras los bastidores o a la sala de

miquinas». Kafka, por su parte, radicaliza esta pérdida de distancia: «a

_ base de shocks destruye el recognmcnto contc.mplauvo del lector ante
lo leido». .

* Ibidem, p. 21. ’

% ADoRNO, Th. W. Noten zur Literatur I. Frincfort, 1969 p. 67 led. cast., Notas
sobre fiveratura. Obras completas, 11. Madrid: Akal, 2003, p. 46].

 Tbidem, pp. 46-47 para todas las citas del pérrafo.
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Dificilmente podria designarse con mayor exactitud lo que surgié
en ¢l nuevo teatro en lugar de un contexto ficticio delimitado. Si
se puede decir con’ fundamento que la disolutién de las fronteras
estéticas desposee al lector de su proteccion, con mis razén el teawo,
que se transforma en una situacién parcialmente abierta, debe destruir
la proteccién del espectador. Este se entrega al acontecimiento teatral
mucho mis desprotegido que ¢l lector a las impresiones de la lectura.
La reflexién sobre el acto de la lectura puede volverse formalmente

" constitutiva en la novela, pero solo de un modo limitado ya que,

en efecto, se puede tematizar en ¢l acto de este lector actual o en o
didlogo del auror con el lector, pero comportamiento empfrico del
lector yace claramente fuera del alcance del autor. Esto no cambia
nada cuando en textos de Italo Calvino o de Thomas Pynchon la
lectura, mediante un juego de ideas, es inserida en ¢l texto. Mientras
que el lector dispone de muchas posibilidades de elegir cémo
se comporta ante el texto y su mensaje, la recepcién teatral se ve
en gran medida influida por el momento, el lugar, la duracién,

" ritmo, las circunstancias ficticas de los demis espectadores. Al lecror

de la novela moderna le queda, en todo su desamparo trascendental,

_ mantener la autonomia confidente de la re-¢jecucién mental de un

escrito, la disponibilidad sobre el aqui y el ahora de su lectura, pero
en ¢l teatro es arrojado fuera de su trayectoria.

"Lapercepcién del teatro se diferenciadelalectura fundamentalmente
en lo siguiente: el texto puede provocar un shock, una excitacién o una
turbacién, pero estas emociones se transforman, sin embargo —desde
la perspectiva de la estética de la recepcién—, en formas de reflexién,
mientras que la corporalidad espacio-temporal del proceso teatral
incluye el esquema inteligible de lo percibido en un momento vital
afectivo. Este es un hecho crucial para la 16gica de la significacién del
teatro. 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 autor
explica la magia “de la memoria involuntaria de modo que una
cierta sensacién es revivida simultdneamenge en dos dimensiones: -
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enel Mo asentado de modo imaginado, fantaseado, como rfves de

U'imagination —sin el molesto peso de la realidad actual- y, al mismo
tiempo, a difefencia de las meras imégenes de la fantasia, 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 través 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 Ja idea
de existencia mediante la sensacién de lo material, pues el recuerdo no
se produce sino en el ahora de la experiencia sensorial®’. Anslogamente
puede afiadirse lo siguiente: el teatro se efectiia, ya en el momento de
su idn, como memoria involuntaria en el sentido de Proust.
Mientras que un lector percibe letras, el asistente al teatro comparee y
concilia continuamente la participacién imaginativa (comparable a la
del lector) con la participacién real y corporal mediante el testimonio
que extrac el sentido de la existencia de las cosas. Si consideramos
que para Proust cada instante bitemporal de la mémoire involontaire
depende de lo vivido —de si para un individuo una imagen constituye
0 no una experiencia de su vida—, entonces se aclara que la realidad de
una picza estd también mds alld de la particularidad de la experiencia
teatral: surge el sentimiento de experimentar un pedazo de vida en ella,
transmitido a travé$ de lo material del proceso teatral, o para ser més
extactos, a través de la interconexién entre memoria'y presente que hace
posible la escena de la recepcién.

El nuevo teatro extrae consecuencias del desplazamiento de lugar
del espectador, arrancad® 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 ¢ constructo estético,
sino en el proceso real del teatro. La implicacién que permanece latente
en el teatro dramdtico —no sin motivo Szondi describe al espectador
- como si estuviera maniatado—, se manifiesta cuando la atencién del
espectador, en vez de derramarse inicamente en lo ilusorio, se dirige a
su posicién en esta sala a esta hora.

§1 Proust, M. A la recherche du temps perdu. Paris, 1954, p. 872 [ed. cast., En busca
del tiempo perdido. Madrid: Alianza, 2000].
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Las capas de la ilusion

{Cémo es posible entonces que el reatro renuncie a las oportunidades
del ilusionismo, de las cuales parece vivir todavia, y no obstante
provoque fascinacién? Precisamente porque se ha transformado en
unluga:oomﬁndhcchodcqucenlamodcmidadscﬂcvaraaaho
la ruptura de la ilusién, debemos poner de relieve lo poco que, en el
fondo, sc expresa con este término. La ilusién fue desde siempre un co-
producto del teacro y de |a fantasfa del espectador, un coeficiente de su
actividad conjunta. El andlisis de la multiplicidad de capas de la ilusién
explica por qué el teatro puede entenderse —incluso sin ilusionismo-
sin dejar por ello de ser teatro. '

Cuando s¢ habla de ilusién la mayorfa de las veces es para enfatizar que
no puede romperse. Aunque naturalmente siempre fue interrumpida y
Ia escena teatral no tuvo por qué remediardo. En el teatra de la Atenas
de la Antigiiedad los miles de espectadores sc sumergfan en una realidad
espiritual construida con una escasa técnica escénica que contribuyera
a la recepcién del mensaje. Inclusolaacenatmualchlmkxspare
estaba desnuda. La ruidosa maquinaria barroca, a pesar del retoque
musical —déel mismo modo que la conocida falta de atencién contra la
que también los grandes actores tenfan que librar una’ dura batalla—,
podia impedir cualquier ilusionismo continuo. Precisamente’en 'la
época del auge del gran arte de la ilusién, provocada por los bastidores,
el teatro era un acontecimiento social, en el cuat la realizacién escénica
atrafa una modesta parte de la atencién. El teatro moderno no destruyd
una ilusién que estaba siendo realizada y funcionaba en esc momento,
sino quela trastadé a otro nivel que ya se referfa —incluso en el siglo xax
tan ansioso de ilusién— a algo distinto del engafio. '

En este sentido sc puede afirmar que nunca hubo un ilusionismo
completo. En aquello que sc llama iluftén, tras una’ mirada mds
atenta, s¢ pueden diferenciar como’ minimo tres aspectos:. (a) el
Ziombro ante los posibles efectos de la realidad (un aspecto inherente
a la magia); (b) la identificacion estética y sensorial de los espectadores
con la intensidad sensorial de los actores reales y las escenas teatrales,
las formas de movimiento de la danza o las sugestiones verbales (es

3
L]
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decir, los aspecto del eros, ya sea claro u oscuro); (¢} la proyeccidn del
contenido de la propia experiencia del mundo que tiene lugar sobre
los modelos teatrales presentados, unida a los actos mentales'de lenar
el ‘espacio en blanco y la empatia con los personajes rcprmentados,
como la analiza la estética de la recepcién, que, mutatis mutandss, se
desarrolla tanto en el acto de observar como en el acto de la lectura
(aspecto de la concrevizacién). Solamente el tercer aspecto, que es el

resultado Jamativo de este andlisis, concierne realmente al 4mbito de -
la ficcionalidad. A partir de él se aclara que la ficcién puede retroceder, -

¢ incluso desaparecer, sin que por ello se deba perder necesariamente
la experiencia del paso al otro lado, del rapto al reino de las apariencias,
que a menudo se designa precipitadamente como ilusién. Las otras
capas, magia y eros, son posibles también sin la concretizacién de un
mundo ficticio. A pesar de todo, muchos temen por la prosperidad
del teatro si s llega a un deterioro del cosmos ficticio del drama y
ven la fuente de energfa del teatro Gnicamente en el mundo ficticio
de la ilusién. Precisamente un experto en Wilson se preocupa, en una
discusi6n sobre la escenificacién de The Balcony [El balcén], de Richard
Schechner, por «la medida en que la ilusién puede ser eliminada de la
representacién teatrale y afirma —con el eriesgo de parecer anticuados,
como ¢l mismo. sefiala— «que en el teatro se nos transmite la realidad
del modo mis insistente precisamente mediante la ilusiéns y que la
pregunta de «c6mo podria eliminarse la ilusién de la escena» acabarfa
por llevar «a palpar la extincién del teatro». Sin embargo, induso el
teatro. que preténde el distanciamiento puede provocar asombro e
identificacién sensorial; incluso sin ¢l falseamiento de la realidad existe
aquella sensacién que siempre se evoca cuando se habla de ilusién.
En este sentido, la oposicién ilusién-ruptura de lailusién no es un
instrumento analftico sino que se dmlxza en la realidad mis compleja
de los procesos teatrales. .

Mostrar y comunicar . .
Para comprender de un modo mis preciso la ruptura de la ilusion
que hemos analizado vamos a partir de las ideas que desarrpll6 Bertolt

»
*
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*Brecht con el fin de hacer mis consciente la manera de mastrar que el
teatro posce. A partir de las teorias del dramaturgo alemién se puede
obtener la siguiente escala:

a) Primer nivel: €l mostrar no lama la atencién, no muestra cl
mostrar (por ejemplo, el naturalismo).

b) Segundo nivel: el mostrar llama la atencién, reclama atencién
junto alo mostrado (por ejemplo, el estilo de representacién altamente
artificial).

* En estos dos casos el acto de la comunicacién teatral como tal no
tiene por qué ser expresamente tematizado; pero esto se modifica en
el tercer nivel.

c) Tercer nivel: el mostrar aparece de modo equitativo junto a lo
mostrado, muestra el mostrar ¢ incide en lo mostrado (por ejemplo,
el teatro épico de Brecht).

d) Cuarto nivel: el mostrar tiene prioridad respecto a lo mostrado.
Este pierde interés frente a la intensidad y presencia del mostrar, es
dexir, de lo que se est4 mostrando; el significante se desplaza y se sinia

~ delante del significado (por ejemplo, en las piezas autobiogrificas de

Spalding Gray). Aqui el acto de la comunicacién teatral se vuelve
dominante. -

¢) Quinto nivel: €l mostrar aparece de modo no figurative; solo
se muestra a si mismo como acto y gesze sin un objeto reconocible
(pox ejemplo, Jan Fabre). Aqui el acto de la comunicacién teatral 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
consciente del proceso artistico en si mismo, la fascinacién en el
proceso material de Ia actuacién, la escenificacién en la organizacién

B sdeltiempoy del espacio no deun universo ficticio, sino de la realizacién

escénica. Una vez que la percepcién no cesa de perseguir un sentido,
entendido como interconexiones y asociaciones 2 realidades, para
la perccpcxon sensorial resulta inevitable la experiencia de adscribir,
de una manera arbitraria, a los datos significaciones determinadas
subjetivamente. El problema teérico de un perspectivismo radical

Panorama del teatro posdramatico 191




del pensamiento y la percepcién se convierte en certeza sensorial en
el sentido de una experiencia inmediata de la pérdida de certeza. La
percepcién que se posibilita de este modo tiene que ver, a partir de
ahora, con una duplicacién o una escisién particular: presenzacion
Y re-presentacién se bifurcan. El cuerpo (hablando en términos de la
diferenciacién propuesta por Roland Barthes: el sentido obtuso®,
significante sin significado) quiere ser tomado en consideracién por
s{ mismo, del mismo modo que el sentido obvio, 1a 16gica del contexto
que, al mismo tiempo, perturba. Esto permite al teatro deslizarse en una
esfera que oscila entre lo real y lo ilusorio; una esfera que precisamente
la estética cldsica del drama habfa abandonado.

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 se ve a s{ mismo tnicamente como director,
sino como artista que, entre otras cosas, también produce teatro. En
1980 fundé en Bruselas, junto al misico André Pichal, el Epigonen-
theater zly (zonder leiding van o teatro sin guia). Lauwers era originaria-
mente pintor y al grupo se unieron, ademds, algunos bailarines. Entre

sus primeras realizaciones escénicas destacan: Night-Iliness [Dolencia

nocturna, 1981); Already hurt and not yet war (Ya herido. y sodavia no
es la guerra, 1982); Simonne, la puritaine [Simomge, la puritana, 1982);
Vogel Strauss (1983); Bowlevard ZLV (1984) e Incident (1985), Un afio
mds tarde, en 1986, cted la Needcompany, junto a la oorcégrafa Grace
Ellen Barkey. El primer trabajo de la recién creada compaiia fue Need
to know [Necesidad de saber], en 1987, que se representé en el TAT
de Frintfort y que recopilaba, en un collage escénicp sobre el amor y
~ la muerte, fragmentos de textos de Antonio y Cleopatra de Shakespea-

re. A esta primera realizacién le sucedieron (7 va vy, posteriormente,

62 BARTHES, R. Der éntgegmkommmde und der stumfe Sinn. Kritische Efmy I
Fréncfort, 1990, pp. 47-66 [ed. cast., Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos y voces.
Barcelona: Paidé.s, 2009, p. 69].
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‘para sorpresa gencnl de la critica, Julio César (1990), en el cual, en

contraposicién a los trabajos precedentes, el texto jugé un papel pre-
dominante. En 1991 Lauwers dirigié /nvictos a partir de textos de
Ernest Hemingway —especialmente de Las nicves del Kilimanjaro (una
narracién en la que el escritor norteamericano, por su parte, estuvo
influenciado por Scott Fitzgerald)— y de la biografia Papa Hemingway,
de Aaron Edward Hotchner. Como el propio Lauwers confirmé en
una entrevista con Gerhard Fischer, en sus trabajos previos a Julio Ckar
realiz6 un teatro basado fundamentalmente en imdgenes y después de
esta obra buscé de nuevo un texto no dramitico que & mismo pudiera
construir en la escena, en vez de escenificar otra obra ya acabada; una
tarea molesta, segtin Lauwers, porque definfa un rol del director que
solo se podfa permitir el «50% del trabajo artistico». Sin embargo, Fis-
cher se mostré muy sorprendido por la representacién ponvencional'y -
lineal de Invictos, y sobre lo que a él le parecia el método anticuado de
un narrador®. Ahora bien, en el contexto de la estética posdramitica la
tarea del narrador no se debe entender simplemente ¢como una recupe-
racién de la funcién épico-literaria tradicional; su narrar se manifiesta
en contacto directo con el puiblico. '
Demasiado a menudo aparece en este teatro una narracién post-épica™
en la que la accién, ya fragmentada de todos modos y entremezclada
con otros materiales, aparece tnicamente en calidad de informe:
narrada, reportada, como comunicada.por casualidad. En el teatro de
Lauwers resulta especialmente Hamativo hasta qué punto desaparece
lo dramitico cuando la muerte se representa en escena. Uno de los.
momentos mis intensos en este teatro tiene lugar cuando los actores
que acaban de morir en la ficcién son tranquilamente conducidos a la
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 amistad ~uno de los motivos recurrentes en Lauwers—. En Las nieves

del Kilimanjaro (1936), de Hemingway, un hombre enfermo espera

€ Entrevista publica el 5 de junio de-1991 en Viena.
# HerkenraTH, K. Jan Lauwers’ Antonius und Cleopatra. Eine nachepische The-
aterkonzpetion. Trabajo de licenciatura inédito. Giessen, 1993.
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su muérte en la llanura africana sin oponer resistencia. Su pierna sufre
gangrena, ¢l 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 didlogo medido por ¢l odio, el cansandio, la

desesperacién y el tedio. La short story estd cargada de un pathos de
frialdad existencialista, de una atmésfera densa; sin embargo, la
realizacién de la Needcompany es relajada, amistosa y llena de humor;
en ella solo se citan los filos cortantes de la historia. En su elaboracién
s¢ omiticron todos los clementos de la accién que en Hemingway
conducian a lo personal y se orientaron hacia ¢l dramatismo espariol
(irbnicamente, justo al comienzo de la representacién un imponchtc
torero es llevado desde el centro hasta uno de los limites de la escena).
A pesar de tratarse de una escenificacién calculada y ensayada, la calma
(aparente) de los actores, la ausencia de una direccién cerrada de las
acciones y la interrupcién del didlogo pronunciado y lefdo mediante
la insercién de una pequedia danza provocan el quiebre continuo del
aislamiento del proceso escénico. Cuando el teatro se muestra como
esbozo, y no como pintura terminada, ofrece a los espectadores la
oportunidad de sentir su propia presencia, de reflejarla, de contribuir a
lo inacabado. El precio que el teatro paga a cambio es la disminucién
de la tensién dramitica; el espectador se concentra mds en las acciones

fisicas y la presencia de los actores. Como casi siempre en los trabajos

de Lauwers 1a noche descrita habla de la muerte, de su terror, de Ia
pérdida, pero se narra suavemente, como desde mis alld de la muerte.

Este tipo de teatro podria ser comparado con la siguiente situacién:

observamos una fiesta desde una ciera distancia, pues la puerra estd
entreabierta.-Por ello, la contemplamos como una fiesta de conocidos
Iejanos pero en la que, de hecho, no participamos. Se podria decir que
el espectador pasa una noche en casa de Jan y sus amigos, pero no

realmente con ellos.
2. Narraciones - .

Un rasgo esencial del teatro posdramitico es el principio de la
narracién; el teatro se convierte en el lugar en el que se produce
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un acto narrativo (esporddicamente sucede también en dl 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 durante una comida con Jerzy Grotowski). A menudo no
se Crec presenciar una representacién escénica, sino una narracién
sobre la pieza presentada. En este caso, el teatro alterna narraciones
prolongadas y episodios de didlogo esparcidos aqui y alld. La
descripcién y el interés en el acto peculiar de la memoria/narracién
personal de los actores sc convierten en los aspectos més importantes.
Se narra en una forma teatral que se diferencia categorialmente de

" la epicizacién’ de procesos ficcionales y del teatro épico, aunque

muestte similitudes con estas formas. Desde los afios sctenta 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 personal.
En un proyecto de teatro desarrollado por estudiantes de Frincfort
bajo la direccién de Renate Lorenz y Jochen Becker, con ¢l titulo
WYSIWYG(WmseeirwbdtyMga[Loqusalaqﬁeobﬁm].
1989), la realidad cotidiana de los participantes ~hacer las compras,
¢l camino a la universidad, la visita al dentista, un encuentro con
amigos, etc.—se ofrecié en todas las formas posibles de rel;rescntacién
(una imagen, un diario, una fotografia, una pelicula, una escena
dialogada). De este modo, se lograba un cfecto anti-medidtico a
través de la presentacién multimedia y el uso plenamente coniciente
de los medios audiovisuales: la inmediatez de los actores aproximaba
e teatro al encuentro personal, en contraposicién a cualquier
exhibicién de realidades biogrificas habituales en los programas -
piblicos de la televisién. Por.lo tanto, formaba parte del concepto
del proyecto que la velada concluyera con una fiesta colectivaén el -

. mismo espacio en el que s habia llevado a cabo su realizacién.

El narrar,‘qile se pierde en el mundo mediitico, halla un nuevo
lugar en el teatro. Es 16gico que en el mismo proceso se redescubra
la presentacion de cuentos. En este sentido, cabe citar como ejemplo
2 Bernhard Minetti, que organiz6 una velada exitosa (bajo la
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direccién de Alfred K.irchncr) en la cual actué solo, en la escena

del teatro Schiller, como un narrador de cuentos de los hermanos

Grimm. En esta misma linea, en una actuacién del Performance
Theater von Heiduck —que investiga en muchos de sus trabajos
el eros, su naturaleza siniestra y.su potencial de producir temor a
través de medios dancisticos, gestuales y escénicos—, la danza se
detiene de pronto y un hombre narra, con voz homogéneamente
impasible y anti-dramética durante una media hora, ¢l cuento E/
jabal{ de bronce de Hans Christian Andersen. Resulta un golpe
sorprendente en una representacién teatral que, mediante la
mezcla de misica de peliculas de Hollywood y gestos eréticamente
provocadores de autoescenificacién, habla sobre la seduccién y la
soledad de los cuerpos anhelantes a través dela utilizacién de medios
mudos. El momento de la narracién regresa a la escena y se 2firma
en contraposicién al potencial de fascinacién de los cuerpos y los
medios de comunicacién®.

Las producciones de la Socletas Raffacllo “Sanzio de los hermanos
Castelucci no solo hacen de la tragedia un cuento de hadas terrorifico,
como en el caso de Orestiada, en la cual también hay lugar para
motivos de Alicia en el Pats de las Maravillas, sino que para Pulgareito
emplazan a los espectadores en cunas desde donde escuchan
atentamente la voz, intensificada por micréfonos, de una narradora
que se sitia en el centro del espacio. Por su parte, el teatro politico,
como el de Bread and Puppet Theatre, narra las grandes historias,
 las pardbolas de la Biblia y sus alcgon’las, a partir dela 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
el mundo. Mientras que el teatro épico modifica la representacién
de los procesos ficticios representados y distancia al espectador de
si mismo con el fin de convertirle en examinadar, en especialista,

en juez politico, en las formas pos-épicas de la narracién se trata'de
hacer alarde de lo personal; no se centran cn mostrar-la presencia

5 Cfr. fa critica de Gerald Siegmund sobre la realizacidn escénica en junio de 1997
en el Kiinstlerhaus Mousonturm en Frincforr, en FAZ, 8 de junio de 1997.
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del narrador, sino en la intensidad autorreferencial de este contacto:
proximidad en la dismncia en vez de distanciamiento de lo préximo.

3. Poemna escénico ]
En Lauwers la realidad ﬁcucxa de la pieza o de la parracién.
se retoma en la realidad de la escena. A menudo los actores se
comportan de modo aparentemente privado y esponténeo, habitan
la escena; incluso cuando acnian en su papel, no crean la ilusién de
personajes. Interrumpen repetidamente la actuacién y dirigen su
mirada directamente al péblico, de modo que este se siente incluido
en el momento teatral. Este hecho acapara todo el proceso escénico.
Como en los trabajos de Jan Fabre, el impulso performativo es
atrapado en una forma teatral que esquiva la categorizacién narrativo/
no narrativo. Lauwers trac al teatro un sentido particularmente
agudizado de lo efimero y lo mortalmente caduco. El teatro es para
él un momento irrecuperable de comunicacién. Pero ademds de
acentuar lo momenténeo, a sus producciones se une una estética
escénica auténoma derivada de su trayectoria como artista pldstico:
los detalles visuales, los gestos, los colores y las estructuras de luz,
la materialidad de las cosas, el vestuario y las relaciones espaciales
forman con los cuerpos exhibidos una compleja red de alusiones y
ecos, construyendo una composicién en toda su aparente casualidad y

asumida imperfeccion.

En el curso del desarrollo artistico de Lauwers se puede observar
una evolucién de sus trabajos, o al menos una bipolaridad: aquellos
mis Zentrados en la creacién de una situacién de contacto y aquellos”
otros en los que la realidad auténoma de la escena penetra de modo
mis intenso. La configuracién —tica en tensién— de Jos elementos
texto y cuerpo conforma, junto a los objttos, una rnulnphcndad de
reflejos: luz y objeto, hielo, agua y sangre, esquirlas, heridas y lenguaje
hecho pedazos. En este espacio escénico postdramdtico los auerpos, los
gestos, los movimientos, las posturas, el timbre, el volumen, el tempo,
las alturas y las profundidades de’la voz se desgarran de su habitual
continuum espacio-temporal y se entrelazan de un modog nuevo.

Panorama det teatro posdramatico 197




La escena se convierte en un todo complejo de espacios asociativos

compuesto como una lirica absoluta. El teatro de Lauwers podria-

leerse, en el sentido de Rimbaud y Mallarmé, como un nuevo tipo
de alquimia estética en la cual todos los medios escénicos se refinen
en un lenguaje poético. Los textos se combinan con los gestos y la
corporalidad de los actores y, al mismo tiempo, la fragmentariedad y
el collage de aspectos diversos se ocupan de que la atencién, en vez de
dirigirse al suspense (épico) sobre el desarrollo de acciones (narradas y
actuadas), lo haga integramente hacia la presencia de los actores y los
reflejos y analogfas recfprocos. Asf surge, en el sentido de Mallarmé,
uni dimensién lrica: 'en una composicién poética las palabras y los
sonidos s¢ deben intensificar mediante los reflejos y las analogias
_recfprocas, como en un diamante que destella porque los rayos de luz
se refractan una y otra vez en é.
Un ¢jemplo: en el contexto de escritos y escenas que remiten al fin
de sidcle en Snakesong Trilogy Ill [La cancién de la serpiente. Trilogla],
de Lauwers, tiene lugar una accién muy significativa desde el punto
de vista estético y temitico. En el proscenio, bajo la atenta mirada
del piblico y, eventualmente, de otros actores, una mujer joven
construye, muy lenta y sistemdticamente, una pirdmide hecha de finas

piczas de cristal, peligrosa y frigil, de equilibrio inseguro. El riesgo -
de producirse una herida, el erotismo aparentemente decadente y la

pronunciada autorreferencialidad del proceso concuerdan temdtica

y formalmente con los textos esteticistas de Mallarmé, Huysmanns
-y Wilde empleados en la realizacién. El espectador cree estar ante

un texte desconocido com;;uesto por jeroglificos enigmiticos. El
ser humano, el gesto corporal, la came y el cristal, la materia y el
espacio componen una figuracién puramente escénica 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 poesa, el teatro y la
instalacién, deben ser caracterizados con mayor rigor como poema
. escénico, Como un poera, el 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 Gocebbels y en las
obras de teatro multidimensionales que & mismo lieva a cabo como
compositor, director, arreglista y responsable de un collage de textos,
tiene lugar la interaccién de complejas configuraciones espaciales,
de luz, video y otros materiales visuales relacionados con pricticas
musicales y lingiisticas como el canto, la recitacién, la cjecucién
instrumental y la danza. A veces, esto tiene lugar en dimensiones

' gigantescas (comoui el caso de Surrogate Cities [Ciudades de algquiler]),

otras veces en formas pequefias, como por cjemplo la combinacién de
un locutor, un misico (el mismo Goebbels) y un artista vocal en Die
Befreiung des Prometheus [La liberacién de Prometeo], basada en Heiner
Miiller. En estas formas de actuacién es crucial la reflexién acerca de
las posibilidades de la interaccién de distintos artistas en un marco-
de performance. Se podria hablar de un teatro interdisciplinar, aunque
realmente de lo que se trata es del entrecruzamiento de lenguajes
teatrales que, de otro modo, intervendrian por separado (actuar,
tocar ‘muisica, recitar poesfa, cantar, bailar, una instalacién, una
iluminaci6n particular...). El teatro de Goebbels alberga el suciio de
una teatralidad distinta que se aproximarfa mds a formas artisticas de
entretenimiento que al severo teatro de formacién [Bildungstheater].
Su teatro es posdramitico no solo por la ausencia del drama, sino
sobre todo debido a la acentuada autonomia de los niveles de creacién
musical, espacial y teatral. Sobre la escena se despliegan, en primer
lugar, el valor propio de cada uno de los niveles de creacién y, después,
su funcién en la conexién con los otros elementos. Goebbels cuenta

que en Newtons Casino —la realizacién escénica llevada a cabo en -

* colaboracion con Michael Simon— gran parte del trabajo teatral partié -

. de la idea de espacio de este tiltimo; en Oder die ghiklose Landung
[O el desentbarque desastroso], la diagonal trazada por Magdalena.

Jetelova se convirtié en un principio de composicién constitutivo de
la escenificacién, en la cual las perspectivas, las lineas de fuga y d
angulo del espacio se reflejaron en ¢l trabajo escénico. En Schwarz

wund Weiss [Blanow sobre negro], Die Wiederholung {La repeticién]y otras -
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producciones, es dificil discernir si la fuerza que empujé a2 Goebbels
fucron los impulsos teméticos (también filoséficos), las instalaciones
escénicas (Erich Wonder), el desarrollo de los movimientos escénicos
o la personalidad de determinados actores, cantantes o musicos.
Otros trabajos 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 dramidtico del trabajo
en tanto que acentiia la apertura 6ptica de un campo y la narracién
reemplaza a la representacién. En este caso un cantante y un caballo
con atrezo escénico —de cristal- interactuaron en un espacio cuya
extensién y estructura se hicieron casi indefinibles mediante el uso
de una sofisticada iluminacién. Sin embargo, mientras que en este
caso la escena se parecia a una pintura, en una instalacién de 1997
para Documenta X, Goebbels parti6 de una escena de arquitectura
urbanistica, un puente inacabado en la ciudad de Kassel (Alemania).
Aqui se utilizaron dibujos, acciones, gestos, textos y musica; una
combinacién que el plblico (ubicado bajo ¢l puente) vivié con
una cierta inseguridad acerca de dénde empezaba y terminaba lo
escenificado: ambiente, instalacién, concierto al aire libre y teatro,
todo en uno. Un dtulo como Schauspicler, Singer, Tinzerin [Actor,
cantante, bailarina], de Gisela von Wysocki, para el cual Axel
Manthey creé una escenificacién, testimonia la exploracién del enire
en el teatro posdramitico. Se trata 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 de sensaciones multimedia sino de una experiencia
que surge de modo transversal a estos efectos y junto a ellos.  *
5. Ensayo escénico I .
Resultan sintomdticos para el paisaje del teatro posdramitica

aquellas obras en las que, en vez de.una accién o'sucesién de escenas, -
se ofrece una reflexién piblica sobre detetminados temas. Textos .
tedricos, filoséficos o de estética teatral se sacan de su alojamientoen ¢
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|a habitaci6n del lector, de la universidad o de la escuela de teawro y

sc presentan sobre la escena, con plena consciencia de que el piblico
puede pensar que quizd los actores se dediquen a tal& ocupaciones
previamente a su presencia en la representacién. Grupos y directores
se sirven de los medios del teatro para hacer sus reflexiones en voz alta
o hacer escuchar la prosa académica. En trabajos escénicos que hacen
uso de textos teatrales da la impresién de que los actores parecen estar
més sumergidos en un debate sobre el tema y su representacién que
en la propia presentacién. En los trabajos de Matschapij Discordia,
mids que una escenificacién, se presencia una autoreflexién publica
de los actores sobre un tema. Tales transiciones hacia una forma que
podria designarse como ensayo escénico o teatral representan, dicho sea
de paso, el reverso de aspiraciones considerablemente intensificadas
de teatralizar procesos de enscfianza en la escucla y la universidad.
Nuestra prevencién ante tales tentativas se atentia si recordamos que
el uso de la escena para motivos que parecen ajenos a simple vista
podria ampliar también las posibilidades del teatro,
Dentro del género del ensayo escénico se puede incluir Unterstoberst
y Pfingstpredigs de Bazon Brock, Shakespeares Memory [La memoria de
Shakespeare] de la.SchauBﬁhne de Berlin, o Elvire Jouvet de Giorgio
Strehler. Como algo intermedio entre teatro y ensayo son interesantes
los trabajos de Peter Brook, Lhomme qui, basado en el bestseller de
Oliver Sacks El hombre que confundi a su mujer con un sombrero,
y Qui est [a?.El primer ejemplo presentaba casos de alteraciones
patolégicas en la. percepcién; el segundo mostraba sentencias,
anécdotas, pequefios tratados y comentarios de conocidos profesores
de teatro. En ambos casos los actores actuaron en una atmésfera
relajada y serena, llegaron a-un acuerdo sobre determinadas escenas
ante el piblilo, conversaron y discutieron como en un seminario, se
dirigieron directamente a los espectadores. e. introdujeron la teorfa
con escenas demostrativas o discursos ejemplares de personajes
dramdticos. En Uber die allméhliche Verfertigung der Gedanken beim
Reden [Sobre la elaboracién paulatina de los pensamientos en el discurso]
de Christof Nel, basado en Heinrich von Kleist, l teatro fue el tema
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de una exploracién escénica teérica y lidica de las ideas de Kleist.
La filosofia se adivinaba en realizaciones escénicas como Bl banquete
y Fredo, en'la Schaubiihne dé Berlin. El hecho de que en los afios
noventa se escenificaran los textos de Platén —concebidos pero no
" realizados por Edward Gordon €raig-, que Hans Jiirgen Syderberg y
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, prucbael evidente asentamiento del
género del ensayo escénico a finales del siglo xx.

Como antecedentes de este género teatral podemos citar el Improntu
de Versailles [Tn prompru de Versalles] de Molitre y Messingkauf [La
compra de latén] de Brecht, en la medida en que ambas obras giran en
torno al teatro mismo. Si se destaca en ellos la ligereza, el esbozo y la
provisionalidad aparentes, en vez de la laboriosidad de su comentario,
se pueden mencionar también los trabajos de Jean Jourdheuil, que
frecuentemente se originaron en colaboracién con Jean Frangois
Peyret y contaron con la escenograffa de Gilles Aillaud (que, a su
vez, también creé6 muchos espacios para Griiber). Jourdheuil se ha
ganado una gran reputacién- como traductor ~literario y escénico— y
como director de no menos mérito de las obras de Heiner Miiller en

francés, con las que ha creado una serie de escenificaciones elegantes, -

con humor y, al mismo tiempo, precisas (Hamletmaschine/Mausex

[Mdquina Hamles/iMauser], Bildbeschreibung [Descripcion de un -

cuadro], La Route des Chars [Fl camino de los. carros], entre otras).
Debido a su cardcter irbnico, algunas de ellas se sitian entre la

realizacién escénica y el ensayo teatral sobre la obra del dramaturgo

y escritor alemdn; a ellas también pertenecen las Miller-Abende ™
[Veladas Miiller], que<Jourdheuil organizé con el autor en el teatro . -
Odéon de Paris y en las cuales Miiller ley6 sus propios textos. Pel -

mismo modo que en otxas realizaciones escénicas de Jourdheiil {por
ejemplo, Robespierre, Shakespeare, les sonnets [Robespierre, Shakespeare,
los soneros]), no hay en ellas ni pathos ni identificacién ininterrumpida;
la citacién y la forma demostrativa identifican su teatro como pos-
brechtiano. Aunque su eleggncia lidica contrasta con el laconismo
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'duro y apodictico de Miiller, su teatro concilia asombrosamente bien

esta estética teatral con aquella éeriture, porque hace hincapié en el
potencial de reflexién escénico y no dramdtico. Se trata de imdgenes
para el pensamiento, emblemiticas y contemporéneas en la forma
teatral del ensayo escénico.

6. Teatro cinematogréfico

No parece necesario explicar detalladamente por qué un
significativo formalismo constituye uno los rasgos estilisticos que
caracterizan al teatro posdramitico. Ah{ estdn los trabajos de Wilson
y Foreman, las formas de la danza-teatro influidas por el aparente
estructuralismo geométrico-maquinal de la danza posmoderna
de Merce Cunningham o la tendencia de jévenes directores a
jugar con estructuras formales reducidas. El lenguaje se presenta
casi maquinalmente: los gestos y la kinesis se organizan a partir de
patrones formales que van mis alld del significada; los actores parecen
exhibir técnicas de observacién distanciada (pero no alienante), de
movimiento y de estatismo que cautivan la mirada pero frustran el
hambre de significado. Un ejemplo paradigmitico del reatro formalista
—como Michael Kirby ha bautizado adecuadamente a este amplio
terreno de las nuevas experiencias escénicas— es el teatro concreto de
Jan Fabre, caracterizado por la frialdad y la importancia que otorga
a las estructuras puramente geométricas, impensables incluso en
Robert Wilson. Otro ejemplo es el teatro del dramaturgo de origen
puertorriquefio asentado en Nueva York John Jesurun, bautizado por
la crftica como zeatro cinematogrdfico. El espacio escénico creado por
Jesurun se encuentra refinadamente estructurado con superficies de
luz, sin bastidores, entre las que saltan ripidamente aquf y allf cada
una de las secuencias. En este sentido, se puede hablar de secuencias,
pues esta representacién explora las relaciones entre el teatro y el )
cine. Los didlogos cinematogrificos se trasladan al teatro ligeramente
modificados y se radicaliza el principio del montaje. Dificilmente se
puede seguir el hilo de una trama, a pesar de que aparezcan sin cesar
y fugazmente sedimentos y fragmentos de una historia. Un modo de
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hablar casi maquinal, vertiginosamente répido, impide que emerjan
los conceptos draméticos de individualidad, personaje y fibula. En Ia
escena se origina un caleidoscopio de aspectos visuales y verbales de
una historia conocida muy parcialmente. La impresién de collage y
montaje —videogrifico, filmico, narrativo— dificulta toda percepcién
de la légica dramdtica. Los textos que el propio Jesurun escribe como

autor corresponden a este estilo; son répidos, ricos en agudezas y con -

- frecuenciaaluden a modelos de didlogo cinematogrifico. Rider without
a horse [Jinete sin caballo] gira en torno a la absurda y desgraciada
situacién del miembro de una familia que se ha transformado en uri
lobo; en esta pieza encontramos una larga disputa sobre la agresividad
de los lobos que es, de hecho, un dislogo extrafdo del thriller de
Hitchcock The birds [Los pdjaros, 1963], en el cual una omitbloga
refuta categéricamente que los péjarps puedan atacar a las personas
(mientras esto ya estd ocurriendo). En el texto de Jesurun tan solo se
intercambian los pdjaros por los lobos.

El dramarurgo de origen puertorriquefio llegé al teatro desde la
escultura y por su deseo de hacer cine. Para él, el teatro supone lo
_mismo que hacer una pellcula, pero sin rodarla verdaderamente.
De este modo, con la ayuda de répidos cambios entre los lugares de
actuacidn, delimitados por ld iluminacién y por el atrezo en un espacio
minimo, queda recogido_el fempo de los. cortes filmicos. Jesurun
trabajé varios afios en televisién y esta experiencia, ms que el modelo
del cine, marcé definitivamente su teatro Y2 que, en parte, model$
su modo de realizacién escénica a partir de las series de televisién:
en 1982 realizé Chang in a Void Moon, una peculiar obra de teatro
~inspirada en Hitchcock- quie se represent6 en episodios semanales.
Este proyecto duré varios afios, consté de mds de cincuenta episodios

y empleé a més de treimea actores: -

Del mismo modo, se acentia la tendcpcxa a lo fllmico y a lo
medidtico a través de la reproduccién técnica de los actores 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 inevitablemente el yo
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de los actores. Estos mantienen una conversacién con su imagen,

consigo mismos, como si se tratase de una instancia controladora
de dimensiones gigantescas. Al tener que coordinar de modo exacto
su propio discurso con el texto pregrabado de la cinta de video, se

produce una extrafia maquinizacién del cuerpo y, al mismo tiempo,
una vivificacién de la imagen tecnolégica. Ademis, la ideologfa teatral
cldsica de la presencia y su principio constitutivo de la actuacién en
vivo queda desmontada a través del continuo entrecruzamiento de la
presencia multimedia y personal. En White water [Agua blanca], de
1986, Jesurun utiliza esta estructura pana introducir teatralmente las
dimensiones espectrales de lo virtual. Se trata de un joven que afirma
haber presenciado una aparicién mistica. Mientras cuenta su relato se
enmargafia en un sinntimero 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 dramdticas, pero
se quedan en fragmentos que el especrador debe continuar hilando
por si mismo. Los personajes aparecen como méquinas parlantes
depsicologizadas que niegan asf las convenciones tanto del teatro como
del cine. Mediante el procedxmxemo cinematogréfico este teatro sin
drama se convierte, sorprendentemente, en mucho més que teatro. El
rizoma de imdgenes multimedia, equipamientos técnicos, estructuras
de luz y actores no se disgrega a pesar del entrecruzamiento de tantos

_niveles, que se mantienen cohesionados mediante el rigor formal y

el texto hablado. Asf, aunque el lenguaje hablado se devalia como
caracterizacién psicolégica individual, asume también el rol de un
elemento constitutivo y unificador.

7. Hipernaturalismo

El poder econémico e ideol6gico de la industria visual cinemato-
gréafica y electrénica ha conseguido hacer que prevalezca la idea miés
simple sobre lo que el arte puede o deberia ser, a saber: reproduccién
o simulacién perfecta; esto ha permitido que la atraccién trivial que
generan las realidades ilusorias alcance dignidad tedrica. Contra esta
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atrofia ¢l arte intenta oponer resistencia —como ya puntualizé agu-
damente Adorno~ mediante deliberadas maniobras de demarcacién
como el esoterismo, la provocacién, el rechazo y la negatividad. La
expansién masiva de los medios fotogrificos ha promovido la acepta-
cién de la ideologia naturalista como la mds obvia, mientras que ha
desaparecido el interés por la estilizacién, el extrafiamiento, ¢} distan-
ciamiento o la intensificacién, o dicho brevemente: ha desaparecido
el interés por el peso especifico de las formas artisticas como modos de
pensamiento. Las formas artisticas y los géneros dificilmente se per-
ciben ya como una realidad propia y se reducen a meras variantes de
consumo (el libro llevado al cine), a medios de transporte de lo dnico
que parece ser interesante: la historia (story). En una carta a Schiller
fechada a finales de 1797, Goethe hacia hincapié en el hecho de que
tan pronto como la gente habia leido una novela deseaba vera en el

teatro (hoy serfa la televisién o el cine); relatos literarios convertidos

en seguida en imédgenes «grabadas en cobrex®. Gocethe se lamentaba
de que se hiciese tal cosa «porque los artistas, que en principio debe-
rian crear las obras de arte dentro de sus condiciones puras, ceden al
afén de los espectadores y los oyentes de considerarlo todo completa-
mente verdadero». Y «como de este modo ya no queda esfuerzo alguno
para su imaginacién, todo debe ser verdad para los sentidos, entera-
mente presente; todo debe ser dramdtico y lo dramético en sf mismo
debe situarse frente a frente con la realidad reals.

Existe una diferencia fundamental entre la reproduccién naturalista
en el cine, por un lado, y en el teatro y la literatura, por el otro.
Para el teatro es crucial un rasgo que comparte con la literatura:
no reproduce, designa. La imagen teatral tiene, por asi decir, una
densidad menor, presenta grandes lagunas alli donde la imagen
fotogrifica carece de ellas. En este sentido, se puede aplicar aqui la
diferenciacién entre pe]iéula y texto que constata Adorno: «La menor

& Sarranski, R., Goethe-Schiller: Bricfwechsel. Hamburgo: Fischer Biicherei,

1961, p. 271 led. cast., Goethe y Schiller: historia de una amistad. Barcelona: Tus-
quets, 2011].
7 Ibidem.
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densidad de lo reproducido en la literatura naturalista todavia dejaba

espacio a las intenciones. En la espesa trama de la duplicacién de la
realidad que realiza el aparato técnico del cine, toda intencién, aun
tratindose de la verdad, se convierte en mentira»*®. En otras palabras:
«El naturalismo radical que sugiere la técnica del cine disolveria en la

superficie toda conexién de sentido, incurriendo en la mds extrema

contradiccién con la realidad familiars. El cine que se sitia en la linea
de los Lumiére llegé a una contradiccién con su condicién naturalista
cuando introdujo, por razones comerciales, el sentido, 1a perspectiva
y la intencién en su reproduccién de la realidad.

En el teatro posdramitico tiene lugar ahora un retorno a los rasgos
estilisticos naturalistas, a los cuales se ha concedido, después del teatro
épico, el teatro del absurdo, el teatro poético y el teatro formalista,
al menos una oportunidad de futuro. (De este modo, si se quisiera
seguir ¢l radicalismo de Baudrillard, la vieja pregunta acerca de la
imagen original y la imagen reproducida quedaria obsoleta. Cuando
existe Gnicamente el simulacro —que puede ser entendido como una
produccién artificial de imdgenes originales— es imposible distinguir
lo real de un simulacro que posea un funcionamiento perfecto, y
entonces el naturalismo deja de tener interés). El naturalismo es
reconocible en las formas teatrales en las cuales en un primer momento
no se ofrece otra cosa que una reproduccién mis o menos entretenida
de la vida cotidiana en una correspondencia 1:1. Sin embargo,
deben diferenciarse las nuevas formas del naturalismo intensificado

_y reflejado del «pseudo-realismo de la industria culturals (Adorno).

Aquello que bajo la impresién del fotorrealismo parecfa naturalista en
el teatro ya desde los afios setenta, representa también una forma de
desrealizacién, no de perfeccién de la reproduccién. Werner Schwab
escribié obras en las cuales, bajo un ambiente de depravacién, la
estrechez de miras y el aburguesamiento de la vida cotidiana descrita

de modo caricaturesco dan a luz una violencia vacfa de sentido, -

% Aporno, Th. W. Minima Moralia. Gesammelte derg"tm Bd. 4. Frincfort, 1980,
p- 159 [ed. cast., Minima Moralia. Reflexiones desde la vida daiada. Obra completa,
4. Madrid: Akal, 2004, pp. 147-148].
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como horror ritualizado. El gran realismo descubris el drama en
la cotidianidad aparentemente: exenta de acontecimientos, en la
conversacién,y en la vida monétona de las capas sociales mis bajas.
El teatro, también el realista y el naturalista, se defini6 no solo por
reproducir aquello que descartaba la buena sociedad, sino por elevary
superar la vida redl mediante la forma del drama. El nuevo naturalismo
de los afios ochenta y noventa ofrece situaciones que muestran una
decadencia grotesca y absurda. En el nuevo teatro existe sin duda
una intensificacién de la realidad, pero ahora dicha intensificacién
se produce por abajo; es decir: allf donde estin los retretes, la escoria
y todo lo que rebate ¢l buen gusto, es donde encontramos la cabeza
de wurco, el pharmakds. Lo miés bajo no es, como en el naturalismo,
la verdad, lo real que estd por descubrir porque ha sido enmascarado
y desplazado; lo més bajo es mds bien lo nuevo sagrads, la verdad
real que dinamita la norma y la regla. Se trata del dispendio en las
drogas, la decadencia y la ridiculez. Los delitos que acontecen en la
banalidad de la cotidianidad burguesa adoptan el valor de b oiro, de la
excepcibn, de lo monstruoso y lo inaudito, del éxtasis. Sin embargo,
sobre la base de esta carga de realidad banal y trivial serfa erréneo
ver Gnicamente un nuevo naturalismo; resulta preferible elegir el
término hipernatisralismo —en referencia al hiperrealismo utilizado por
Baudrillard- que designa una similitud no referencial de las cosas
consigo mismas, producida de forma multimedia e intensificada, y
no la adecuacién de las imégenes a lo real. ;

En la escena hipernaturalista, modelada’ por las secuencias
cotidianas de la televisién y los medios de comunicacién, puede
irrumpir una visién fantdstica exenta de comentario o interpretacién.
Emergen imdgenes de deseo, utépicas y- triviales, de una gran
intensidad. La estrechez de los alojamientos del subproletariado
en Moeder en Kind [Madre ¢ hijo] —una realizacién escénica de la
compafifa de teatro Victoria— s¢ transforma en- algo asi como un
cuento de hadas y un alocado terreno de ensueiio pop donde las
figuras individuales expresan sus anhelos mds profundos en canciones
y musica 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 almacenes de un modo que, a partir de sus relatos y

- pequefios conflictos, surge de pronto un desco utdpico. El cambio

de la cotidianidad al absurdo aparece frecuentemente en estas formas
teatrales hipernaturalistas: las vivencias o los eventos narrados se
vuelven cada vez mds improbables y adquieren algo de lo cémico-
grotesco, como los textos de René Pollesch que se inspiran en e
estilo televisivo. A partir de las escenas cotidianas se desarrollan
acontecimientos bizarros, como los de Werner Schwab. Tendencias
similares se pueden constatar en piezas de Wolfgang Bauer, Franz
Xaver Kroetz, Rainer Werner Fassbinder (Katzelmacher, Libertad en
Bremen), Peter Turrini, Michel Vinaver y Michael Deutsch, entre
otros. En este hipernaturalismo teatral sin dramaticidad lo que
subyace bajo la superficie no sale 2 la luz a través de una dramaturgia
de la revelacién, ni es interprerado socialmente, sino que s¢ revela en
éxtasis Hricos y visuales de la imaginacién.

Jean Pierre Sarrazac ha empleado también el término hipernatuns-
lismo en otros contextos. El actor y dramaturgo francés sefiala, con
una intencién critica, que muchas piezas de teatro cultivan un hipe-
rrealismo mds cercano a un naturalismo de segundo grado en el que los
individuos pertenecientes a los estratos sociales mds bajos se sentirian
atraidos por el exotismo que ofrece el consumo®. Sin embargo, e
naturalismo, que ya fue mordazmente criticado en su momento por

© Brecht, se caracterizaba por ser en realidad un drama de la compasién )

¥, por mis que se cuestione este culto a la compasién como una emo-
ci6n sustitutoria (puesto que se exige uncambio social verdadero y no
ligrimas inconsecuentes), toda representacién dramitica contienc en
tltimo término la demanda implicita del con-: conmiseracién, com-

. pasién, convivencia, conmocién por el destino fingido de la figura, * - '

simulada que ét actor encarna. Ahora, sin embargo, en el lugar de una
dramaturgia trigica, grotescg o tragicémica —tal y como la practica-
ron Friedrich Diirrenmatt y Max Frisch, cuando pensaron que solo

9 SARRAZAC, |. P Lavenir du drame. J.E'm'mres dramatigues contemporaines. Lausan-
na, 1981, p. 178
.‘
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la comedia podfa captar el mundo~ surge, de un déficit asombroso
de pathos y conmiseracién, una dépathisation’ en la exhibicién de &
vida mds baja. Se impone la palabra cool para la caracterizacién de todo
un género de formas teatrales. La tendencia al juego con la frialdad es
un rasgo significativo en el teatro posdramitico. Nos tropezamos con-
tinuamente con una tendencia a la désinvolture y a la distancia irénica
y sarcdstica. La indignacién moral no tiene lugar donde se la espera y
falta el acaloramiento dramdtico, aunque la realidad se reproduce me-
diante rasgos manifiestamente dificiles de soporrar. En cualquier caso,
seria demasiado simple moralizar esta observacién y concluir que los
artistas de teatro son socialmente insensibles. Seria superficial, asimis-
mo, afirmar que la carencia de una sitira social mds precisa en el teatro
se deriva de la ceguera propia de todo un mundo ideolégico de pen-
samiento y sentimiento creado por la pequefia burguesia”. El nuevo
teatro se debe mis bien concebir desde la perspectiva de la amplia vir-
tualizacién de la realidad y de la masiva penetracién de la red medistica
en toda percepcién. Ante el poder y la propagacién masiva dificilmente
evitable de la realidad mediatizada, la mayorfa de los artistas no ven
* otra salida que probar (injertar) su propio trabajo en los modelos exis-

tentes, en vez de asumir el intento aparentemente desesperanzador de

otras formulaciones completamente distintas o divergentes. Si tenemos

en cuenta que o diché mediatizado se cucla en cada representacién,

podremos entender que tampoco se puede llegar demasiado lejos con

la seriedad. Cool resulta, por tanto, el nombre utilizado para hacer refe-

rencia a la emotividad que ha perdido su propia expresién; de tal modo

que, a partir de ahora, todas las emociones se presentan entrecomilla-

das y toda emocién que antes podia mostrar el drama debe pasar por el

filero irénico de la estética del cine y de los medios de comunicacién.

8. Cool fun

En los afios ochenta y noventa la nueva generacién de artistas de
teatro buscé casi con violencia una cualidad ree/ que provocara.una

7 Tbidem, p. 179.
7! Ibidem, p. 175 ¥ s.
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" renuncia a la forma y fuera una expresién adecuada de un sentido

de la vida afligido, pero también desesperadamente exultante. Este

.teatro imité y reflejé los omnipresentes medios de comunicacién
_ con su sugestién de la inmediatez pero, al mismo tiempo, persiguié

una forma de lo sub-piiblico en la que se hicieran perceptibles la
melancolfa, la soledad y la desesperacién tras la ostensible alegria.
Esta llamativa variante del teatro posdramdtico sigue inspirindose
en’ los patrones del entretenimiento televisivo y cinematogréfico, y
hace referencia, sin tener en cuenta la calidad, a las splatrer movies,
la publicidad, la misica disco y ¢l patrimonio cultural clésico;
registra, al mismo tiempo, los estados de 4nimo de los espectadores,
especialmente los jévenes que se caracterizan por oscilar entre la
resignacién, la rebelién, la tristeza y su deseo de intensidad vital y
de felicidad. ‘Estas formas teatrales, que a mrenudo dificilmente
siguen siendo teatro, podrian responder al sentimiento bisico de una
carencia infinita de futuro, que ni siquiera se puede ocultar con la mis
forzada afirmacién de la diversion. A pesar de los cambios politicos
a nivel mundial desde 1989, parece que las artes son incapaces de
oponerse frontalmente a la condicién estitica de lo social y solo la
abordan por medio de una actitud de desviacién y alejamiento. Esto
crea la base para el cool fun como ‘tendengia estética més virulenta.
En vez de acciones dramiticas, tiene lugar aquf la imitacién lidica
de escenas y constelaciones provenientes de la novela negra, las series
de televisién o las peliculas en las que, cuando sucede la action, s
para mostrar su indiferencia. El teatro refleja la desintegracién de

la experiencia en mindsculas porciones de tiempo y estimulos, asi

como la preponderancia de la experiencia transmitida de forma
multimedial. : : ’

La diversién (fun) se cofr&q&ond;:‘éoﬂ. la propensién constante 2 | .

la parodia, una tendencia que ya se podfa observar en el.teatro del
absurdo. Lz parodia ha servido siempre como un medio de apertura
del proceso teatral, sobre todo cuando se pretende hacer retomnar
el teatro desde el estatus de objetc;l a la experiencia de un proceso
comunal, que al final no permite distancia interpretativa alguna. Se
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trata de una variante de las formas de intertextualidad diferenciadas
individualmente por Genette”. Al apelar al conocimiento de otros
textos (imdgenes, sonidos) y al confirmar la apropiacién parédica por
medio de la risa, ¢l piiblico es teatralizado (el cabaret y la comedia
viven, del mismo modo que el cool fun, de esta forma de interaccién).
La risa permite entonces dejar abierto el grado de distancia respecto a
lo citado. Naturalmente la referencia al mundo vital ya est4 inscrita en
el més simple acto de la recepcién (yo reconozco tinicamente lo que
¥ya encuentra un esquema anilogo en mi horizonte de experiencia).
No obstante, desde el punto de vista de la estética teatral lo que cuenta
es si este hecho se encuentra actualizado, si en la intencién® estética
y en la percepcién del espectador la inclusién del propio horizonte
es explicita o solo latente. El espectador persigue un recorrido de
alusiones, citas y contracitas, bromas internas, motivos del cine y
de la misica pop, un conjunto de retazos de episodios répidos, a
menudo minisculos: irénicamente distanciado, sarcéstico, cfnico,
desilusionado y cool en el tono. Es preferible aceprar el retruécano
mis simple a la insufrible seriedad falaz de la retérica puiblica y oficial.
René Pollesch, Stefan Pucher o el grupo Gob Squad son ejemplos
alemanes ¢ ingleses de este espiritu de indagar obstinadamente en las
conexiones contemporineas de la tecnologfa multimedia y los actores
en vivo (Live-Akteuren). El teatro de todos ellos formula suefios en
una guiesud vertiginosa, en palabras de Paul Virilio, que, sin contexto
‘dramdtico, operan de modo asociativo y Mrico-pop, como los textos
de Rolf Dieter Brinkmann que han sido varias veces llevados a escena
por Stefan Pucher.

En este teatro tiene lugar un reflorecimiento de la culrura de club
(club-culture). Suelen ser nuevas ﬁ}m.xas teatrales escenificadas como si
se tratara de una sala de estar en la que la representacién se desarrolla
entre amigos y conocidos y cuya dlsmbucnén favorece ¢l contacto
directo con el piblico. ) »

. ]
7 GeNETTE. G. Palimpsestes. La listérature au second degré. Paris: Seuil, 1982.
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En bloques de viviendas, patios interiores y parques industriales
abandonados se encucntran lugares que son zonas de trdnsito: a decir verdad
se trata de lugares habitables pero, al mismo tiempo, de galerias, bares y
salas de happening. Estos clubes y lugares de encuentro son instalaciones
efimeras que rehiiyen el mainstream, idilios de retiro. Se mantienen mientras
la diversién perdure en ellos™.

o

Las formas de expresién de la cultura de club unen «la cultura

‘trivial de la mayorfa acomodada con los productos para la masa,

la publicidad gréfica socialista y las antiguallas barrocas, con
Superman y la luz de las candelas». Se concilian, de este modo;, el
kitsch ostentoso, la solidaridad con el gusto de las masas, la rebelién
y la sed de diversién. La mayoria de las veces no tiene lugar una

. acci6n al nivel de la realizacién escénica; mds bien se acenvian

situaciones casuales ¢ irrclevantes: se escogen fiestas, shows de
televisién, encuentros en la discoteca y, a partir de tales situaciones,
se cuentan fantasfas, experiencias, anécdotas y bromas. Mediante
proyéctores de diapositivas, fot , escenas, didlogos actuados,

. videos y grabaciones de sonido, elementos del show y narraciones

sc logra la presentacién de todo tipo de clementos que van desde

la erivialidad agresiva a la inteligencia marginada. El colectivo Gob

Squad, procedente de Nottingham, no solo actiia en teatros, sino
también en oficinas, galerias y aparcamientos de coches. Su estética
joven y urbana refleja tanto la proximidad como la distancia que
existe entre las personas de modos a menudo desconcertantes. En
Close Enough to Kiss [Suficientemente cerca para besarte] los actores se
encuentran encerrados en una habitacién rectangular tras un espejo

. que és transparente solo de un lado, a través del cual se presentan a
* si mismos de modo divcrtido Y dcsspcrado para el pﬁblico que se

PR

: épmo, con la dlfcrcncm de que no_existe un autor, sino un cierto

ntimero de personas comunes y corrientes, escasamente caracterizadas de

72 Cfr. STREHLER, §. «Popmimen in der Biihnenburgs. En Spex, niéim. 11, 1998,
pp- 80-82.
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modo individual que, por medio de un papel en un mundo escénico
ficticio, despliegan ternas y gestos alimentados y transmitidos a través
de una percepcién medial secundaria. La diversién implacable tiende
a la exhibicién sarcistica ¢ irénica de la obscenidad, la violencia
cotidiana, la soledad y los deseos sexuales, unidos con la citacién
irbnica y manida de la cultura trivial. En este sentido, son dignos
de mencién los proyectos de la gente joven formada en la escuela 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 Beat 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 Haurnah [Muy
cercal, de Felix Rucken los.espectadores inicialmente se retinen en
una atmésfera semejante a la de un bar, en la cual cada uno clige a
un bailarin que danza esta hautnah [mmmdad] exclusivamente para
ellos, en habitaciones scparadas con lo que quedan implicados en
una interaccién.

Las veladas relajadas de la BAK-Truppen procedente de Bergen
(Noruega) crean, por su parte, una atmésfera de participacién
intensa y aféctuosa, porque hacen un teatro casi invisible. El piblico
dificilmente puede adivingr de qué se trata, pero la apariencia
personal del trabajo logra articular una situaciéon que establece una
comunicacién teatral particular entre los niveles piblicos y privados.
Los momentos de un diletantismo aparentemente improvisado (por
ejemplo, brincar mis que bailar), el contacto visual con el espectador,
las interrupciones de la actuaci6n, la proximidad con el piblico
producida a través de una’aparente carencia de profesionalidad
y la casi total ausencia dc una estructura que cnglobc 13.9 acciones
funciona como , fuente de palabras clavc, como en Germania. Tod in
Berlin [Germania. Muerte en Berlin] (1989) de Heiner Miiller, Wenn
wir Toten erwachen Al despertar de nuestra muerte] (1990) de Ibsen
o Peer, du liigst. —Ja. [Peter, estds mintiendo. —Si!] (1991), basada en
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" Peer Gynt. La mayorfa de las veces se incorpora una lidica auto- ‘

amenaza o una auto-transformacién: todos los actores llevan lentes
de contacto distanciadoras 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 sc tornan grotescas,
o hacen explotar en ¢l propio cuerpo pequefios artefactos, como si
fueran llevados por actores de cine, para simular impactos de bala.
Especialmente en Holanda y Bélgica se ha formado una cultura

' teatral de gran vitalidad compuesta 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 retinen en grupos como Dito Dito, t'Barre Land,
Toneelgezelschap Dood Pard o Theater Antigone. Las realizaciones.
escénicas S¢ caracterizan por una mexcla entre atmésfera de teatro
escolar, ambiente festivo y teatro popular. Los actores deambulan
sosegados por la escena, se susurran entre ellos, lanzan miradas al
piiblico, se murmuran, parecen ponerse de acuerdo respecto a algo,
quizé en el reparto de los roles... Bromas, dentro y fucra de la obra,
conversaciones privadas y un modo de actuar que no pretende
ocultar la escasa profesionalidad dan lugar a escenas que pueden ser
interrumpidas de nuevo. El uso de utillerfa, la actitud, el modo de
hablar (todos los actones muestran sus personajes, raramente insertan
escenas estilizadas ¢ identificatorias) evidencian que la realjzacién
escénica est4 dirigida al piblico en todo momento. El texto dramdtico,
fragmentado y actuado con el fin de que se adapte al mundo de
experiencias que perciben los jévenes, se usa rigurosamente como
material para representar las propias preocupaciones —por ejemplo, un
conflicto entre rey y principe (una realizacién escénica de Enrigue IV
de Shakespeare, escogida solo a modo de ejemplo) se presenta como'

“un conflicto entre padres ¢ hijos. El objetivo no es la apropiacién

de un texto clisico, sino, mis bien, un reatro inofensivo en cuanto
acontecimiento social. $e reconocen aqui laboratorios de los cuales -

* parteuna vitalidad extraordinaria: teatro sin drama (aunque se utilice)

y sin el lastre opresor de la tradicién de una rica literatura dramitica
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(como es el caso de Alemania). Deberfamos quizd preguntarnos por
qué serfa una obligacién discutir este tipo de fenémenos si es casi
indudable el hecho de que muchos de ellos no alcanzan a satisfacer
elevadas exigencias artisticas, como la-profundidad y la forma. La
respuesta radica en el hecho de que esta biisqueda de modos de
expresién y comportamiento, mds alld de los 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
actuaciones, transmiten una intensa tristeza, conmiseracién y célera
ante determinadas condiciones sociales y expresan, de otro modo, el
deseo de comunicar. Asi pues, aun tratindose de arre malo, es mejor
teatro que el reatro antistica y técnicamentg bueno. En la linea teatral
que va desde el pop a la seriedad, més que en la rutina cualificada
de la representacién de los cldsicos, se pueden esperar en el futuro
nuevos modos de lidiar con el teatro (y cop la literatura).

Al volver la vista al teatro establecido que més se asemeja a la escena
antes descrita —me refiero a la Volksbiihne de Berlin—, se comprueba
que el teatro provisto de todas las competencias artisticas tiene
efectivamente la oportunidad, que no puede sybestimarse, de rebajar
enérgicamente los estdndares criticos. A través de la provocacién
explicita, ¢l teatro logra imponerse no por sunivel cultural o dramdtico,
sino como un momento en directo del debate publico. El trabajo
de la Volksbithne de Berlin se rodea de una aunésfera de discusién
politizada, de delimitacién y formacién® de compafias del mismo
parecer. Frank Castorf escribi6 en el programa que acompafiaba a su
escenificacién Golden fliesst der Stabl [Fl acero fluye dorado], que los
artistas de la antigua Repuiblica Democritica Alemana, a diferencia
de los posmodernos de la Europa occidental, se consideraban a si
mismos «irénicos a pesar de todo»; se trataba,. segtin Castorf, de
«politicos fallidos» que hacfan una contribucién a la ideoloéfa
(especial mencién merece en este contexto él.fenémcno de Christoph
Schlingensief que, con sus acciones situadas en algin lugar entre el
pop el dadaismo, el surrealismo y el teatro multimedia, alcanzé una
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" notable presencia medidtica por tratar cuestiones politicas reflejadas,

de modo poco definido, en representaciones que oscilaban entre el
show; ¢l disparate y la arenga politica). Mediante una sofisticada
wrivialidad, las escenificaciones de Castorf relacionan el teatro con ¢l
reportaje sensacionalista y la banalidad y, de este modo, articulan una
nebelién —en ocasiones ridicula— que, sin embargo, se vacfa cuanto
mis sé-aleja de los origenes de la antigua Republica Democritica
Alemana. La farsa Pension Schiller [La pensién Schiller] se acopla con

' Die Schiacht [La batalla] de Heiner Miiller; en Golden fliesst der Stabl,

una novela ligera de Karl Griinberg, se inserté material textual de
Wolokolamsk Chasssee [Camino de Walokolamsk] de Miiller.

9. Teatro del espacio compartido

Una particular radicalizacién del principio no-mimético en el tea-
tro posdramitico se encuentra en el grupo Angelus Novus. Los traba-
jos pesfectamente documentados™ de esta compatifa y —tras su diso-
lucién-— las escenificaciones y workshops de Joscf Szeiler (por ejemplo,
en Berlin, Londres, Tokio y Argos) se llevaron a cabo con el piiblico:
habla y lectura elaboradas de modo improvisado, presencia corporal
sencilla e 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 piblica del trabajo de los ensayos (en
principio los ensayps mismos también son piiblicos), los espectadores
pueden salir y entrar a voluntad. Aquf el aspecto relevante es el espa-
cio compartido: este se experimenta y se emplea en la misma medlda
tanto por parte de los actores como de los visitantes y, en este senti-
do, es compartido por todos. Mediante la palpable concentracién se
origina un espacio ritual sin rito; permanece abiertos nadie es exclui-
do, los transetintes pueden echarle un vistazo, visitantes, periodistas,
interesados van y vienen. En la produccién Hamles/Hamletmaschine
[Hamlet/Mdquina Hamlet] en Tokio (1992), realizada en un estudio

™ Maske und Kothurn, 36. Encro/1990, 1-4; Hass, Aziza. Theaser Angeius Novis.
Antikenmaserial VI. Tod des Hekto, Hass, Aziza; SZEILER, Josef y WaLLBURG, Barbara
(eds.). Menschen-Maserial Die Massnahme. Berlin, 1991; Hass, Aziza {¢d.). Hamlet-
Maschine. TokioMaterial. Berlin, 1991.

L]
.
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de cine, la gran puerta de entrada permanecié abierta 2 la calle. Dado
que el umbral, tanto en los ensayos como después en las realizacio-
nes escénicas, podfa ser atravesado en todo momento, se intensificé
la sensacién del afuera y el adentro, la entrada y el abandono de la
nave se volvieron palpables como acto, incluso como decisién del
€s or. La luz que llegaba al interior —diferente segiin la hora y el
momento del dia— entraba en la consciencia y colmaba el espacio con
“un momento de luz concreto. En este caso, nos encontramos ante un
teatro abierto en el cual faltan roles, recursos escénicos ¥ acciones, del
cual no se puede decir dénde tiene lugar realmente y que, a pesar de
todo, despliega una extrafia intensidad. Para los actores la accidn de
hablar, de leer, de improvisar sin trama, sin papel ni drama, supone
.’un reto ya que no gozan del amparo de la escena, pues estdn expues-
tos por todos los lados —también por la espalda— a las miradas, la
desconicentracién, quizd también al estorbo y la agresién por parte de
, visitantes impacientes o fastidiados. Sin embargo, fue asombrosa la
paciencia del piblico japonés —totalmente sorprendido por la ausen-
cia de a trama esperada en el teatro-, que se esforzaba por encontrar
un sentido a este acontecimiento tan peculiar: gente vestida de negro,
que no actuaba, no hacia uso de los bastidores, no tenia papel alguno,
sino una disciplinada libertad de improvisacién del texto Hamles-

maschine [Mdquina Hamlet] de Heiner Miiller, realizado con pasajes |

en alemdn, es decir, incomprensibles para ellos. Los fragmentos del

texto fueron pronunciados individualmente, coralmente, por muje-

- res o por hombres, reconcentrados en ellos mismos, haciendo una
apelacién general o dirigiéndose a un espectador determinado, dise-
mindndolo por el espacio. Es un teatro posdramético del habla, tam-
bién de la lectura del texto, de voces, de minimalismo teatral. Con-

tiene una anacrénica concentracién en el texto, correspondiente a la .

atemppralidad del propio teatro, y una extrafia reduccién del mismo.
Los minimos motivos de la voz, del cuerpo, del espacio, de la dura-
cién del tiempo rebaten la magia de lo ilusorio y, desde este punto
. cero, permiten que surja una teatralidad distinta. El amor secreto del
teatro estd destinado aquf a la arquitectura: haciendo uso de una mi-
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" nima exageracién, el teatro de Josef Szeiler se puede entender como

un elaborado dispositivo para rescatar espacios de la desaparicién y
del descuido por miedio de voces, cuerpos, gestos y coreografia, para
hacerlos 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 el aparato visual de los ojos.

La accién tiene lugar vinicamente como contenido de los textos
hablados y lefdos: escritos épicos como la Jliada de Homero, obras de

' Samuel Beckett y Heiner Miiller, Bertolt Brechty Esquilo. Aquello que

se realiza de modo real y corporal es un repertorio de acontecimientos
gestuales. No se pretende comentar un mundo escénico segin lo
que dice el texto, ni mucho menos reproducirlo; con tal de anular
la separaci6n entre el espacio de actuacién y el de los especradores, el
teatro descarta uno tras otro aquellos juguetes que se han consideradp
normalmente necesarios y propios de su estructura, especialmente la
acci6n, la actuacién de papeles y el drama, en beneficio de acciones
en gran medida improvisadas que apuntan a una experiencia de
presencia especifica: la copresencia idealmente equitativa de actores y
espectadores. El cardcter de una situacién, en el sentido descrito més
arriba, se pone en pricrica mediante los siguientes factores: primero,
el espectador debe convertirse forzosamente en parte co-artuante .
del teatro. Cada individuo deviene espectador sinico para el cual los
actores y el resto del piblico son s« teatro. En segundo lugar, surge
una aguda consciencia de la propia presencia: qué ruidos hace cada
uno, en qué constelacién se encuentra presente para los demis, etc.
En tercer lugar, la proximidad corporal de los actores conlleva que
cada uno entre en-comtacto directo (miradas, intercambio de miradas,
posibles contactos fisicos fugaces) y en este contacto se experimente.
una esfera pecuharmcntc subdefinida que no es ni totlmente publica

""ni totalmense privada. La sensacién inmediata de'una comunicacién

cuestionable, motivada espacial y corporalmente, genera la reflexién’
sobre formas-de comportamiento y comunicacién interpersonal.
Finalmente, queda en ellas un espacio para la participacién no sclo
automdsica sinogambién personal, dirigida a un fin: los espectadores -

»
.
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pueden decidir seguir a un actor en su marcha a cimara lenta, a veces
hay textos que posibilitan que et puiblico intervenga y lea, etc. Texto,
cuerpo y espacio crean una constelacién musical, arquitecténica y
dramaiirgica que resulta de la combinacién de momentos predefinidos
¢ imprevisibles. Cada uno de los que se encuentran en el teatro siente la
presencia del otro, sus ruidos, su posicién en el espacio, el sonido de sus
pasos y sus palabras. Se incita al espectador a ser precavido, cauteloso y
considerado respecto al conjunto de la situacién, a prestar atencién al
silencio, al ritmo y al movimiento. De este modo, al entender el teatro
como situacién es cuando este da, al mismo tiempo, un paso hacia
la disolucién y la intensificacién de Ia teatralidad. Esto enlaza con las
tentativas desarrolladas durante los afios sesenta y setenta, en las cuales
empezaban a 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 teatral que contribuye a formar, pero
que también puede llegar a entorpecer ¢ induso a destruir mediante
su comportamiento. La vulnerabilidad def proceso se convierte en su
razén de ser y cuestiona las normas del comportamiento cotidiano.
En Fabre, la responsabilidad constitutiva de todos los participantes
respecto al teatro —también de los espectadores- s¢ queda en una
dimensién virtual; uno permanece espectador y debe rendir cuentas
solo consigo mismo sobre su propia participacién en el acontecimiento
que estd sucediendo. Aqui, en cambio, el teatro ofrece pricticamente
a todo espectador la posibilidad de perturbarlo sensiblemente o de
imposibilitarlo mediante actos 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 Madrid los teatros subvencionados y privados jugaban
un papel dominante, en Caralufia- se podia observar, ya bajto la
dictadura, una intensa vida de compaiifas independiéntes como Els
Joglars, Els Comediants y la ya citada La Fura dels Baus, que fueren
internacionalmente conocidas. La Fura es con seguridad un caso
extremo, pero en los extremos se puede ieer también la dialécrica,
oculta de las formas teatrales mds moderadas. Este teatro incluye al

PR
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" espectador no solo de modo voluntario: como un rebaiio la gente sc

esparce continuamente a un lado y al otro cuando carros macizos
ruedan a través de la multitud apifiada en una carpa. Unas veces o
piiblico es empujado hacia un espacio estrecho, otras abandonado sin
orientacién alguna. En el teatro surge una atmésfera claustrof6bica
que puede recordar a situaciones de una manifestacién callejera
violenta. Bruscamente, uno es apartado a un lado para hacer sitio a una
accién, asediado por varios lados por los actores y los otros asistentes.

'Miisica y tambores ensordecedores, luces y ruidos estridentes, efectos

pirotécnicos rodean al espectador, que llega a temer por ha integridad
de los actores ante sus acciones aparentemente brutales.

Sin embargo, la sensacién de amenaza desaparece con el tiempo.
Uno observa que también las acciones aparentemente arriesgadas
y peligrosas, como la mencionada conduccién de carros entre los
asistentes, estin meticulosamente controladas. En estas situaciones s ha
abandonado la idea general del espacio teatral de tiempos anteriores; el
cuerpo del espectador deviene parte constituyente de la escenificacién.
Es indudable que s¢ trata de téatro, no de una manifestacién o del
inicio de una pelea callejera, ¢ 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,
terror y violengia. Por ¢jemplo, 1ina obra come M7M estd estructurada
de modo preciso: prélogo, cuatro escenas de poder, epflogo. En cada
escena hay un punto culminante y cada uno de ellos termina en los
llamados nexos-cataslismos, catistrofes que crean un espacio vacfo para
las escenas siguientes. El tema se elabora de modo mitico o poético y
dificilmente s politico en un sentido explicito. Muy distinto fue el
caso del Living Theatre, dande la interaccién con el piblico era directa
y ablcrtarm:ntc politica; involucraban a la gente en discusiones que,
como eén el caso de las bullas escenificadas por los futuristas, rambién
llegaban a las manos. Miéntras que Martin Esslin vio ya en ello una
problemética manipulation of reality” y un borderline case, respecto

7 Essun, Martin. An Anatomy of Drama, op. cit., p. 93,
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a si continuaba tratindose de teatro o no, desde entonces este ha
convertido ¢l limite fronterizo entre la realizacién escénica yla
situacién en una regla. '

10. Solos teatrales, monélogns

En las tiltimas décadas, muchos directores han transformado dramas
clisicos o textos narrativos en monélogos, como es el caso de Klaus-
Michael Griiber (Fausto, monologado en 1982, coincidiendo con el
Afio Gocthe, en colaboracién con Bernhard Minetti; Fl relato de la
sirviente Zerline, de Hermann Broch, con Jeanne Moreaun y Hanns
Zischler como oyentes mudos en la penumbra) o de Robert Wilson
(Ham!es, un monblogo, de 1994; Orlando, de Virginia Woolf, con Jutta
Lampe en Berlin e Isabelle Huppert en Parfs). Numerosos intentos de
teatralizacién de, por ejemplo, los monélogos de los personajes como
Else (La seriorita Else, de Arthur Schnitzler) o Molly Bloom (Ulises,
de James Joyce) testimonian el deseo de recabar textos de la tradicién
litcraria para una forma teatral monologada. O bien se presentan
actores que actian individualmente o recitan todos los papeles de
una misma obra, aunque en.este caso no son monélogos 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 Syberberg; asf como, Marisa Fabbyi en
Las bacantes, de Euripides, 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 a la téridencia teatral del tablean, buscan
vrepctidamcntc la estructura monologal para escenificar solos pensados
para intérpretes determinados. Como ejemplos podemos citar Las.

agujas y el opio, de'Robert Lepage, o Cuatro horas en Chatila, de Jean e L

Gener; donde la forma deviene un medio para discursos directamente.
politicos. En 1992 Jan Lauwers escenificé la autopresentacién de su
actor, Tom Jansen, bajo el titulo Pena, pena. En ella, Jansen habla

" al piblico sobre su vida y relata, con una sencillez anti-teatral, su t

infancia, la pérdida de‘su virginidad, su familia y, finalmente, la

.
L]
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muerte de su hermano, todo ello de pie sobre un pupitre (de hecho,

escribié él mismo el texto). Un ejemplo extremo es la pieza Criaturas
violentas/Roy CobnlJack Smith, de Ron Vawter, una representacién
descrita como un solo de teatro en el que el brillante actor del Wooster
Group —ya marcado por el sida, a causa del cual morirfa poco
después— interpreté sucesivamente al reaccionario americano Roy
Cohn 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 s con tendencia
al monodrama, como El emperador Jones o El mono peludo. También
se podria hacer referencia a las versiones que Heiner Goebbels realizé
en su dfa de los textos de Miiller (por ejemplo, Prometheus o Oder
die glicklose Landlung [O el desafortunado aterrizaje]), asi como a
numerosos trabajos de gente joven que se dedica actualmente al teatro
en toda Europa. Para redondear la imagen bastarfa, sin embargo,

* con advertir que el didlogo, incluso allf donde todavia esté presente,

a menudo se priva precisamente de aquello que ¢l autor de teatro
producia tradicionalmente con su ayuda: la tensién eléctrica dirigida .
hacia la respuesta y la progresién.

Uno de los trabajos mis famosos de Robert Wilson, Hamlet, un
mondlogo (estrenado en 1994), es uno de los ejemplos m4s reveladores
de la interferencia absoluta del nuevo lepguaje teatral —cercano
al performance ari— y del nivel textual del drama —convertido en
estructura monologal-. La realizacién escénica se sinia en una
larga tradicién de interpretaciones monodramiticas del drama de
Hamlet que remarcan con frecuencia el predominio del monélogo
en la obra shakespiriana, relaciondndolo con el caricter que refleja
el protagonista. En este sentido, Mallarmé consideré Hamiler
como una posibilidad ejemplar de un teatro lirico y monolégico;

.. Hamletmaschine, de’ Miiller, desmembré el drama en monélogos.

Wilson interpreté a Hamlet =y a algiin otro personaje principal de 1a
obra— con un texto reclaborado, que se iniciaba con una.de las ltimas
expresiones del personaje, probablemente .elegidas para comenzar
porque caracteriza el teatro de Wilson: «Had I but time (as this fell
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sergeant, death, is strict in his arrest). O, I could tell you - But let it
be...»”%. El monélogo de Wilson se puede considerar como reflexién
y memoria de un Hamler al borde de la muerte, organizado a modo
de flashback; una reconsideracién épico-lirica de su propia historia que
ocupa el lugar del desarrollo dramdtico. La meticulosa reelaboracién
del texto, realizada por Wolfgang Wien, evidenciaba que no se trataba
realmente de la historia dramdtica de lo vivido y lo no vivido por
Hamler sino que, mids bien, consistia en un proceso de reflexién y
cuestionamiento disfrazado de narracién monologada (sin embargo,
no es este el lugar para discutir si se puede leer 0 no ¢l drama de Hamlet
.precisamente bajo esta luz, o si la adaptacién posdramitica corresponde
precisamente a su objeto). En el proceso textual se reunieron frases de
Hamlet de distintas etapas del drama, y se mezclaron y combinaron
con los textos de distintos personajes, d¢ modo que se iluminaban los
unos a los otros de una manera inusitada. Todo quedé unido a través
de la voz de Wilson/Hamlet y de la miisica 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 tan preeminente, que I3 realizacién escénica podria igualmente
haberse lamado Robert Wilson. Performance en el espejo del personaje
de Hamlet. El actor hablaba en distintas alturas tonales, graznando y
con artificio, grufiendo y con falsete; tampoco faltaron los momentos
c6micos, el tono dcc]amatorio hasta la parodia o la cita a los estilos
de actuacién de actores de generaciones anteriores, que sc alternaban
con un ritmo narural del habla. En cada momento el espectador era
consciente de la citacién fragmentaria del texto de Hamlet, que se
utilizaba como material para el performer (Wilson aclaré también que
esta forma de presentar Hamlet era para él un asunto muy personal).
Obviamente, sc aggiesgd a ser demasiada viejo para elio; efectivamente,
el formalismo de su teatro retrocedié en los afios noventa en beneficio

de una expresién emocional més-personal, en la que incorporé mis

76 «[...] si yo tuviese dempo (jay!, 'ax.xda pronta la muerte cruel en capturar su
presa). Podria yo contaros... Mas callemoss. En Suaxespeare, William. Hamler, Bar-
celona: Océano, 1999, p. 205.
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psicologfa y poesfa, pero en la que también dej6 espacio para que la

persona Robert Wilson pudicra mostrarse y presentarse. Pero, ;qué

significa formalismo cuando alguien se refiere a él del modo en que o
-hace Wilson?: «Formalismo significa contemplar las cosas desde una

distancia; como un p4jaro que desde la rama de su 4rbol vislumbra la
vastedad del universo: ante €l se extiende el infinito, cuya estructura
temporal y espacial puede, a pesar de todo, reconocens”. ’

Jan Kott compara el gran monélogo en los dramas de Shakespeare,
de un modo revelador y equivocado a la vez, con un primer plano
cinemat co™. Sin embargo, lo que aparentemente cumple una
funci6n anéloga, es decir, el aislamiento del protagonista, tiene en
realidad un sentido casi contrapuesto. De hecho, ¢ monélogo teatral
ofrece una mirada al interior del protagonista, como a su modo
hace el primer plano cinematogrifico, pero lo que sobre todo ocurre
en la percepcién filmica del rostro destacado en primer plano es el
desmontaje de la experiencia del espacio. Como muestra Deleuze,
la mirada del espectador de cine experimenta un espace quelguongue,
un espacio cualquiera. El primer plano quicbra la impresién de
realidad del continuum espacial. Mientras que el espacio cualquiera del
primer plano nos aparta de la realidad y nos introduce mis adentro
del fantasma, en cambio, el monélogo de los personajes sobre: Ta
escena refuerza la certeza de nuestra percepcién del acontecimiento
dramitico como una realidad en el espacio del ahora, certificada
a través de la inclusién directa del publico. Esta sransgresion de la
frontera del universo imaginario dratndtico hacia la situacion real de
teatro es lo que conduce a un interés particular de la forma textual
del monélogo y la teatralidad especifica que va ligada a él. No por
casualidad ha surgido de aqui iin rasgo del teatro posdramdtico cuya
esencia es lo monologal. Se ofrecen monélogos del tipo més variado,
se transforman textos dramdticos en monologales y se eligen también
textos literarios no teatrales para presentarlos en forma de monélogo.

" 7 WiLson, R., citado en KerLer, Holm. Robers Wilion. Regic im Theater. Frinc-
fort: Fischer, 1997, pp. 105 y ss.
7 KorT, Jan. Shakespeare beute. Berlin: Alexander Verlag, 1989, p. 292.
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En teatro puede diferenciarse entre un eje intraescénico de

comunicacién y otro eje ortogonal que designa la comunicacién
entre la escena y el lugar (real o estructural) distintivo del
es or. Teniendo en cuenta el hecho de que la palabra griega
théatron designaba originariamente el espacio de los espectadores
y no todo el teatro, Hlamamos a este tltimo el ejc del théatron. Las
distintas variantes del monélogo y el apéstrofe al piblico hasta el
solo performativo tienen en comin el retroceso del eje intraescénico
frente al cje del théasron. La diawiba del actor se acentiia entonces
por encima de todo como una alocucién al espectador, como un
discurso de la persona real que habla, y su expresividad se entiende
mds como dimensién emotiva del habla del actor que como expresién
de la emocién del personaje ficticio representada por &l. Con ello se
actualiza una escisidn latente en el teatro: el discurso teatral ha estado
siempre doblemente dirigido, intraescénicamente (al actor compafiero
de acruacién) y extraescénicamente (al tf)éamj. Partiendo de este
doble caricter propio de cualguier teatro, el posdramitico llega a la
- conclusién de que, en principio, debe ser posible levar la primera
dimensi6n hasta el 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
semnidtica del teatro, segiin la cual el drama como texto reatral se basa
siempre en la relacién entre dos sistemas de comunicacién. Incluso
sc convierte en indispensable la idea de que el teatro como sistema
de comunicacién externo puede existir casi sin la construccién de un
sistema de comunicacién ficticio interno. Con frecuencia, y demasiado
precipitadamente, se suele descartar este tipo de teatro al considerar
- que «desde el punto de vista tipolégico [...], esto solo puede hacer
. referencia al género d;nméﬁco si es denominado mietadrama o
metateasror”; lo que, a su vez, tnicamente es posible si el drma se
concibe erréneamente como un drama escenificado. En el teatro

7 En Prister, M. The Theory and Analysis of Drama. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1988, p. 248 [ed. cast., Teoréa del drama: lecvura y andlisis de la obra
teatral, Pamplona: EUNSA, 1991].
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" posdramitico la situacién teatral deja de agregarse meramente a la

realidad auténoma de la ficcién dramética para estimularla. Més bien
se convierte en upa matriz en cuyas lineas de energia se inscriben los
elementos de las ficciones escénicas. Desde esta perspectiva, ¢l teatro
se enfatiza como situacién, no como ficcién.

Una versién légica del intento de hacer retroceder el aspecto
representacional déllenguaje en beneficio desu realidad teatral consiste
en reforzar su cardcter de apdstrofe en el eje del théasron, mediante la
forma de un lamento; de una plegaria, de una confesién o, mejor, de
una axivacusacién o de unos insultos al piiblico. Pero no solo el discurso
y la voz se aislan, sino que también lo hacen especialmente el cuerpo,
la gestualidad y la individualidad idiosincritica del actor o performer,
en el sentido de Mukafovsky; es decir, se afslan 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
teatro posdramdtico: se trata de monologias que pueden servir como
sintoma e indice del desplazamiento del concepto de teatro. Podemos
hablar de monologla como modelo fundamental del teatro cuando
la 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 quedaria fucra del 4mbito del
drama, que Northrope Freye dgfinié como mimesis del didlogo.

La mayoria de las investigaciones sobre el monélogo provienen de’

la polaridad dislogo-monélogo en el andlisis del drama y precisamen-
te ignoran, debido a su percepcién textocéntrica, la sutileza teatral de
las monologfas. Distinciones como «monélogo accional versus mo-
nélogo no accionals® o la tesis segiin la cual la convencién del to-
nélogo estiliza el caso extremo pasoldgico de que alguien hable consigo
mismo en voz alta como una forma normal, se basan en el esquema de
la representacién mis o menos realista de una accién dramitica y; aun

cuando pucden hacer un buen servicio al andlisis' del drama, llevan a:
error en el andlisis del teatro. Ademis, en gran medida el monélogo .

% Thidem, pp. 248-249.
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parece inducir a interpretaciones formales precipitadas. Para la teorfa
del teatro es improductiva, por ejemplo, Ia tesis segiin la cual el mo-

nélogo, de acuerdo a la soledad que implica, expresa una fuerte inca-

pacidad de comunicacién, o mejor dicho, una comunicacién pertur-
bada® o una alienacién interpersonal. Desde el punto de vista teatral
es mis adecugdo afirmar que, a la inversa, solo en el sistema dialogal

es reconocible el fracaso del acto de hablar como comunicacién entre °

personas, niientras que el monélogo como discurso, que tiene como
destinatario al piblico, intensifica el hecho de la comunicacién —te-
niendo lugar en el aqui y el ahora concretos del teatro-. De modo
inverso se podrfa decir que un téatro que, en e sentido de Szondi,
se retira completamente detrés de la cuarta pared y allf desarrolla una
fluida comunicacién dialogal, contrarresta la comunicacién en el tea-
tro. Desde la perspectiva teatral se destaca otro valor de lo monologal
distinto del texto dramdtico. Obviamente, no debe inferirse de este
andlisis que los monélogos no puedan representar bajo ninguna cir-
cunstancia la ausencia de comunicacién; pensemos, por ejemplo, en

el monélogo fantasmal del viejo trillador en el lecho de muerte de

su esposa, en Gwst, de Herbert Achternbusch, estrenada en 1984 en
francés en el 'El'l)&tre de I'Est de Paris (TEP) y realizada por Joseph
Bierbichler en 1985 en Munich. En la linea de su mondlogo Ella,
Achternbusch muestra, recurriendo a la soledad del monologar, el

modo en que personas cotidianas se transforman en personas biblica-
- mente aserradoras (Benjamin Henrichs).

11. Teatro coral

La teorfa sobre el monélogo ha aducido adecnadamente, junto a
la comunicacién perturbada, otra razén para la monologuizacisn del
didlogo en el drama: no solo un abismo infranqueable de conflicro,
. sino también un cansenso mayor eritre los hablantes impide lo dialogal.
Los personajes ya no hablan tant entre ellos sino que, por decitlo asi,
hablan todos en la misma direccién. En un lenguaje asi, que no es
conflictivo. sino aditivo, se impone la impresién de un coro. Szondi

8 Ibidem, p. 127.
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" observé este aspecto, por ejemplo, en las obras de Maeterlinck. Para

el teatro posdramitico es sintomitico el 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

coral en el teatro de la modernidad que, ya desde hace tiempo y de
forma manifiesta, parece haber abandonado el coro. No obstante, su
desaparicién es quizds una realidad superficial que enmascara una
problemdtica més profunda y, en cualquier caso, es innegable que o

" teatro posdramitico lo ha reciiperado como elemento estructural. Por

un lado, se escenifican coros de forma muy directa: en 1995 Gerardjan
Rijnders y Anatoli Vassiliev utilizaron simultineamente el Libro de las
Lamentaciones, del profeta Jeremfas, en sus obras; para ello pusieron
en escena un coro que hablaba y se movia, mientras plafifa y cantaba
stiplicas, y que ocupaba, a menudo, el lugar del drama y del didlogo.
Por otro lado, en la reelaboracién de la tragedia antigua que tiene lugar
dentro del teatro posdramético, desde Serban a Griiber, se destaca la
dimensién coral. En este sentido, llama la atencién el paralelismo
entre ¢l coro y el monélogo en la compaiia Theatergroep Hollandia
que, por un lado, escenificé tragedias antiguas (Persas, Las Troyanas)
en las que enfatizaba el espiritu del coro y, por otro, bajo el drulo
Tiwee Stemmen, combiné dos solos a partir de textos de Marguerite
Duras y Pier Paolo Pasolini. En su teatro se relacionan claramente
dos motivos paralelos: la reduccién al canto de lamentacién coral y,
monologal y la recuperacién del material antiguo. .
Este interés paralelo por el coro y por el monélogo que observamos
en el teatro posdramitico tiene un buen motivo. Desde sus inicios .
se observé la «tendencia del monélogo a convertirse en un habla-
corab®. Asi, podemos observar cémo, desde Wallenstein Lager [El )
campamento de Wdlfemrdn] de Schiller hasta Dantons Tod [La muerte
de Danton] de Biichner, se traza una linea coral a través de la dramética
clésica. En este sentido, Bauer demuestra que, a diferencia del didlogo .
atado —que en presencia de més interlocutores mantiene un cardcter

%2 AnGerMEYER, H. Ch. Zyschauer im Drama. Brecht, Diirrenmast, Handke.
Frincfort: Athendum Verlag, 1971, p. 119. ‘
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antitético—, en una escena como cl acto IV de Dantons Tod (la iltima
escena en la Concicrgerie de Paris) se origina més una polifonia que
un dilogo: los hablantes individuales contribuyen solo con estrofas a
un coro colectivo de laméntacién®. De este modo, podemos afirmar
que la monologuizacién y el coro estin emparentados: alli donde
el drama emplea un gran nimero de personajes para describir un
mundo particular, existe una tendencia 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 reatral
obtiene de este reconocimiento es la tesis segiin la cual, en la era de los
medios de comunicacién, precisamente aquellas formas lingiifsticas

que rompen la coherencia dialogal del universo dramético, esto es, cl

mondlogo y el coro, pasan a ser consideradas los elementos centrales
del teatro.

De manera andloga a la monologfa, el coro (teniendo en cuenta su
cualidad de multitud) puede funcionar escénicamente como espejo
y compafiero del piiblico. Un coro observa a otro coro y, asf, entra
en juego l eje del théarron. Ademis, el coro ofrece la posibilidad de
manifestar un cuerpo colectivo que acriia en relacién con fantasmas
sociales y deseos de fusién. Es obvio que se requierén escasos esfuerzos
*por parte de la direccién para hacer que, ante Ja salida a escena de un

coro, el piiblico piense en masas de personas reales, en clases sociales,
pueblos y colectivos. El coro niega formalmente la concepcién de un
individuo totalmente desprendido del colectivo y desplaza, al mismo
- tiempo, el 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 la palabra se experimenta de nuevo en la musicatidad de su sonido
y de su ritmo. La voz coral significa la manifestacién del sonido no
solo individual, sino de una pluralidad de voces y, al mismo tiemipo,
presenta la unién de los cuerpos individuales en una multitud que
acttia como una sola fiuerza. Menos evidente es quizis el hecho de

® Baugr, G. Zur Poetik des Dialogs. Leistung und Formen der Gesprichsfiibrung in
der neveren destschen Literatur. Darmstady, 1977, pp-71yss.
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‘que en el coro la unién de las voces lleva rambién a una alienacién y

a un extravéo literal de la voz. El coroerigcunavozcnlacualnosc
pierden del todo las ondas sonoras de las voces individuales, pero estas
pierden su integridad infalseable y pasan a ser un 'eicmcn-to sonoro
mds de una voz coral nueva ¢ inquictantemente independiente, que
ni es individual ni tampoco inicamente colectiva de modo abstracto.
La voz individual, aunque se la pueda percibir todavia, no puede

* despegarse ya del espacio de resonancia del conjunto de las voces

corales y; a la inversa, el coro interviene en cada uno de los hablantes.
El sonido distanciado de los cuerpos individuales flota, sin embargo,
-como una entidad independiente sobre el coro: voz fantasmal
perteneciente a una suerte de cuerpo intermedio. Resulwa aquf un
paralelismo interesante entre cl coro y la mdscara. Aquel que mna a
un hablante experimenta de modo intenso la pertenencia del som.do
al rostro individual. Pero, en cambio, aquel que escucha a alguien
enmascarado (o se escucha a si mismo hablando tras una méscara)
tiene la impresién de que la voz parece estar desprendida de modo
inusitado, separada de €], perteneciente Ghicamente a la persona (la
méscara) ynoala na que habla.

Fue E)u):ar Sehlc;frfx:zicn ligé la historia del drama moderno, en
general, al destino del coro: El drama cldsico habia desbancade
al antiguo coro, especialmente al coro femenino. Para Schlecf la
expulsién de la mujer y del coro, la desaparicién del coro de mlfjcrﬂ.,
estaba estrechamente relacionada «con la expulsion de la conscxcn.cxa
trégica», que solo se podria recuperar a través de la «reintroduccién
de la mujer en ¢l conflicto- central», algo que en el teatro bufgu&s
quedaba excluido, pues tinicamente se consideraban las relaciones
entre hombres y coros de hombres™. En efecto, da que pensar que en
los textos de Heiner Miiller la mujer y también el coro femcninc: se
desplacen al cc;x;:ro (FJecn'al,Ofelial(;oro;_d dngel dg !{1 _d‘csapcracxén
y la traicién como mujer; chha; Medea, etc.). Con ello, estas
figuras femeninas equilibran el yo escénico masculino, que no se
constituirfa sin su relacién ambivalente con la mujer. Segiin Schleef,

% ScuLeeF, E. Droge Faust Pareival. Frincfort: Shurkamp, 1997, p. 10.
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el drama moderno rompié con el coro antiguo porque querfa olvidar
la relaci6én de intercambio que existe entre el colectivo y el individuo.
El nacimiento del individuo burgués cortd el cordén umbilical de la
realidad colectiva, con el fin de poder erigir al sujeto burgués en toda
su grandeza. De modo que para armar una nueva forma teatral habria
que ligar nuevamente los restos y las figuras desplazadas, en las que
aiin se conserva el modelo bisico del eje corofindividuo. Asf, muchos
de los dramas clisicos alemanes se podrian leer-en el fondo como
coros: Los soldados, Los tejedores, Los ladrones...®. Segiin Schleef: «las
piezas alemanas modifican el motivo de la Ultima Cena, la necesidad
de la droga [...], su uso por un coro y la individualizacién de un
miembro del coro mediante la traicién»®. Desde esta perspectiva
Schicef observa en el drama la coexistencia de una supresién evidente
y la continuidad clandestina de lo coral; lee Fausto y Parsifal como
obras sintomdticas en las cuales la roga funciona como caralizador
(sangre de la Ultima Cena en Parsifal, bebedizos, drogas mortales y
drogas afrodisiacas, entre otras, en Fausto). En la escenificacién coral
que Schieef realizé de El sefior Puntila y su criade Masti, de Breche,
unicamente el seior se mantiene como figura individual. Asi, del
mismo modo que Kantor salié a escena como director, Einer Schicef
aparece sobre la misma como director y como Puntila; mientras
tanto Matti, el héroe positive de Brecht, 'se vuclve masa coral. Como
reminiscencia de uno de los temas predilectos de todas las tragedias
" burguesas —la complicada y ambigua relacién entre padre e hija-,
se preserva el eje dramitico de la obra entre Puntila y su hija Eva
(interpretada por Jutta Hoffmann).
Las escenificaciones corales de Schleef han sido discutidas
extensamente y han sido objetq de una gran controversia. Su teatro

. es el mis explicitamente coral"dentro del espectro posdramético; ‘

resulta muy ingenioso ritmicamente y es capaz de crear, a la vez, una
unién entre el coro hablante, el goro en movimiento y el uso del
espacio. De &_ste,modo, Schieef ha creado un lenguaje teatral propio

8 Ibidem, pp. 10 y ss.
% ibidem, p. 7. ¢

.
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" que exige una presentacién detallada en los aspectos auditivos pero

cuyo estudio atento se escaparia del marco de esta panordmica, que
sefala los aspectos més importantes de la estética coral sin considerar
con detalle sus manifestaciones particulares. o

Desde otro punto de vista, las veladas de Christoph Marthaler —como
Murx den Européer [Murx, o una tragedia europea] o Stunde Null oder
die Kunst des Servierens [La hora cero o el arte de servir]— se pueden
considerar también sintomiticas de una presencia coral de los actores

 exenta de drama. Sin embargo, en las obras de Marthaler ademis de

esta ausencia de drama resulta sorprendente el principio de su pro-
puesta teatral, que funciona como una varieté o un circo: el interés se
mantiene despierto por medio de la sorpresa continua y el cambio de
enfoque. De este modo, Marthaler escenifica estructuras irico-musi-
cales en las cuales la lirica y las canciones escandan las salidas a 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-dramdtica la fijacién en los modos de
 comportamiento cotidianos de los seres humanos pertenecientes a la
pequefa burguesfa: escenas de celos inconsecuentes, descos sexua-
les insatisfechos, agresiones periédicamente emergentes, reconcilia-
-ciones lacrimégenas... Se trata de un cosmos de la mediocridad, de

" hacer reconocible un estado mediante pequefias acciones, que no se

pueden modificar a través de colisiones dramdticas. El medio para su

presentacién es el coro social, el cual se apoya en.voces individuales

pero que no solo se une repetidamente en un canto coral, sino que
también mantiene una cualidad coral mediante la alternancia cons-
cante de las voces. A nivel textual apenas aparecen relatos dramaticos,
‘pero si canciones, discursos y recitaciones. Las numerosas canciones
 corales que Marthaler introduce ¢n sus obras muestran ¢l ansia colec-

_ tiva por Ja atmonia; sin embargg, las escenas consisten en pequefias

malicias, torturas minimas y extremas, miedos y fanfarronadas. En la
predileccién por las canciones populares se armonizan las tensiones 3,
pese a sus interrupciones, el canto coral hace audible su belleza. Asi, a
través del coro, la escena deviene una iluminacién musical y una sé-
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lida crftica ideolégica, a lo que contribuye en gran parte la presencia
continua de todos los actores sobre la escena. El sistema de entradas

. .y salidas era caracteristico del teatro dramdtico; en cambio, en este

caso se elige una presencia conal de todos los participantes, junto a
los cuales permanecen también en escena los actores no activos, y asf
aparecen todos como un coro social. Esta estrategia de escenificacién
se puede observar también en el nuevo teatro desde, por ejemplo, las
escenificaciones de Chéjov por parte de Otomar Krejca, pasando por

. los Veraneantes 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 factor de lo heterogéneo, inmanente a él, se percibe explicitamente y
se convierte en tema. El teatro comprende como tal toda la escala de
los trabajos, las actividades y las posibilidades de expresién humanas
in nuce, un mundo en pequefio. La técnica del sonido y la fiesta, la
danza y el debate, la construccién de la escena y la filosofia se unen en
la prictica teatral. De este modo, una idea escénica se puede originar
a partir de la combinacién de una idea teérica; una circunstancia
técnica, la expresién corporal de un-actor ¥ una imagen poética
pueden partir de una discusién entre un director de iluminacién,
un dramaturgo, un actor y un autor. Esta es la cualidad rizomdrica
del teatro estrucrurada de un modo hegerogéneo. En cada uno de sus
elementos esta cualidad apunta més all4 del teatro, hacia la vida real,
pues el 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 politicas, lo que la

convierte en uno de sus temas bésicos. Desde los afios setenta el teatro
busca espacios de la vida para epcontrar puntos en donde unirse,
como arte, a los rasgos de lo cotidiano ¢ 'inspir'grse en ellos. En los.
afios ochenta y noventa se refuerza la tendencia, no tanto de incluir
la cotidianidad en el arte teatral, sino de 6cupar espacios publicos
con el teatro, forzando los limites que reconocen su cardcter 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
centenares de necesitados, que de otro modo se reservaba para
laayudasocial,scmcniﬁahacnlascatcdmlescornounaacciéndc
teatro. Asf, el teatro se involucraba en todos los procesos posibles de
la socializacién, Ja.pedagogia y la pedagogia terapéutica; el teatro se
realizaba con minusvilidos o con ciegos, sin que se pudiera dnsccmxr
claramente si el arte se inspira en lo que le es ajeno o si se mscnbe en’
la prictica heterogénca de otros 4mbitos sociales. Efectivamente, en
dtranscursodcstaacciényonassimﬂarmscncgéaunseﬁodcbate
entre los participarites sobre si los sucésos observados pertenecian a él
o no. El teatro posdramtico es, por su propia tendencia, theatre at
the vanishing paint, como scfiala Herbert Blau®. Actualiza su caricter
inherente de fiesta, de reunién y de-acontecimiento destacadamente -
social, incluso politico, pero también su constitucién como accién
totalmente rea}, elaborindola mediante recursos estético-teatrales.
Asi pues, la forma teatro, que es escenificada, dindmica y temporal, se
presenta como algo que aconsece.

% La expresién procede de Herbert Blau en Take up the Bodies: Theatre at she Van-
ishing Poins. Chicago: University of Illinois Press, 1982.
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Teatro y performance

Un campo intermedio ; ,

El nuevo uso de los signos teatrales tiene como consecuencia la di-
solucién de las fronteras entre el teatro y las demds pricticas artfsticas
que, como el performance art, aspiran a una experiencia de lo real. En
este sentido, el teatro posdramdtico también se puede entender, en
relacién con la nocién y el objeto del arte conceptual (Concept Art, que
florecié especialmente a partir de 1970), como un intento de concep-
tualizar el arte y no ofrecer una representacién, sino una experiencia
intencipnadamente inmediata de lo real (tiempo, espacio, cuerpo);
es decir, como un teasro conceprual (Concept Theatre). La inmediatez
de una experiencia conjunta entre artistas y. piiblico constituye una
de las caracteristicas fundamentales del arte de accién; resulta obvio
entonces que cuanto mds se aproxime el teatro a un acontecimiento

y al gesto de autopresentacién de los artistas de performance, mis

probabilidades tiene de originarse un terreno fronterizo entre ambas
pricticas. Asimismo, a partir de la década de los ochenta se observa
en el performance art una tendencia a la teatralizacion. que, como
sefiala Rose Lee Goldberg, se empezard a mostrar en artistas como
Jesurun, Fabre, LeCompte, Wilson y, entre sus sucesores, Lee Breuer
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(Gospel as Colonus, 1984). De este modo, se liega durante estos afios
2 una nueva confluencia entre pera, performance ¥ teatro. Goldberg
menciona adems 2 la compafifa italiana Falso Movimento, La Gaia
Scienza, La Fura dels Baus, Arianne Mnouchkine y otros’.

El performance art se aproxima al teatro mediante la bisqueda de
elaboradas estructuras visigles y auditivas, la ampliacién medidtica y
tecnolégica y el uso de prolongados espacios de tiempo. A la inver-
52, el teatro experimental se vuelve mds corso bajo la influencia de los
ritmos de percepcién acelerados. Asi, el teatro se deja de orientar a
desarrollo psicolégico de la accién ¥ de los personajes y, 2 menudo, le
basta con realizaciones escénicas de una hora o ménos de duracién.
En lo que respecta a las artes pldsticas, el performance art se presenta
como expansién de la representacién pictérica u objetual de la realidad
a través de la dimensién del tiempo. Duracién, instantaneidad, simul-
taneidad e irrepetibilidad devienen experiencias temporales en un arte
qucyanosclinﬁtaap@mmrclmultadoﬁnaldcsucxmdénsécrcm,
sino que valora el proceso temporal de la elaboracién de una imagen
como proceso seasral. La tarea del espectador deja entonces de ser la
reconstruccién mental, la recreacién y el repaso paciente de la imagen
fija, y pasa a consistir en la movilizacién de Ia propia capacidad de re-
acci6n y de vivencia, con el fin de llevar a cabo la parti;:ipacién que se
le ofrece en el proceso teatral. El actor del ‘teatro posdramitico no suele
ser intérprete de un papel, sino, mis bien, un performer que ofrece su
presencia sobre la escena. Michael Kirby ha acufiado para ello los tér-
minos acting y not-acting, junto a una interesante diferenciaién entre
las transiciones que se desarrollan entre los dos, desde una  full matrived

acting hasta una non-matrixed acting?. Su anilisis es muy valioso en
primer lugar porque, mis allé de las diferenciaciones téénicas, permite
resaltar claramente el vasto terreno que reside bajo la actuacién clsica.
El extremo del not-acting remite.a una presencid en la cual el actor no

' Gowosesc, R L. Performarice Ars. From Futurism. 10 the Presens. Nueva York:

'Zlggrlr;m & Hudson, pp. 194 y ss [ed. cast, Pesfornance Art. Barcelona: Destino,

* Kirsy, Michael. A Formalist Theatve, op. cit., pp. 3 y ss.
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‘hace nada, con el fin de reforzar la informacién que surge a través de su
presencia (por ejemplo, los auxiliares de escena en el teatro japonés). Al
no estar indluido en un contexto de actuacién, el performer se sitiia aquf
en un estado de non-matrixed acting. Para el siguiente nivel —symbolized
matrix— Kitby hace referencia a un actor que cojea como Edipo. Este,
sin embargo, no interpreta la cojera, sino que un bastén colocado en
sus pantalones le obliga forzosamente a ello. Asi, que no finge su cojera,
sencillamente realiza una accién como resultado’ de un-objeto que le
conduce inevitablemente a ello. Cuando ¢l contexto de signos se afiade
desde fuera.y se intensifica sin que el actor mismo los produzca, enton-

.~ ces se puede hablar de received acting (por ejemplo, en una escena de

bar hay algunos hombres en una esquina jugando a las cartas; no hacen
nada mis que eso, sin embargo, se perciben como actores y parecen in-
terpretar su juego de cartas). Cuando se alcanza una clara implicacién
emocional y se afiade una voluntad de comunicacién, nos encontramos
con el simple acting (por ejemplo, performers del Living Theatre avan-
zan entre el piiblico y declaran comprometidos: «No estoy autorizado
a viajar sin pasaportes, «No estoy autorizado a desvestirmen, erc.). Las
declaraciones son verdaderas, no ficticias, pero se emplea una actuacién
simple para ejecutarlas. Unicamente cuando se afiade un componente
de ficcién se puede hablar de complex acting, de actuacién en cl sen-
tido pleno de la palabra. Este nivel es aplicable al actor, mientras que
el performer, a diferencia de aquel, se mueve fundamentalmente entre
el simple acting y €l not-acting. Asimismo, para el performance art, ast
como para el teatro posdramitico, la presentacién en vive (liveness) se
sitda en primer plano: la presencia provocadora de los seres humanos,
en lugar de la encarnacién de un personaje. En este sentido, valdrfa la
pena realizar un estudio sobre cémo ha variado el perfil de exigencia de
los actores en las nuevas formas teatrales respecto al teatro dramtico.
En e transcurso de este fibro se han ido mencionando algunos de los
aspectos mas destacados de esta cuestién; por ejemplo, la técnica de 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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Posicionamiento a través del performance
El performance art, en sentido amplio, ha sido definido como una
«estética infegradora de lo vivos’. Una de las caracteristicas funda-
mentales de las précticas performativas (a las que no solo pertenecen
las formas artisticas) es lo que Gumbrecht denomina una produccién
de presencia, la intensidad de una comunicacién carz 4 cara que no
puede ser sustituida por los m4s avanzados procesos de comunica-
cién transmitidos por una interfaz. Y, del mismo modo que el perfor-
mance art refuta los criterios de la obra, en el nuevo teatro la prictica
de la realizacién escénica exige también una valoracién estética no
pre-existente: el derecho a un posicionamiento performativo sin una
base sobre la cual representar. La validez del teatro no s deriva de un
patrén literario, aun cuando sc pueda corresponder realmente con
él: Este hecho ha llevado, sin embargo, a una confusién considerable
en los estudios literarios. En este sentido, Wolfgang Matzat habla de
un teasro 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 teatrat: sin embargo, a pesar
de escribir en 1982, solo menciona como ejemplos, junto a la farsa
Y la commedia dell'arte, el teatro del absurdo. Y certifica el peligro
de que en él se produzca un «énfasis excremo en la presentacién
teatrab que hace que el teatro parezca «extrafiamente vacio [...L
Los acontecimientos presentados se vuelven significantes sin signi-
ficados, simbolos sin sentido, ya que no pueden ser llenados con un
contenido emociénals*. Sigue sin quedar aclarada la cuestién de por
qué una realizaci6n escénica en su realidad propia no puede mostrar
sustancia emocional alguna. Tales prejuicios, que son equivocados,
hacen todavia més urgente la necesidad de analizar de modo preciso
el desplazamiento de lugares y estructuras de comunicacién'teatral
en el teatro posdramitico.

"? Barek, K «Matérialitf, Marerialisms, performances. En GUMBRBC;iT, H Uy’ 4

Prexerer, K. L. (eds.). Maserialities of communication. Stanford: Stanford University
Press, 1994, pp. 258 y ss. )
* Marzar, W. Dramenssruktur und Zuschaserrolle. Ménich: Fink, 1982, p. 54.
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La divisién entre presencia y representacién, lo representado y el
proceso de representacién, introducida en las formas anti-ilusionistas
y &picas del teatro, contenfa nuevas propuestas de percepcién pero,
en ¢ fondo, la posicién del observador (frente a la escena) permanecié
intacta, incluso si se instaba al publico a sentirse provocado, sacudido,
movilizado socialmente o politizado. A los ojos de la modernidad, en
el antiguo teatro de la ilusién onirica el grado de & real no habfa sido
suficiente y asf se llegd a las estrategias de ruptura de la ilusién. Aho-
ra bien, este argumento que ponia el énfasis en la deficiencia de lo
real podria retornar estructuralmente y situarse en contra del propio
teatro moderno. Aunque siempre ha sido reconocida la realidad de la
situacién teatral, es decir, ¢l proceso de relacién entre éscena y pribli-
co, esta nunca ha sido el centro del teatro. Sin embargo, si es nuclear
en la filosoffa del performance art y supone un gran pasp adelante
hacia la pérdida de los criterios artisticos que hacfan referencia a una
obra y que podfan ser controlados y revisados con mayor facilidad.
Cuando lo que tiene valor no es ya la obra apreciable objetivamente
sino el proceso que se construye con el piiblico, entonces aquel de-
pende de la experiencia de los mismos participantes; es decir, de una
circunstancia altamente subjetiva y efimera en comparacién con la

obra sélidamente fijada. También se vuelve imposible la definicién de
lo que deberfa ser performance y dénde sc establece el limite a partir
del cual se tratarfa de un comportamiento meramente exhibicionista
y espectacular. Por el momento, la respuesta no puede ser otraque 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 éxito comunicative.
No se puede pasar por alto que el piblico y2 no ¢s un testigo im-
parcial, sino un compafiero implicado en el teatro: es quien decide
sobre el &ito de la comunicacién. De este modo, surge una inevitable
proximidad con los criterios de la comunicacion de masas. Este es el
reverso de la liberacién del teatro hacia el posicionamiento de lo per-

. formativo que, a la'vez, abre un amplio espacio de juego para nuevos

estilos de escenificacién. La realizacién escénica, que sistemdticamen-

et
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te se inserta entre un pre-texto y una recepcién, desplaza su peso hacia
el tltimo ‘de ambos polos. Considerado como una obra de representa-
cién, como un producto objetualizado (incluso cuando es elaborado
como un proceso), el teatro se debe convertir en acto y en momento
" de una comunicacién: un intercambio que no solo reconozca a natu-
raleza momenténea de la situacién Teatro —es decir, su cardcter efimero,
considerado tradicionalmente como deficiencia en comparacién con
la obra duradera—, sino que ademds la corrobore como indispensable y
constitutiva para la prictica de una intensidad comunicativa.

Autotransformacién

Este estudio debe mencionar el terreno en el que se entrecruzan el
teatro y el performance art, puesto que este pertenece al discurso del tea-
tro tico; pero no se trata de llevar a cabo un andlisis extenso
del arte de accién en si mismo. La discusién sobre este entrecruzamien-
to se centra en el da-plammientb siguiente: el teatro consistirfa en que
los artistas representen, mediante materiales o gestos, una realidad que
tra n artisticamente. En el performance art la accién del artista
no se pone tanto al servicio de la transformacién de una realidad exter-
na a él y de poder transmitirla sobre la base de una eliboraci6n estética,

como a la voluntad de una autotransformacién’. El artista —que, en el *
arte de accién 2 menudo resulta 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, sino, al mismo tiempo, como objeto, como
material significante, tal proceder anula entonces la distancia estética

tanto para el propio artista como pari el piblico. Chris Burden —quien -
se dejé disparar en Shoot [Disparo, 1971]—, Iole de Freitas o Gina Pane -

—queenA botaﬁemoon [Una tarde calurosa, 1977) se laceré la punta de

la lengua con una cuchilla de afeitar— promueven el cuesnonamjento :

del estatis de la diferencija estética y, sobre todo, la posicién enla que
se coloca al espectador. En €l momento en que la autotransformacién se
convierte en el valor principal, el teatro llega a una conclusién distinta
ala del arte de accién. En el teatro también se puede llegar al momento

¢
5 ALMHOFER, E. Performance Art, op. cit., p. 44.
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de la autotransformacién, pero es un momento que se detienc en e

umbral de su absolutizacién. El actor quiere realizar momentos tinicos,
pero también repetirlos. Se puede negar a ser el doble de un personaje,
puede aparecer como actor épico que hace una demostracién, como actor
en si o como performer, que hace uso de su propia 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 (;bjetivo. Si el performer
se ofrece como victima, si el ptiblico —a través de la experiencia de su
participacién— es culpabilizado y adopta el rol de victima®, si la accién
pasa a ser automanipulacién y sobrepasa el limite de lo soportable, se
acaba llegando siempre a una analogia con los rituales arcaicos que no
deja de ser problemitica, ya que estos se llevan a cabo fuera de su anti-
guo trasfondo de creencia mégico-religiosa. En efecto, el concepto de
la autotransformacién invita a considerar el suicidio en publico como
el punto de fuga mis radical del performance art, un acto que ya no
estaria enturbiado por la mera teatralidad ni la representacién y que
constituirfa una experiencia real, radical, presente (e irrepetible). Esta
reflexién no tiene ninguna intencién sarcéstica ni polémica. No se estd
cuestionando la autenticidad personal y artistica de la filosofia del per-
Jormance art que no solo ha producido inusitados momentos en vivo,
sino que también ha modificado definitivamente el pensamiento sobre
el arte. Habrfa que sedalar aqui la diferencia en ef punto de partida
respecto a la relacién entre el arte y la vida real: ;se mantienen, aun-
que radicalmente reducidos, la distancia estética y el principio de la
accién estética 0 no? De hecho, en el trasfondo de la cuestién sobre la
autotransformacién radical en el performance art y el teatro subyace la.
opcidn ética. RoseLee Goldberg cita una frase de Lenin (!): «la éticaes la
estética del futuros’, que inspird el titulo de una performance de Laurie

- Anderson en 1976, Ethics is the Aesthetics of the Few(ture).’

¢ RoseNTHAL, R. cit. en FiscHER-LiICHTE, E. y RuLEY, ]. The Show and the Gase of
Theatre: A European Perspective. lowa: University of lowa Press, 1997, pp. 256 y ss.
Véase también la discusién sobre el tema que se aborda en todo el libro.

7 GOLDBERG, R. L. Performance Art, op. cit., p. 172 [ed.. cast., Performance Ars,
op. cit).
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También en ¢l 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 el 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 otros 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 se deberfa encontrar alli donde la exposicién

del cuerpo, su laceracién voluntaria, lo introduzca en una situacién’

como material significante en la cual es absorbido por un proceso de
significacién, sino también all{ donde la situacién se provoca expresa-
mente con motivo de la autotranformacién. El performer en el teatro
no quiere, en principio, transformarse a s{ mismo, sino transformar
una situacién y, quizd, rambién al publico. Por decirlo con otras
palabras: incluso en el trabajo teatral més orientado a la presencia,
persevera una transformacién y un efecto de catarsis (1) virwal, (2)
voluntario y que sucede (3) en el futuro. El ideal del performance art
¢s, en cambio, un proceso que emerge en un instante que es (1) real,
forzosamente (2) emocional y (3) que sucede en el aquf y ahora.
Nos apartarfa demasiado de nisestro djscurso poner de relieve las lf-
neas divisorias entre transformacién y autotransformacién en los dis-
tintos usos del ricual. La performance como ritual, por ejemplo en el
trabajo de los accionistas vieneses (Nitsch, Miihl), pretende transfor-
_mar al observador. La ética de la catarsis, agresividad civilizadamente
reprimida que se retoma de-nuevo en el espacio de la consciendia y la
posibilidad de experiencia, exige participacién, transgrede el esplén-
dido aislamiento del espectador a través del desencadenamiento de
reacciones afectivas (mbdé,’ asco, hotror). En ella, sin embargo, se
mantiene la propia identidad de los actores y el proceso sigue siendo
teatro, del mismo modo que-las pinturas de Arnulf Rainer siguen
siendo artes plisticas. Ya que aqui no se trata de hacer una investi-
gacién antropolégica, nos hemos contentado con poner de relieve
los aspectos rituales o cuasi-rituales en algunas formas teatrales y en
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¢l performance art. Deberfamos quizds admitir que continda sien-

do cuestionable trasplantar modos de comportamiento asociados a
formas de imaginacién mégicas y miticas a una situacién altamente
moderna. Resulta obvio que el recurso a lo arcaico, la reflexién so-
bre los limites de un comportamiento codificado civilizadamente y
también la adaptacién, aunque superficial, de formas de comporta-
miento ceremoniales se han vuelto objetivamente productivas ‘desde
el punto de vista artistico y, al mismo tiempo, han apoyado la resis-

“tencia contra las tentativas que apuntaban a comprimir el arte radical

en el marco de las reglas estéticas tradicionales. Con razén Johannes
Lothar Schréder se ha manifestado contra el «rechazo generalizado
que evita el desafio de las acciones debido a una aversién ilustrada
contra lo religioso»®. El ritual en la prictica contemporénea de teatro
y performance se pregurita acerca de las posibilidades de los seres hu-
manos al borde de su domesticacién civilizadora. Parece claro que el
artista — indudablemente los artistas de performance particularmente
marginados— no puede funcionar como un chamién; es decir, como
un eutsider socialmente reconocido y admirado que, para los demds,
transgrede fronteras. En la sociedad dc hoy cada artista realiza el rito
totalmente por cuenta propia.

«Donde sea que miremos, no importa cudn atrés en el tiempo —escri-
be Schechner—, el teatro es una meacla, un entrelazamiento de ritual
y entretenimiento. Un momento el ritual parece ser la fuente, al ins-
tante siguiente, lo es el entretenimiento. Acrébatas gemelos haciendo
volteretas uno sobre otro, sin que ninguno se sitiie por encima del
otro, sin que ninguno sea siempre ¢l primero»’. Seria incorrecto res-
tringir la infiltracién del impulso ritual ‘al teatro de los afios sesenta
y setenta, ya que aqucllo.quc se desarroll6 entonces se estableci6 de
muikiples formas en el teatro de los ochenta y los noventa. En ¢
teatro de-lo real, asi como en los estilos de escenificacién orientados
agresivamente al pudblico, enel performance arty en un sinnimero de

* SCHRODER, J. L. Identitir. Uberschreitung, Verwandlung. Happenings, Aktionen
und Performances von bildenden Kiinstler. Muinstex: LIT Verlag, 1990, pp. 210 y ss.

® SCHECHNER, R. Between 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 4mbito intermedio entre el teatro y lo ritual. La tesis antropolé-
gico-teatral indica que la base de la verdadera polaridad no se halla
entre ritual y teatro (performance art), sino en el parimerro de la efica-
cia (que funciona en el ritual) y el entretenimiento (en el arte')”. Falta
saber cudn lejos nos lleva esta diferenciacién en el anilisis del nuevo
teatro, que es central desde el punto de vista antropolégico y cultural.
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 ¢n una interdependencia de ambos motivos. Asi,
el teatro puede aspirar a una variacién de la eficacia que tiene poco
" que ver con los procedimientos rituales en, por ejemplo, sociedades
africanas y que, a pesar de todo, representa mucho mis qué un mero
entretenimiento.

Agresién, responsabilidad

Las performances centradas en el cuerpo y en la pcrsona son, con
una frecuencia sorprendente, cosa de mujeres®. Entre las artistas de
performance mis conocidas se encuentran Rachel Rosenthal, Carolee
Schneemann, Joan Jonas y Laurie Anderson. Era obvio que el cperpo
femenino como superficie de proyeccién socialmente codificada de
ideales, anhelos, deseos y discriminacionés llegarfa a ser un asunto
importante dentro del teatro posdramitico; no obstante, la critica
feminista ha dado a conocer una imagen de la mujer codificada me-
diante parimetros masculinos y ha destacado progresivamente una
identidad de género entendida como construccién, erigiendo en la
consciencia las proyecciones de la mirada masculina. Cabe mencio-

nar, por ejemplo, actos como los Kitchen Shows de la pintora Bobby k

Baker, que invité regularmente a dos docenas de espectadores a su am-

plia cocina privada y alli, desde la mds estrecha proximidad, presen--

t6 un monélogo cxtrcmadamente surrealista sobre la esclavitud de la

1 Ibidem, pp. 68 y ss.
* Desde sus primeros tiempos, el performance art ha demostrado su potcnaahdad

" . como medio para fa articulacién politica de temas relacionados con el género y el

cuerpo (gueer, lésbico, cuerpo alienado, cuerpo envejecido, poszhuman) [N. del E.J.
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" mujer en estos espacios domeésticos. En otros performances la realidad

del cuerpo amenazado prevalece por encima de cualquier otro tema.
Cuando Marina Abramovicz propuso las reglas de un juego mediante
el cual el piiblico podia hacer todo lo que quisiera con ella a través de
un conjunto de objetos dispuestos sobre una mesa, la percepcién se
convirtié en la experiencia de una responsabilidad. En efecto, en la
pieza mencionada se evidencié una gran agresividad por parte dé¢ los

visitantes, que se sintieron provocados por la ausencia de limites esta-

blecidos hasta el punto de que la accién mavo que ser interrumpida en ef
momento en que alguien apunté a la sien de la artista con un revéiver
cargado. En estos casos el peligro y el dolor son resultado de una pasivi-
dad deliberada. Todo lo que sucede en ellos es imprevisible porque los
modos de comportamiento se dejan al criterio de los visitantes.

Los artistas de performance de los afios sesenta y setenta buscaron la
transgresién de normas sociales opresivas por medio de la experiencia
del dolor y del peligro corporal. En el caso de Chris Burden la asuncién
del riesgo, la autoagresion, el dolor ¢ incluso el peligro de muerte real se
derivaron de una accién externa, pero iniciada por el artista. También
aquf la imprevisibilidad y el propio control de cada uno formaban parte
del juego. El rol de victima es claro en los dos casos citados, pero parte
de una voluntad subjetiva individual. Ahora bien, ;qué ocurre cuando
salta a la vista que la propia voluntad se encuentrz ya condicionada y es
victima y resultado de estructuras sociales? Se alcanza entonces un nue-
vo grado de lo siniestro, o de lo extraramente familiar [Unheimlichkeit];
un grado que podemos encontrar en Orlan, cuyas cirugfas pldsticas,
escenificadas publicamente de acuerdo con los prototipos de la cul-

" tura occidental (la frente de la Mona Lisa, la nariz de Nefertit, etc.),

‘embellecen, deforman y modulan su cuerpo, especialmente el rostro
que se considera tradicionalmente como fa expresién. de la individua-
lidad inconfundible y que aqui, por el contrario, sufre repetidas modi-
ficaciones y se exhibe no como identidad sin precedentes, sino como
resultado de una eleccién por voluntad propia. La voluntad subjetiva
parece entonces mids reforzada en comparacién con el autosacrificio de
los artistas de performance antes mencionados. Pero, al mismo tiempo,
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se puede palpar un nuevo problema: en tanto que el sujeto dispone
voluntariamente de su cuerpo, tiene lugar una apoteosis del individuo
con voluntad propia, que no se conforma con ninguna realidad precon-
cebida y predeterminada como, por ejemplo, su apariencia externa.
Orlan demuestra su apuesta por la libertad absoluta de escogerse 4 sf
misma, lo que supondria una premonicién de una sociedad multiop-
- cional futura, en la cual ya nada se consideraria dado por la naturaleza
y ¢l individuo tendria que acarrear con el lastre y la responsabilidad
de la propia cleccién. Por otro lado, las performances de Orlan revelan
con una dlaridad estremecedora el hecho de que la voluntad, allf donde
parece mis podérosa y valiente, en el 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
estilizaciones corporales escogidaspor voluntad propia y orientadas al
arte se convierten en una mutilacién en nombre de la belleza, una ma-
terializacion abismal y temeraria de la nulidad del yo; la transformacién
~ no solo del propio yo, 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 evit6 hacer de sus performances
algo 1til para las tesis criticas e ideolégicas (como, por ejemplo, para las
criticas feministas contra la cirugia pléstica, entre otras).

El presente del performance art '
Hans Ulrich Gumbrecht ha explicado hasta qué punto «el gesto
elemental [de una] produccién de presencia [que] parece haber to-
mado mucho de las formas, gérieros y rituales de representacién»'l,
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, de modo que puedan tocarse». Esta propuesta podria
_.ser una reformulacién de la tesis de Benjamin, segtin la cual el deseo
indomable de las masas de atraer las cosas hacia sf constituirfa la base

H GUMBRE&};T, H. U. «American Football ~ im Stadion und im Fernsehenns.
En VarmiMo, Gianni y Weiscr, Wolfgang (eds.). Medien-Welten Wirklichkeiten.
Munich: 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 caractetiza a la produccién de presencia,
Gumbrecht alude nada menos que a la Eucaristia, en la cual el pan
y ¢l vino no son significantes del cuerpo y la sangre 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 presencia
que remite a s{ misma y que une a la comunidad reunida en una cere-
monia ritual. En este sentido, Gumbrecht compara el acontecimiento

" deportivo 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 ~segiin Gumbrecht— ocurre en e
teatro moderno, sino que interactian con €l

Resulea iluminadora la tesis segtn la cual el deporte tiene que ver
con ¢l fenémeno de un tipo de performance sintomético para el desa-
rrollo de tendencias culturales que no funcionan a partir del registro,
la representacién o la interpretacién hermenéutica. Realmente parece
«que la creciente importancia de los eventos deportivos posiblemente
forma parte de un movimiento mayor dentro de la cultura actuab»™,
en la cual resulta clave el hecho de que el fenémeno cultural de la
produccién de presencia no se puede entender esencialmente ni como
mimesis ni como representacién. Sin embargo, no podemos debadir -
aquf la cuestién de si en el deporte la dimensién realista de victoria

y de derrota, de ganancia y de pérdida (econémica), reprimiria la .

epifania de la presencia, diferéncidndose asi totalmente de los rituales
teatrales. En todo caso, para el teatro posdramético es iluminadora la
combinacién entre ejecucién naif o blasfema de una ceremonia mé- .

gica, performance interactiva y produccién de presencia. Tal combina- " : -
cién aclara su insisteneia en la presencia, las tendencias ceremoniales

y rituales y la inclinacién a situarlas al mismo nivel que los rituales -
extendidos interculruralmente. Gumbrecht es consciente de que tal
presencia no puede nunoa estar 2/{ y ser colmada en sentido pleno,
pues siempre conserva el caricter de lo anhelado, de lo inicamente alu-
dido y ya desaparecido cuando se torna experiencia reflexiva. Recurre

¢
2 Ibidem, p. 211.
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a la idea de Schiller de una referencia que no es naif, sino meramente
sentimental, con el fin de concebirla, en palabras de Nancy, como «na-
cimiento de la presencia», como llegada y advenimiento, como una
presencia meramente imaginable”.
Entretanto, para el teatro no solo resulta esencial la consideracién
dclmododcsermcramcmcvirmaldclapmencja, sino su cualidad
éticamente determinada de la copresencia; es decir, exigencia recfproca.
Si existe una paradoja del actor, esta es principalmente la paradoja de
su presencia. Se ‘trata de los gestos y el sonido que recibimos de €,
pero no sencillamente desde él, desde la plenitud de su realidad, sino
como elementos de una situacién compleja que, a su vez, no se puede
resumir en un todo. Lo que sale al encuentro es una presencia evidente,
pero distinta a la presencia de una fotografia, de un sonido o de una
construccién arquitecténica; se trata de una copresencia objetiva —aun
cuando no sea su intencién— referida a nosotros. De ahi que no sepa-
mos con seguridad si esta presencia se nos regala o si somos nosotros,
los espectadores, los que la producimos en primer lugar. La presencia
del actor no es un objeto, una inmediaréz objetivable, sino copresencia
en el sentido de una implicacién inevitable del espectador en el acon-
tecimiento. La experiencia estética del teatro —y la presencia del actor
resulta paradigmitica en ella porque contiene todas las confusiones 4
ambigiiedades ligadas al limite de lo estético como tal- es, inicamente
en un sentido subordinado, reflexién. Esta tiene lugar més bien ex post
¥ no tendria motivacién alguna si no fuera a través de la experiencia
Previa de un acontecer, sobre el cual 70 hay que pensar o reflexionar
'y, en este sentido, adquiere un caricter de shock. Toda experiencia es-
tética conoce esta bipolaridad: 1) la confrontacién con una presencia
repentina que se ubica mds acd (o miés allé) de la reflexién que deriva
de clla y que genera la escisién; 2) a continuacién, la asimilacién de

esta experiencia por medio de un recuerdo, una contemplacién y una

reflexién retroactivas.

La Asthetik des Schreckens [Estética del bormr], de Karl Heinz Bohrer,
resulta muy 4til para analizar de modo mds exacto la presericia que se

3 Tbidem, p. 214.
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da en el performance art y en aquellas formas teatrales que dejan atrds
el paradigma del teatro dramético. Segiin Bohrer, «el tiempo estético

_no es tiempo histérico trasladado metaféricamente. El acontecimiento
_dentro del tiempo estético no hace referencia a los acontecimientos

del dempo real»'. Lo que nosotros entendemos bajo la temporalidad
especifica del performance en sf mismo ~a diferencia del tiempo repre-
sentado—, es para Bohrer un aspecto del shock y el horror. A la inversa,
abordaremos la pregunta acerca del horror como un factor de la es-
tética del teatro. Merece la pena echar un vistazo a la explicacién de
Bohrer sobre el horror. Al observar la Medusa de Caravaggio sugiere
que ®l horror estético se distingue del real a través de una estilizacién
que convierte lo aterrador en una forma omamental; con ello se llega
tinicamente a una «identificacién imaginaria»'®. La segunda cualidad es
todavia m4s importante: «El rostro de esta Medusa no causa en s{ mis-
mo un horror real, sino que él mismo parece estar viendo algo terrible
(quiz4 su propio destino mitico)...»'. El aparecer estético, temblando
en sf mismo, se sitia més all4 de la representacién del horror real em-
pirico; no representa nada verdaderamente aterfador. Como realidad
estética el aparecer presente no invita a la explicacién, la investigacién
o la interpretacién (por ejemplo, tdgica) de lo aterrador, sino a la ex-
periencia mimética de sentirse horrorizado. El observador de una pin-
tura padece la realizacién de lo aterrador que esgd puesza en la imagen.
Bohrer deduce de este modelo.las cualidades de la intensidad y del
enigma, que le sirven como factores constitutivos de la experiencia esté-
tica que, por su parte, puede ser descrita con las férmulas equivalentes

" " de un aparecer siibito y una epifania autorreferencial”, Escapa a nuestra

consideracién en qué medida la temporalidad estética de esta epifania
es propia de la modernidad de modo exclusivo o prioritario. Bohrer

constata la existencia de uma «estéticardel horror griega y modernar'®y

considera la epifania del horror como una «westructura estética [...] que

* Bourer, K. H. Das absoluse Prisens. Francfort: Shurkamp, 1994, p.7. -
'S Ibider, pp. 40 y ss. .

16 Ibidem, p. 41.

7 Ibidem.

18 Ibidem, p. 62.
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se repite en distintas fases de la literatura europea y ka historia del arte».
Bohrer ve en la Atenas del siglo V a.C., en el Renacimiento tardio y en
la época que se desarrolla alrededor de 1900, sustratos propicios para
el fenomenalismo del horror, fundamentado en sf mismo no de modo
histérico, sino intraestético. -, _
Sin embargo, llegados a este punto es preciso modificar la reflexién
de Bohrer y relacionarla con el teatro. Se podria decir que quizd la
cabeza de la Medusa ve menos su propio destino que el horror de una
realidad que no puede ser nombrada. Precisamente por este motivo y
de acuerdo con la légica de la pintura, el objeto del horror debe per-
manecer consecuentemente fiera del mundo representado (represen-
table); es algo informe. La mirada pintada de la cabeza cercenada no
mira, sino que, en la légica de la imagen pintada, expresa precisamente
Ia mirada de la Medusa muerta, es decir un no ver. Lo que se quiere
transmitir es que su horror es la- muerte de la mirada, su vacio, su in-
terrupcién. Un motivo fundamental del pensamiento reciente sobre el
arte y el teatro, que oscila particularmente entre la categorfa estructural
psicolégica y estética, aparece asf en nuestro contexto: la idea del shock
(Benjamin), de lo sibite (Bohrer), del ser asaltade (Gberfallenwerdens,
Adomo), del horror necesario para el reconocimiento (Brech), la idea del
_horror como primer aparecer de lo nuevo (Miiller) y la amenaza de que
nada ocurra (Lyotard). Tanto en las formas desdramatizadas del teatro,
"que transmiten una especie de contemplacién vacfa, como también en
- las formas directamente aterradoras y siniestras de las acciones radicales
" de autoagresién, se comprueba que no basta con una interpretacién
psicolégica del horror de la experiencia de presencia, lo cual tampoco
interesa a Bohrer y con razén. En ella el horror serfa siempre desenca-
denado por un objeto o una circunssancia representable. La dimensién
teatral es la estructura de un shock cuya excitacién no estd sujeta 2 un
objeto, un horror qué nio ‘es ocasionado ni por la historia, ni por una
circunstancia, sino por el horror misma. La experiencia psicolégica del
sobresalto (Aufichreckens) apareceria cuando nos sucede algo que no sa-
bemos qué es,-lo ignoramos, carecemos de ello, y ese no saber o no
tener aparece siibitamente como una experiencia de vacio, como una

.
*
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seial que no puede interpretarse pero que nos acomete. De este modo,
el presente, como experiencia no interrumpida o interrumpible, es ex-
periencia de la carencia. Esta experiencia de la carencia tiene lugar en la
linde del tiempo. ' ' .

En oposicién a la sospecha de esteticismo, en el tearro la estérica del
horror podria ser otra forma de denominar a la estética de la respon-
sabilidad. El performance se dirige fundamentalmente a la implimciéfx
del espectador; partiendo de su propia responsabilidad para la sintesis
mental del acontecimiento, debe permanecer atento 2 todo aqucllg que
no se puede convertir en objeto del entendimiento: desde la sensacién
de la participacién en lo que sucede, hasta el percatarse de la proble-
matica situacién del observar en s{ mismo. El teatro posdramitico es
un seatro del presente. Reformular la presencia en alusién al cohcepto
de Bohrer del presente absoluto como presente del teatro implica, so-
bre todo, pensarla como proceso, como verbo. No puede ser objeto o
substancia ni tampoco objeto de un conocimiento en el sentido de una
sintesis realizada por medio de la imaginacién y la raz6n. Nos basta con
entender esta presencia como algo gue acontece, es decir: una categorfa

. tebrico-cognitiva (e incluso ética) distinguida para el 4mbito estético.

La férmula de Bohrer del presente absoluto es inconmensurable scgl'm
_todas las concepciones que consideran la experiencia estética como un
mediador, un médium, una metifora, el sustituto de otra realidad. El
arte no ¢s mediador de lo real, de lo humano, lo divino o lo absoluro.
El arte no es presencia real en ¢l sentido de Georg Steiner. Es, en cam-
bio,. lo otro, lo que estrictamente se encuentra vacio de contenido y es
«creado en este instante no como un Pentecostés estético, sino como
una cpifanfa sui generis» en la presencia de la obra de arte'. Las varian-
. tes de tal epifania se pueden deducir de modo sistemdtico, pero solo

* se pueden analizar y desarticular en sus respectivas formas concretas.
. Este presente na es un punto del ahora que pueda objetivarse en una -

" linea del tiempo, sino una desaparicién incesante de este punto, una
transicién y; al mismo tiempo, una cesura entre lo pasado y lo ver}idcro.

" Presente es necesariamente erosién y escurrimiento de la presencia..Se des-

19 Thidem, p. 181.

Performance 2853




cribe un acontecimiento que vacia el ahora 'y en este vacio permite en
sf mismo que fulguren la memoria y la anticipacién. El presente no se
deja atrapar conceptualmente, sino solo como un proceso interminable
de autofraccionamiento del ahora en astillas siempre nuevas del aun
ahoray el abora mismo. Tiene mds que ver con la muerte que con la tan
mencionada vida del teatro. Heiner Miiller sefiala que «lo especifico
del tcatro no es precisamente la presencia del espectador vivo, sino la
presencia del potencialmente muerto»™. El presente, en el sentido de
presencia flotante, huidiza, se experimenta, al mismo tiempo, como
ya pasado (ausente) que climina la representacién dramética del teatro
posdramdtico. Quizés el teatro posdramdtico haya sido solo un mo-

mento en ¢l cual la exploracién del més all4 de la representacién pudo

efectuarse a todos los niveles. Quizd dé paso a un nuevo teatro en el
cual las ﬁgu.:acionq dramddcas, después de que el drama y el teatro se
hayan separado tanto, se encuentren nuevamente. Las formas narra-
tivas podrfan ser un puente de la simple apropiacién, también trivial,
de las historias antiguas y no, en tiltimo término, la necesidad de un
retorno a la estilizacién mds consciente y artificial, con el fin de escapar
de la espuma de las imdgenes naturalistas. Algo nuevo estd por llegar y
como escribié Brecht: ‘
Esta chnsnm'supe{ﬁcial, ansiosa de novedades!
'qucnumllegaamlasmehsdcmzapatod

nunca termina sus libros/
olvida sus pensamientos/
&5 la esperanza natural del mundo./
*' .Y si no lo es/ todo lo nuevo/

es mejor que todo lo-viejo®.

;’ I;waz, A g Minier, H. Ich bin ein Landvermesser, op. cit., p. 95.
RECHT, B. Grosse kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. in-
Weimar-Frincfort, 1993, vol. 14, p. 47. E wgabe. Berlin
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Texto, lenguaje, habla

Habla y escena en el agén* ,

Hasta este punto y a primera vista, parece qu¢ el teatro posdramdtico
valora menos el papel del texto que el teatro cldsico de fébula. Sin
embargo, ;no fue Stanislavski (que no s autoclasificarfa precisamente
como enemigo de la literatura) quien constaté que para el teatro
carecia de valor el texto como tal; que las paldbras solo cobran
significado mediante el subtexto de la dramaturgja y los papeles?
También para el teatro antiguo resulta evidente y vélida la diferencia
(y la competencia) fundamental que se establece entre la perspectiva
del texto —que en el caso de cualquier gran drama se cumplia ya -
‘como obra lingiiistica perfecta—y la otra perspectiva, tan distinea, del
tegtro, para la cual el texto representa un material. El nuevo tearro

** Agdn en gricgo significa disputa, contienda o desaffo. En el teatro dldsico hace - -+
g

- referencia a un debare formal que tiene lugar entre dos personajes y ¢l coro, que
normalmente actiia como juez. En el antiguo teatro griego, particularmente en la

_ comedia del siglo'V a.C., el agdnse referfa a una conversacién formal en virrud deha. .
cual la lucha entre los personajes se debia planificar de tal modo que proporcionase fa
base de la accién. Sin embargo, ¢l significado del vérmino ha escapado de la circuns-
cripcién de sus orfgenes clésicos para significas, de manera mds genérica, el conflicro
alrededor del cual gira una obra literaria [N.del E]. ’ '
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hace més evidente algo que se conocfa desde tiempo atrés: que entre
el texto y la escena nunca existié una relacién arménica, sino mis
bien un conflicto constante. Bernard Dort escribié que la unién entre
el texto y la escena nunca llega a materializarse realmente: siempre
queda entre ellos una relacién de subordinacién y compromiso'. Ya
que, de todos modos, esta circunstancia es un conflicto estructural
latente en cualquier prictica de teatro, ahora se puede convertir
conscientemente en un principio-de escenificacién intencionado. En
él deja de ser decisiva la oposicién verbal-averbal y la tan apreciada
como irreflexiva confrontacién entre el teatro vanguardista y el teatro
textual, que se escucha con tanta frecuencia. La danza'muda puede
ser aburrida y did4ctica; la palabra significante, una danza de gestos
lingiiisticos.

En el teatro posdramdtico, por encima del logos, tiemen preferencia
la respiracién, el ritmo y el ahora de la presencia carnal del cuerpo.
Sc llega a una apertura y a una dispersién del logos tales que ya no
s¢ comunica necesariamente un s.igniﬁcado desde A (escena) hacia B
(espectador), sino que tienen lugar més bien una transmisién y una
conexién especificamente teatrales, mdgicas, por medio del lenguaje.

El primer tebrico que establecié esta premisa fue Artaud, ya que para |

él no se trataba de la simple alterndtiva « favor o en contra del texto,
sino de un desplazamiento de la jerarquia; de la apertura del texto,
de su légica y de su arquitectura forzadas, con el fin de que el teatro
recuperara, en palabras de Derrida, su a'zmmston événementielle, es

decit, su dimensién de acontecimiento. Un claro ejemplo de esta“

Giltima propuesta se puede encontrar en el segundo. manifiesto del
teatro de la crueldad: «se dard a las palabras su sentido verdaderamente
miégico, de encantamiento; las palabras tendrin forma, ‘serin
emanaciones sensibles y no solo significado»?. A este respecto, Julia
Kristeva indica que Platén desarrollé en ¢l Timeo la idea'de un espacio
en el que deberfa ‘ser posible pensar intwitivamente uia paradoja

' Doxr, B. La Représention émancipée: Arles: Actes Sud, 1988, p. 173.
2 En ARTAUD, A. «Zweites Manifest des Theaters der Grausakeits. En Le thédsre er
son double, op. cit., p. 189 [ed. cast., El searro y su doble, op.cir., p. 142].
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" indisoluble desde el punto de vista l6gico: pensar el ser al mismo

tiempo como devenir. Por lo tanto, en el origen habfa un espacio (de
connotacién maternal), receptivo, acogedor ¢ incomprensible desde
el punto de vista 16gico, en cuyo seno se diferenciarfa en primer lugar
el logos con sus eposiciones de significado y significante, ofr y ver,
espacio y tiempo, etc. Este espacio se denomina chora. La chera es una

*- suerte de antesala al mismo tiempo que una especie de sétano oculto

y el fundamento del logos del lenguaje. Persiste como' antagbnico
al logos, pero en cuanto ritmo y goce de la sonoridad, sigue siendo
Io poético presente en todo lenguaje. Kristeva define esta dimensién
de la chorz en todos los procesos de significacién como lo semidtico *
(diferencidndolo de lo simbélico).

Aquello que se perfila en el nuevo teatro, asi como en las tentativas
radicales de la langage poétique de la modernidad, se puede entender
consiguientemente como un intento de restitucion de la chora: un
espacio y un discurso sin thelos, sin jerarquia, sin causalidad, sin
sentido fijable y sin unidad. Su articulacién, sin embargo, no

" estd exenta de mezcla (esto corresponde tnicamente al lenguaje

de la locura). Pero como en la danza, en la ritmica de los gestos o
en la disposicién de los colores, rambién en la voz, el timbre o la
vocalizacién se articula una negatividad entendida como rechizo
del imperativo légico-lingiiistico de la identidad, que es constitutiva
del discurso poético de la modernidad®. En e teatro radical no se
afirma ni se desestima esta u otra posicién conceptual, sino que se

- deja pcndxcnte en si misma, lo tético s¢ pone en suspenso. Asf, la

palabra resurgird en toda su extensién y volumen como sonoridad y
como un dirigirse a, como significado y apelacion (Zu-Sprache, segiin
Heidegger). En un proceso de significacién como el descrito, que
pasa a través de todas las posiciones del logos, lo que ocurre no es su
destrucci6n, sino su deconstruccién poética (para nuestro objetivo,
teatral). En este sentido, se puede decir que eb teatro deviene chora-
grafia: deconstruccién del discurso centrado en ¢l sentido e invencién

3 Cfr. KRiSTEVA, Julia. Die Revolution der poetischen Sprachy Frincfort: Suhrkamp
Verlag, 1978.

.
.
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de un espacio que rehitye a ley del thelos y de la unidad. Por tanto,

el estatus del texto en el nuevo teatro puede describirse mediante los
conceptos de deconstruccién y polilogla: el lenguaje experimenta,
como todos los elementos del teatro, una desemantizacion. No se aspira
al dislogo, sino a la multiplicidad de voces; es decir, a la polilogta’. La
desintegracién del sentido no implica, por su parte, una carencia de
sentido. Parodia, por ejemplo, la violencia de los lenguajes medidticos
que, como la versién moderna del lenguaje encrdtics®, confirma el
lenguaje del poder y la idcologia.

Poética de la perturbacién .

Una historia del nuevo teatro, ¢ incluso del teatro moderno, se deberfa
escribir como una historia de la perturbacion reciproca entre el texto y la
escena: la presencia del lenguaje detiene e torbellino de los clementos
visuales. Como direcror, Heiner Miiller trabajé con una presencia del
texto que resultaba incorpérea solo en apariencia y que se establecia
conscientemente como contrapunto a la escena teatral. Enlosensayosde
Hamletmaschine Wilson afirmé que el texto de Miiller debfa perturbar
sus imdgenes. Del mismo modo, Pina Bausch sacudié la percepcién
de la danza mediante autopresentaciones verbales de los bailarines o la
mencién de los procesos que estaban teniendo lugar sobre laescena. La
admisién de modos de hablar al parecer inapropiados, aparentemente
* poco profesionales e incluso molestos, se convirtié en regla general de
las compaiias independientes, pero también de directores como Peter
Zadek y Einar Schlecf. La ¢oherencia estética del zableax se sactificé
en beneficio de un shock de percepcibn lingiiistica. Las tentativas de
naturalizar la escritura y la lectura en el teatro son, en realidad, el
resukado de labisqueda de la exhibicién auténoma de las voces, pero
operan también en el sentido de esta poética teatral de la perturbacion.
. Esta tendencid la observamos ya en El Lissitzky, que experimenté con
la equiparacién del espacio de la escritura y el espacio del teatro. Desde

4 Kusteva, Julia. Polylogue. Paris: Seu, 1977.

? Bawrngs, R, Die Lust am Text. Frincfort, 1974, p. 62 [ed. cast., F placer del texto.

Madrid: Siglo xx1, 2007].
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 esta perspectiva las tesis de Brecht sobre la literalizacion del teatro, que

desarroll6 en los afios veinte, también aparecen bajo una nueva luz;
en ellas Brechr sefialaba, asimismo, aunque con otras intenciones, la
presencia del texto escrito como interrupcién de las iinégencs escénicas
autosuficientes.”

Un ejemplo interesante de la elaboracién teatral de rextos literarios
lo ofrece la larga dedicacién de Giorgio Barberio Corsetti, uno de
los pc:mdorcs mis destacados del teatro italiano de vanguaxdn,
a la obra de Kafka. Su tesis también plantea que el teatro requiere
del texto como cuerpo ajeno, como un mundo externo a la escena. Para
Corsetti, ¢l teatro no se puede perder en la continua autotematizacidn
de la gpsis* —precisamente porque amplfa cada vez mis sus limites con
ayuda de trucos épticos y la combinacién de videos, proyecciones
y la presencia en vivo—, sino que se debe referir al texto como usa
cualidad de resistencia. Corserti no pretende de ninguna manera
ilustrar meramente el texto de un modo moderno, sino desarrollar un
lenguaje gestual paralelo al texto. La forma de trabajo que resulea de
ello tienc una estructura generalizable: parte de improvisaciones para
desarrollar gestos personales que buscan un eco en el texto. Asimismo,
los actores responden a algunas partes del texto segilin sus patrones
de reaccién individuales. En esta prictica Corsetti hace rcﬁ:rcxm
expresa a las tradiciones de Vsévolod Meyerhold, Jerzy Grotowski y o
Living Theatre, en las que los actores no encarnan 4 ningin personaje
determinado. Un critico describe la version realizada por Corsetti
de Descripeion 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 [...J; a veces solo un elemento, una

“pieza de engranaje” en una complicada maquinaria de cuerpos;
a veces la “sombra” proyectada de una per&:ma cobra una surreal
vida propia»®. El espacio irreal evocado en el texto-de Kafka halla

‘cbrrespondcncias escénicas en cajas volcadas, paredes giratorias,

* Op.m ¢s la palabra griegz que, en ¢l mundo del teatro y el pafomance art, se
utiliza para hacer referencia al especticulo [N. del E.].

¢ Cita de D. Polaczek tomada de Frankfurter Allgemeine Zeitung, del 3 de febrero
de 1992, sobre Descripcion de una batalla de Corseni.

»
.
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escaleras empinadas por las cuales tienen que esforzarse los actores
y la alternancia entre actuacién de sombras y presencia corporal.

Espacio interior y exterior s¢ engranan del mismo modo que en el

texto de Kafka. A pesar de que en la escenificacién solo aparecen

algunos fragmentos del texto, estaestética presenté, segiin el parecer -

de varios criticos, una atmésfera inequivocamente kafkiana. En una
charla coiv Monika Meister, en junio de 1980 en Viena, Corsetti
explicé cémo fue persiguiendo en los textos de Kafka los temas de
la lucha interna, de la fuga del individuo en direccién a los otros
¥; finalmente, en un trabajo internacional, el motivo de un delirio
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, perturbadora, sobre una escena que
se deja inspirar por su propia singularidad.

El tenguaje como objeto de exposicién

Junto al cuerpo, la gestualidad y la voz, el principio de la exposicidn
se apodera del material lingiifstico y ataca la funcién representativa
del lenguaje. En vez de la re-presentacién lingiifstica de hechos,

se impone la posicién de sonidos, palabras, frases y tonos que no

estdn dirigidos por un sentido, sino por la composicién escénica, por
una dramaturgia visyal no orientada al texto. La ruptura entre ser
y significado plantea una consecuencia singular: se expone con la
urgencia de una significatividad sugerida, pero na permite reconocer
el significado esperado.

La idea de una exposicién del lenguaje parece paradéjica. No
obstante, desde los textos teatrales de Gertrude Stein —si no antes—,
tenemos ejemplos de cémo el lenguaje pierde su orientacién al sentido
y su temporalidad teleolégica inmanentes, y deviene equiparable a
un objeto expuesto mediante técnicas como la variacién repetitiva,
el desacoplamiento de interconexiones semdnticas inmeditamente
obvias o el privilegio otorgado a ciertos ajustes formales a partir de
principios sintécticos o musicales (similitud de tonos, aliteracién y
analogias ritmicas). o e
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La autonomizacién del lenguaje y del habla puede adoptar diversas
configuraciones y, con frecuencia, se desintegra toda coherencia
estilistica y Iégica. A menudo, el desgaste y la devaluacién del lenguaje
cotidiano se contraponen al sinsentido lingiifstico de una estética del
material de la palabra propiamente abstracta. Esto se podria considerar
como un objet trouvé, de modo parecido a los objetos cotidianos de
Marcel Duchamp. En esta linea se sindan las realizaciones escénicas
de Wilson, en las que fragmentos de conversaciones y férmulas
cotidianas descontextualizadas se unen en series de palabras colocadas
de modo puramente formalista:

Estaba sentado en mi patio cuando este tipo aparecié. Pensé que estaba
alucinando / Estaba hablande en un callején / Empicza a parecerme un poco
extrafio / Voy 2 reunirme con él fuera / ;Vives por aquf desde hace tiempo? /-
No, solo desde hace unos dfas / ;Te gustaria entrar? / Claro [...} ;Qué disias
que fue? / 1 2 5/ Muy bien / Pasa desapercibido’.

En estas lineas observamos cémo se aifslan los elementos del
lenguaje y cémo la construccién lingiifstica se desmonta, un hecho
que también succdc en los Sprechstiicken de Peter Handke.

Asimismo, en el teatro se llevan a cabo importantes investigaciones
sobre la lamada rxeva pieza radiofénica. En textos sonoros —piezas
radiofénicas de Samuel Beckert, John Cage, Henry Chopin,
Friederike Mayrocker y otros—, se discute la diversidad de las formas
en las cuales la voz, la sonoridad y el ritmo adoptan una cualidad
auténoma por medio de la radiodifusién, que aisla el sonido de
los cuerpos visibles. Resulta sorprendente la constatacién de que el
aislamiento y la autonomizaci6n técnica de las voces —voces, en cierto
t{lgdo,. desnudas— prestan también a estas una nueva inmediatez

" . sensorial. & M. Meyer lo destaca del siguiente' modo: «precisamente

el alejamiento de’las voces respecto de los cuerpos por medio de la
técnica 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 Ares Jeurnal, ntm. 11/12, 1979, IV, p. 210.
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los cucrpos-- parece mis desnuda que nuncar®. Otra variante de la
exposicién de estructuras lingiifsticas es el efecto de extrafiamiento

que alcanzé Esnst Jandl-en su épera hablada Aus der Fremde [Desde

lo ajeno], cuando trasladé las expresiones de las dramatis personae
al discurso indirecto, produciendo asf una peculiar forma mixta de
narracién, discurso dramidtico y autodistanciamiento. «Te pido que
me alcances el periédicos se convierte en la escena en: «él le pide que
le alcance el periddicon, causando un efecto en principio solamente
gracioso. Sin embargo, como ¢l espectador se habinia rdpidamente a
esta circunstancia, la percepcién duradera consiste en que la realidad
del lenguaje se separa de los que hablan®.-

Musica multilingle

Junto al collage y al montaje, el principio de la poliglosia se confirma
como omnipresente en el teatro posdramdtico; textos teatrales
multilingiies desmontan la unidad de los idiomas nacionales. En
Romische Hunde [Perros romanos, 1991), por ejemplo, Heiner
Goebbels creé un collage a partir de textos espirituales, textos de

Heiner Miiller en lengua alemana, de William Faulkner en lengua .
inglesa (The Sanctuary [El santuario]) y un pasaje del Horacio de -

Corneille, recitado en francés por la actriz Cathérine Jaumiaux, donde
los versos alejandrinos eran mis cantados que recitados y donde el
habla se tambaleaba continuamente entre una maravillosa perfeccién,
el tartamudeo entrecortado y el ruido. En Ou l débarguement
 désastresx [O el desembarco desastroso], ambién de Goebbels, el rexto
pronunciado en alemdn o francés se combiné, entre otras cosas, con

muisica africana (hubo también una versién con Ernst Stdtzner y otra
con el actor francés André Wilms).

El teatro afirma una poliglosia de varios niveles que, hulnamcntc,' i

" hace visibles lag lagunas, las rupturas y los contrastes irresueltos,
as{ como la torpeza y la pérdida de conrtrol. Ciertamente, el uso dp

¢ Cfr. MeYeR, P. M. Gediichnishultur des Horens. Medientransformation von Beckerr

siber Cage bis Mayricker. JDisseldorf/Bonn: Parerga, 1997, pp. 120 y ss.
? Cfr. al respecto el articulo de Helga Finter para Theater hewte 111982, p. 49.
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"varios lenguajes en el marco de una misma escenificacién tiene a

menudo que ver con sus condiciones de produccién. Muchos de los
trabajos teatrales mds aclamados solo pueden ser financiados a través
de coproducciones internacionales, de modo que es de suponer que
a partir de consideraciones pragmiticas se otorgue importancia a
las lenguas de los paises participantes.. Pero la poliglosia también se
debe a razones artisticas inmanentes. Al respecto, Rudi Laermans
ha indicado que, por ejemplo, en el caso de Jan Lauwers no basta
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
comunicacién lingiifstica no solo repercute en los espectadores.
Lauwers establece un espacio conjunto de problemas lingifsticos en
el cual tanto los actores como los espectadores experimentan los
bloqueos de la comprensién lingiistica. Teniendo en cuenta la
ingeniosa observacién de que los paetas son personas que tienen
dificultades con el lenguaje, el teatro posdramdtico consiste en una
experiencia poéum de los impedimentos lingiifsticos que afectan a
todos.

El acto de hablar como acontecimiento

A menudo el acto fisico, motor, de.la diccién o la lecrura de un
texto se hace consciente en sf mismo como un proceso nada evidente.
A partir de este principio que eptiende el acto de hablar como accion,
se destaca una escisién que resulta de suma importancia para el teatro
posdramdtico: la manifestacién de que la palabra no pertenece al
hablante; no habita orgdnicamente en el interior de su cuerpo, sino
que sigue siendo parte de un cuerpo ajeno. En las lagunas del lenguaje
hace aparicién su temido adversario: el tartamudeo, el fallo, ¢l acento
o la pronunciacién incorrecta que escanden el conflicto entre cuerpo
y palabra. Asf abrié Einar Schleef su. Fausto en Frincfort, con una

" dedicatoria recitada en un acento claramente extranjero. Algunos

grupos de vanguardia renunciaron a-la perfeccién del discurso y
realizaron trabajos teatrales con-actores aficionados que proponian
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la presencia de modos de hablar no profesionales y destacaban asi la
realidad concreta de los acentos y los dialectos.

En el 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 actores aficionados y diletantes participen en el
trabajo teatral. De la resistencia contra la perfeccién artesanal tam-
bién se deriva el propésito, implicita o explicitamente politico, no
tnicamente estético-teatral, de proteger al teatro de la permanente
amenaza de un entumecimiento causado por una sténl perfeccién
profesional.

Texto, voz, sujeto

En la medida en que se_transmite una experiencia de escisién a
través de la lectura o la diccién de un texto que provoca extrafiamiento
respecto al 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 sé convertfa en una médium de los
ideologemas y mitos sociales que resonaban a través de su cuerpo™.
Se podria continuar esta idea con la sugerencia de que aquf, de modo
similar a ciertas acciones feministas, los performers son victimas de si
mismos: articulan y padecen literalmente textos que les son hostiles,
manifestando asf el dilema cultural que separa dolorosamente sus deseos
subjetivos de los sistemas lingiiisticos e ideolégicos de su sociedad. Otro
ejemplo de c6mo la_escisién entre la physis y el significado fuerza una
percepcién modificada se encuentra en el teatro de la Societas Raffacllo
Sanzio, en el que un actor operado de la laringe y que tinicamente
dispone de una voz reforzada mecdniicamente —que, en consecuencia,
suena maqumnl y mctéhm— hace que lo hablado y la voz se despeguen
de modo inquietante.. El acto de hablar se desnaturaliza al méximo y, al
mismo tiempo, connota la terfible amenaza de su propio fracaso. En las
lecturas de La fliada que realiz6 el teatro Angelus Novus, la duracién

1 Cit. de Tasex, Nils. Seenisches Schreiben. Thearralisiis in den Texten von Kathy
* Acker. Trabajo de licenciatura inédivo. Giessen, 1992, pp. 46 y ss.
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mundo sonoro sensorial y vocal de lo hablado pareciera desprenderse de las
pasonasqucldan.Dcmmodo,laspahbmﬂombanmd&pwooomo
snuncncrposonomauténomoesummmspmdtdocndau:,mmhf
al sonido de ciertos cuencos de los monjes tibetanos cuando se pasa ka

." . mano por sus bordes. En este sentido, cabe destacar la tesis defendida por

Jacques Lacan segiin la cual la voz (junto con la mirada) se cuenta entre
los objetos fetichistas del desco, a los que designé objet 2. Efectivamente,
el teatro presenta la.voz como objeto de exposicién de una percepeién
erbtica, lo que produce una enorme tensién si esta percepcién contrasta

* de modo tan dristico con los horrores del contenido de la descripcién
. de una batalla, como en el caso de la lectura de Homero. Con todo, la

relacién entre escritura y texto leido en la escena del nuevo teatro serfa
tema de una investigacién a parte.

Mallarmé quiso hacer del texto un objeto que desplegara su propio
espacement, su espaciamiento y, por lo tanto, su corporalidad. Un coup
de dés da a la pégina la apariencia de un escenario de las palabras. A
principios de los afios ochenta se extendi6 la tendencia de ‘separar
radicalmente el texto de la situacién del actor, haciendo de cada uno
de ellos una experiencia teatral auténoma. En Bélgica Jan Decorte

" escenific textos de Heiner Miiller y del Tasso de Goethe como lecturas

escénicas. Desde entonces el regreso a textos completos se extendié
‘tanto que uno de los revolucionarios del teatro de esc tiempo, L{xk
Perceval, realizé a finales de los noventa una escenificacién de Las
Historias de Shakespeare de muchas horas de duracién..Aqui también
se evité una relacién naturalista entre el texto y la escenificacién, a
través de traducciones que provoeaban extrafiamiento. De este modo,
en ¢ teatro posdramitico el texto se recita y se presenta mds como
material lingiifstico expuesto de modo ajeno y alienante, que como
texto-para la intefpretacién de papeles.

Paisaje textual

Un término "que abarcara las nuevas variantes de uso del texto
deberia designar el espacement entendido en el sentido de Derrida:
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la materialidad fonética, el curso temporal, la propagacién en el
espacioy la pérdida de la teleologfa y de la identidad propia. Nosotros
escogemos el término paisaje rextual (Textlandschaft) porque nombra,
al mismo tiempo, la interconexién de los lenguajes cearrales
posdramdticos con las nuevas dramaturgias de lo visual y mantiene
el punto de referencia en la obrz paisajistica (landscape play). De este
modo, texto, voz y ruido se fusionan en la idea de un Daisaje sonoro
(namra!mcntc en un sentido distinto al que era usual en el realismo
escénico clisico). Es conocida la versién naturalista de los paisajes
a;ﬁsdcps en las escenificaciones de las obras de Chéjov por parte
de-Stanislavski que, con efectos de sonido perfeccionados’ (ruidos
de grillos, ranas, péjaros, etc.), intensificaba la realidad del espacio
ficticio delimitado por una escena auditiva, si bien recibié por ello
una sarcistica critica del autor. En este contexto, Roubine utiliza los
términos paysage auditive y paysage sonore, paisaje auditivo y paisaje
sonoro'!, '

Teatro = cine mudo + obra radiofénica
~ En contraposicién a la idea de Roubine, el audio-landscape
posdramdtico —del cual Wilson es un‘cjcxripl'o— no reproduce

miméticamente una realidad, sino que produce un espacio de

asociaciones en la consciencia del espéctador. La escena auditiva
en tomo a la imagen teatral abre referencias intersextuales en todas
direcciones o complementa el material escénico a través de motivos
sonoros musicales o ruidos concretos. En este contexto resulea’
reveladora la declaracién de Wilson en la cual manifiesta que su ideal

¥ - " -
de teatro seria una fusién entre cine mudo Y pieza radiofénica pues,
>

de este modo, tiene lugar una apertura del marco. Para cada uno de
nuestros sentidos, con ¢l ver imaginario en las piezas radiofénicas
y ¢l oir imaginario en el cine mudo, se abre un espacio ilimitado.
Cuando se ve cine mudo y cuando se oye una pieza radiofénica, el

- espacio auditivo y el visual, respectivamente, carecen de limites. En

el cine mudo se fantasean voces de las cuales solo se ve su realizacién

" ROUBINE, ). J. Thédtre et mise-en-scine 1880-1980, op. 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
incorpéreas. Se trata de que el espacio escénico y el espacio sonoro
circundante, ligado completamente a &, creen un tercer espacio que
abarque tanto la escena como el théatron. A diferencia del exceso de
material prefabricado en las nuevas formas teatrales, el play back
juega, por lo tanto, un papel insignificante para Wilson. Para él lo
importante es un actor que, aun inserto en un dispositivo audiovisual,
habla agquiy ahora. El espacio de la imaginacidn, que ocupa el lugar del
espacio visual, debe eliminar el enfrentamiento entre platea y escena
en beneficio de un espacio onirico de asociaciones que englobe a .

- ambos a partir de la dramaturgia visual y el paisaje sonoro.

Teatro de voces
Friedrich Kirtler ha conectado ingeniosamente las categorias de la
teorfa lacaniana con los sistemas de registro técnico de la moderni-
dad: lo simbélico (respecto al encadenamiento discontinuo de sig-
nificantes individuales) con la letra impresa, lo imaginario (respecto
a su estatus presemdntico) con la fonografia’. Lo real —es decir, la
corporalidad—, siempre y cuando no esté codificado por el deseo (es-
tructurado a través de lo imaginario) o por el significado (organiza-
do simbélicamente), entra en juego mediante la presencia del cuer-
po liberada d.c. sentido, 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 all4 de
su consistencia a través de la sensorialidad del cuerpo; el sentido es
desgajado del torbellino preconceptual de la cemeza sensorial que, a
partir de cada posicionamiento estable (tesis) de un texto, destaca su
lado performativo, su cardcter despiéGeiipado de toda verdad, su pro-
funda inconsistencia. El desplazamiento e/ sensidoa la sensorialidad

2 Krrriew, B Grammophon Filmi Typewriter. Bedin: Brinkmann U. Bose, 1986,
pp. 27 y ss. Chr. Lacan, Jacques. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Weinheim/
Betlin: Quadriga, 1987, p. 204 [ed. cast., Los cwatro conceptos ﬁm«‘ammmies de Pyi-
coandlisis. Barcelona: Paidés, 1987].
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es inherente al proceso teatral en cuanto tal, y es el fenémeno de la
" vog en vivo el que, de un modo mds directo, manifiesta la presencia y
el posible dominio de lo sensorial ez cl sentido y ¢s, al mismo tiem-
po, ¢l corazén de la situacién teatral, pues la copresencia de actores
vives 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 persona que

nios llega, por asi deir, sin filtros. La persona que habla es la persona
presente por excelencia, metéfora del otro (en el sentido de Emmanuel
Lévinas) que apela a una responsabilidad/respuesta del espectador, no a
una hermenéutica. El espectador se encuentra expuesto a la presencia
liberada de sentido del que habla como una pregunta dirigida a &,
a su mirada como ser corporal. Ya no puede reducir su voz a una
materializacién de un logos pasado, ausente, ni a la mera voz de la fi-

gura encarnada como sucede en los papeles draméricos. Mientras que

la estética clésica promete (incluso en el efimero teatro) la duracién
ideal de la apariencia (el drama conserva, hace perdurar el sentido del
discurso), el nuevo teatro asume su desvanecimiento en un'desplaza-
miento de la nocién de teatro desde la obra al acontecimiento, que
se convierte en multidimensional, espacio-teniporal y audiovisual.
Consecuentemente, piieden diferenciarse varios modelos en la estéti-
ca posdramitica de la voz: ’ )

1. Physis de la voz. El teatro recuerda uno de sus elementos bésicos,
la pura physis de la voz en su esfuerzo, jadeo, ritmo, sonido arcaico
y grito. iy . ‘ - -

2. La voz monologada. El teatro redescubre la voz monologada que
se anuda en el didlogo de discursos diseminados; de este modo, la
riqueza del teatro se erige a partir de esa sola voz y la modulacién y -
graduacién de sus posibilidades. Es lo que ocurre, por ejemplo, én
los monoélogos de Jutta Lampe, Edith Clever o Jeanne Moreau.

3. La voz electrénica. Como en la vida cotidiana, la voz grabada

—intensificada, descompensada, reproducida y artificialmente modi- .

ficada por micréfonos— también juega un papel significativo sobre
la escena; convierte en una rareza la voz viva de los seres humanos.
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" Cabe recordar que algunos grupos de misica hacen buena propa-

ganda con la indicacién unplugged, desdeando de este modo las
posibilidades electrénicas que offece Ia industria para reforzar los
efecros de la musica.

El tcatro posdramitico no pretende tanto hacer audible la voz
dnica de un sujeto, como realizar una diseminacidn de voces que de
ningtin modo se limita exclusivamente a fragmentaciones efectuadas
de forma electrénica o técnica. Asi, podemos hallar unién corel y »

' desacralizacién de Ia palabra; exposicion de la physis de la voz en grito,

gemido, ruidos animales y espacializacién arquitecténica. Si se piensa
en las piezas realizadas por Schleef, Fabrey Lauwers, en Maatschappij |
Discordia, ¢l Theatergroep Hollandia, La Fura dels Baus o ¢l Théarre
du Radeau, se observa cémo la simultaneidad, la poliglosia, clcoroy,
en palabras de Wilson, las arias de gritos, contribuyen a que el texto «
se convierta, a menudo, en un libreto seménticamente irrelevante y
en un espacio sonoro sin fronteras solidas. Se difuminan los limites
entre el lenguaje como expresién de una presencia viva y ¢l lenguaje )
como material lingiifstico prefabricado. La realidad de la voz se.
convierte ‘en un tema en sf mismo: se ajusta y s¢ ritmifica a partir
de patrones formales, musicales o arquitect6nicos, tfacdianu: el uso |
de la repeticién, la distorsién clectrénica o la superposicién hasta
hacerla ininteligible, o a través del uso de voces tratadas como mit!o,
gﬁms, etc. Exhausta por la mezcla, se desprende de los personajes
como una voz incorpérea y fuera de lugar. :

Sujeto / diseminacién .

La presencia de un cucrpo humano sobre la escena estructura el .
espadio visual. Anilogamente, en el teatro Ia voz humana domina
¢l universo de los ruidos desde el lugar més o de una ‘jetarquia’
(tamb#n en el cine se eliminan artificialmente los demds ruidos
para déttacar la voz portadora de significado como objeto fetiche).
De hecho, el lugar privilegiado de la voz humana estuvo siempre
asegurado en el teatro; a ello contribuia el cordén sanitario de silencio
y quietud gque se desplegé alrededor del recinto del templo sagrado
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en que se convirtié la escena: los amortiguadores de sonido, las
luces rojas indicando la advertericia «Silencio durante la funciéns, el
comportamiento parsimonioso del piiblico (que, sin embargo, solo se
establecié regularmente hacia el siglo xvin), etc.

Tradicionalmente, el sonido vecal como aura en torno 2 un cuerpo
cuya verdad es su, palabra prometfa no menos que la identidad del
ser humano, determinada subjetivamente. De ahf que el 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 sustraida electrénicamente
termina con el privilegio de la identidad y, en ese momento, tiene lugar
un doble desplazamiento: la divisién de una semiética propiamente
auditiva mds all4 de los significantes lingisticos, por un lado, y
la modificacién inmanente de lo auditivo en si mismo, por otro.
Clisicamente la voz se definfa como el instrumento mds importante
del actor; sin embargo, ahora el cuerpo entero se convierte en wz.
El escdndalo del cuerpo hablante se transforma en la disolucién de
los limites corporales; el volumen del cuerpo que respira se expande,
disuelve los limites de su propio espacio sonoro. De este modo, en
el proceso que se inicia con la respiracién (inspiracién y expiracién)
el cuerpo se vuelve vibracién e instrumento sonoro, ¥y continda con
la voz. El sonidp crea alrededor del cuerpo un.4mbito fronterizo,
un paisaje sonoro liminar: todavfa cuerpo y ya espacio del terreno
escénico, rociado y nuevamente abandonado ritmicamente por ondas
sonoras y‘dc energfa. El teatro vive de este entre, de’este entorno del
cuerpo a partir de la respiracién, el ruido y la voz. Se manifiesta una
experiencia explicita de lo auditivo cuando se descompone el todo
denso y cohesionado del acontecimiento teatral, cuando el sonido y
la voz se organizan por separado y se reconocen en una légica 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, de la palabra y el ruido. Entre el cuerpo y
la geometria de.la escena, el espacio sonoro de la voz es ¢l elemento
inconsciente del teatro hablado.
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* El teatro de drama y de la mise en scéne de significado textual no

permiten que se destaque con propiedad una semiética auditiva.
Reducida al transporte de sentido, la‘palabra pierde su posibilidad
de esbozar un horizonte sonoro realizable tinicamente de modo
teatral. En cambio, el dispositivo electrénico y corpo-sensorial del
teatro posdramitico redescubre la voz. La presencia de esta, base
de una semiética auditiva, se escinde del significado y concibe la
formacién de signos como gesticulacidn de la voz, agudizando el
oido ante los ecos en ¢l sétano abovedado de los suntuosos edificios
literarios. Se trata de un sono-andlisis del inconsciente teatral: 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 lo que pudo haber imaginado Antonin Artaud
en 1947, en su ya legendaria emisién radiofénica Pour en finir avec
le jugement de dieu, una especie de modelo en miniatura del teatro de

 la crueldad. Mediante la distorsién en los timbres y frecuencias més

altos, posteriormente en la profundidad codificada como masculiu'
y a través de la reproduccién de voces corporales individuales y su
combinacién con ruidos y otras voces, Artaud pretendia llegar hasta
el punto de que la pluralidad, sin un centro fijable, se percibiéra
como un destronamiento del yo, el sujeto como 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 expresién de sentido individualizada, se revela
cada capa en la que, de acuerdo con Roland Barthes, «se investiga
cémo trabaja el lenguaje y se identifica con este trabajo. Se trata de
una palabra muy simple que, no obstante, debe ser tomada muy en
serio: la diccién del lenguajes'.

»
.

1 Cfr. FinTER, Helga. Der subjekvive Raum. Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 1990,

. 127 y ss.
. Pp" BAR')I"HES, R. Das Rauhe der Stimme. Berlin, 1979, pp. 19 y ss. [ed. cast., El grano
de la voz. Entrevistas 1962-1980. Madrid: Siglo XX1, 2005].
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Locus agendi, locus parlandi, semidtica auditiva

La relacién entre el cuerpo y Ia voz también ha sido un terreno de
juego propicio para la estética teatral electrdnica: ¢l doblaje, como en
la sincronizacién en el cine, concilia una voz oculta con la imagen
corporal; el playback, en el cual el cuerpo se ajusta por mimetismo
a una voz pre-existente que, al mismo tiempo, es absorbida por é.
Se produce entonces un espacio sonoro en el cual el locus agendi y el
locus parlands se escinden; ¢ audio-landscape y las voces sin cuerpos,
frecuentemente en off, se inmiscuyen ¢ interfieren en otras (en
directo) que habitan los cuerpos y en voces grabadas de los propios
actores. Robert Wilson, por ¢jemplo, fue especialmente conocido por
escindir el locus agendi y el locus parlands, con lo que consegufa minar
la percepcién de un personaje unitario.

La técnica del micréfono inaldmbrico posibilita que la voz del actor
visto sobre la escena parezca provenir de cualquier parte del espacio
del teatro. De este modo, el inaldmbrico ubica la voz como elemento
en el espacio y esta ya no queda determinada por un sujeto auténomo
y duefio de su propia diccién. El espacio sonoro y la estructura
auditiva exclaman por encima de 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 teatro cinematogrdfico John Jesurun
desarrojla una variante del nuevo tratamiento de la voz y el sonido. La
oportunidad de definir el sonido, la imagen, el espacio y la escena a
través de lineas de fuerza se inscribe en el espacio escénico organizado
épticamente. La propagacién y direccién de los sonidos forman un
agencement con las estructuras visuales, como componentes de una
midquina que acopla cuerpos, imdgenes y sonidos. Su trabajo puede
describirse en el contexto del paradigma del cual habla Helga Finter:

La lucha frontal contra el lenguaje cede 2 un juego astuto con los lcnguaj‘:s,~ o

cuyos clementos son reorganizados como piezas méviles. En la era de
la electrénica y de los medios de comunicacién se escapan dc las ebrias’
sombras de las glosolalias de Artaud, voces grotescas y tragicémic-as que
emanan de la experiencia de la pluralidad de los lenguajes y de la relatividad
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de los discursos, tal y como se transmiten, por cjemplo, en la ciudad de

Nueva York™*,

" En el teatro del neoyorquino Jesurun la escena se convierte en un

ambiente (environment) de estructuras de luz y texturas auditivas.

En un tempo vertiginoso, con réplicas y contrarréplicas veloces
como un rayo, pricticamente sin pausas, desde ¢l primer momento
se pone en funcionamiento una méquina textual de voces, palabras
y asociaciones en la que solo se vislumbran fragmentos de una
trama. En un campo de indeterminacién se manifiestan didlogos
particulares, disputas, declaraciones de amor; lo politico y lo privade
se entremezclan. El tema de Jesurun, la comunicacién, la naturaleza
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 resuenan desde otra parte. Las
frases vuelan de aqui para all4, trazan caminos, crean campos que
forman interferencias con los elementos épticos. 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 imégenes con
tanta rapidez como en una serewball-comedy, de modo que trazan
lineas de fuerza a través de la escena yista por el espectador, en Ja cual
anidan sobredeterminando lo visual. ;Quién habla, quién responde?
La mirada busca. ;Quién es ¢l que ahora habia? 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. Del mismo modo que

 la mirada vaga de un lado para otro entre cuerpos e imégenes de

video, se refleja a si misma para percatarse del lugar donde residen
la fascinacién, el erotismo y el interés. La mirada se percibe como
mirada de video, mientras que el oida construye otro espacio dentro
del 6ptico: campos de peferencia, lineas que traspasan las barreras.
Mientras las imégenes escinden la presencia, e tanto combinan el
presente de lo que acontece en escend con otros tiempos e imagenes
probablemente muy distintos, el lenguaje aglutina nuevamente, en

15 Vease ol articulo de H. Finter para Theater heute 1/82, p. 49.
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un juego de preguntas y respuestas, la imagen despedazada en la
imaginacién presente.

La voz que proviene de un altavoz carece, del timbre fisico, lo
que la distingue de la voz humana natural. Sin cmbargo la voz
del espacio electrénico se convierte, al mismo tiempo, en lugar de
lo transubjetivamente impensado, no pintado, con lo que activa la
imaginacién. De este modo, la imagen se encuentra sobrepintada/
sobrescrita por las palabras; a partir de los pedazos del sentido la
recepci6n fantasea constructos imaginarios. Mis alld del sentimiento
perdido, precisamente en el maquinismo, se formula de pronto, en
un punto de fractura, el ansia de comunicacién; el sufrimiento en su
imposibilidad (dificultad, esperanza) de derribar el muro, la muralla
del lenguaje intraducible. Destella, sin embargo, un instante mds
humano: el sujeto integro se encuentra momentineamente cuando la
mirada localiza 1a voz y la devuelve al cuerpo, factor del ser humano,
hasta que el mecanismo integrado por sonidos, reacciones, particulas
eléctricas, rastros visuales y sonoros toma el mando de nuevo.

Desde que la voz pudo desprenderse del hablante por medio del
graméfono y del teléfono —y, de modo mds eficaz, con la tecnologfa
electrénica—, surge una realidad de voces desubicadas que se podria
designar mediante el término 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 través de la
arqguiitecténica musical, se desprenden todavia mds de los caracteres
hablantes. Benjamin hablé de ver sin oir y, en su ensayo sobre la obra

* de arte, analiz6 la desarticulacién y la divisién de-las percepciones

sensoriales'S. El oir sin ver, en cambio, se convierte en una experiencia
normal’. ;Qué sucede cuando la sono;idad corporal de la voz aparece

* Dnmm\.]acqua La tarjesa postal- &Sémxaaﬁm&yméxdlé. Barcelona:
Siglo xx1, 2001 [N. del E.].

18 Bengamin, W. «Das Kunstwerk im Zecitalter sainer technischen Reproduzierbar-
keitr. En Gesammelte Shrifien, vols. 1-2. Frincfort, 1974 [ed. cast., La obra de arte
en la épocs de su reproductibilidad técnica. Obras, L 1, vol. 2. Madrid: Abada, 2008].

7 Cfr. DErrIDA, ). Spectres de Marx. Paris, 1993 {ed. cast., Espectros de Marx.
¢l Estado de la dewda, el trabajo del duelo y la nueva :ntemadamd. Madrid: Trotta,
2008].
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" cada vez mds desprendida de toda corporalidad? Entre otras cosas la

impresién de que cada voz desprendida proviene del Hades, recuerda
la cafda en la muerte. A este respecto, resulta relevante el pasaje de
Proust en el que Marcel escucha la voz de la abuela al teléfono:

(Es ella}, es su voz la que mos habla, que esté ahi. Pero, jqué lejos estd! ;Cuinta's.
veces no he podido menos de escucharfa con angustia, como si ante esta
imposibilidad de ver antes de largas horas de viaje a aquella cuya voz estaba
tan cerca de mi ofdo sinticse mejor lo que hay de falaz en la apariencia de
la mis dulee aproximacién y a qué distancia podemnos estar de Jas personas
queridas en e momento en que parece que no tendriamos més que alargar la”

" mano para retenerlas! {Presencia real de esta voz tan préxima, en la separacién
efectival jPero, también, anticipaciones de una separacién eternal A menudo,
escuchando asi, sin ver a 1a que me hablaba de tan lejos, me ha parecido que
aquella voz clamaba desde las profundidades la imposibilidad de que no se
volver a subir, y he conocido la ansiedad que habrfa de estrangularme un dia,
cuando una voz volviese asf (sola, sin depender ya de un cuerpo que jamds
habfa de volver 2 ver yo) 2 murmurar 2 mi ofdo 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 Zeis, Die Welt der Guermantes 1.

.Fréncfon, 1967, p. 175 [ed. cast., En busca del tiempo perdide. Tomo 3. El mundo de

Guermantes, op. cit., p. 165].
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Espacio dramético y posdramético

Espacio dramatico, centripeto y centrifugo

Generalmente se puede decir que el teatro dramitico prefiere un es-
pacio mediano; los espacios inmensos y los muy intimos son tenden-
cialmente peligrosos para el drama. En ambos casos, se suprime o se
pone en peligro la estrictura del reflejo (Spiegelung), en la medida en
que el marco de la escena funciona como un espejo que permite que
el mundo homogéneo del observador se reconozca en’ el mundo igual-
mente cerrado del drama. Para que tengan lugar estas equivalendias y
estos reflejos; .aunquc sean también ilusorios o ideolégicos, resultan ne-
cesarios el aislamiento, la independencia y la identidad propia de am-
bos mundos. Todos ellos posibilican la seguridad de las fronteras, indis-
pensable para el proceso de identificacién entre emisién y ﬁ:ocpcién de
los signos, que transmive un emisor idéntico a sf mismo a un receptor
idéntico a si mismo. Un teatro en el cual la percepcién no se encuentre
dominada por la transmisién de signos y sefales, sino por lo que Jerzy
Grotowski llamé «la cercania del organismo vivo»', s¢ contrapone a

! RousINE, Jean-Jacques. Thédtre et mise en scine 1880-1980, op. cit., p. 107 [chr.
para la cita en castellano: Grovowsks, J. Hacia un teatro pobre. Madrid: Siglo XX1,
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 fisica
y fisiolégica (respiracién, sudor, jadeos, movimiento muscular, espas-

mos, miradas) se superpone a la significacién mental, de modo que se -

-origina un espacio de una tensa dindmica centripeta en la que el teatro
" se vuelve un momento de energias vividas conjuntamente, en vez de
un conjunto de signos transmitidos. Asi, por ejemplo, en las esceni-
ficaciones de Grotowski (El principe constante, 1965-1968; Acrdpolis,
1962-1964-1967; Apocalipsis cum figuris, exc.) el teatro se convierte en
un grupo de escenas casi rituales en las que la participacién emocional
de los espectadores se produce para el acontecimiento. Los actores son
observados desde una cercania (close up) tan asediante que el especta-
dor no puede evitar ser consciente de su proximidad corporal y de su
mirada de voyeur, y cae en la esfera de la vivencia orgénica conjunta, si
bien esto sigue siendo algo muy distinto a una participacién real, que
no se produce en las piezas de Grotowski.

La otra amenaza para el teatro dramitico es el espacio de grandes
proporciones, que tiene un efecto centrifugo. Se puede tratar simple-
mente de un cspacio que, por. sus enormes dimensiones, suplante o
sobredetermine la percepcién de todos los demés elementos (como,
por cjemplo, el estadio olimpico de Berlin en Winterreise [Viaje de
_ invierno], de Griiber); o un espacio que eluda el dominio de la mi-
rada mediante acciones que tienen lugar simultineamente pero en
. distintas ubicaciones, como en el teatro integrado o en el famose

 Orlapda furioso de Luca Ronconi a partir de una adaptacién de Zasso

.realizada por Eduardo Sanguinetti, puesta en escena por primera vez

+en 1969 en el Festival dei due mondi en Spoleto y uno de los pri-

meros grandes acontecimientos de lo que poco después se llamarfa
" reatro total. Aqui los espectadores tuvieron que padecer la torrura de
decidir cémo querian montar s¥ representacién en vista de varias op-
ciones posibles. También fueron utilizados como decoracién, cuando
de pronto. pasaban a hacer de drboles de un bosque que atravesaban
los actores. Tanto aqui como en otros ejemplos del teatro total se
puede considerar que, pese al rechazo de una configuracién escéni-

278 Teatro posdramitico

ca ﬂﬁsionism. se celebra un verdadero triunfo de la ilusion teatral®.

Como ejemplo podemos citar el excepcional especticulo 1789 del
Th&mduSolcﬂ,cnblmallaimptpﬁéndcmaninmdafeﬁamml,
con montones de personas, tenderetes iluminados, bullicio y sorpresas,
se combinaba con las escenas actuadas. Las plataformas de madera,
unidas unas a otras mediante pasarelas, y las multitudes de espectadores
que iban y venfan entre cllas, aglométindose o dispersindose, confi-
ncmnalteammmaunésfcrascmcjanteahdcunarcoy,a.lxmsmo
tiempo, lo hicieron equivalente, escénica y espacialmente, a las calles y

_plazas del Paris revolucionario.

Espacio metonimiée
En todas las formas espaciales abiertas mis alld de la ficcién de

" la escena dramitica el espectador se transforma en un coactor mds

o menos activo, mis o menos voluntario. La realizacién escénica
de Kama Ginkas, K.I. from Crime, preparada para la actriz Okzana
Mysina y que pudo verse en 1997 en Avignon, hizo del espacio,
provisto apenas de algunos elementos fragmentarios, una escena de
apelacién real a los espectadores presentes, que fueron tomados de
la mano individualmente, requiriéndoles su ayuda y su implicacién
en la histeria lidica de la actriz, que interpretaba a Katerina Ivanova,
personaje-de la novela de Dostoievski. La difugninacién extrema de
la frontera entre vivencia real y ficticia tiene consecuencias de gran
alcance para la comprensién del espacio teatral: este pasa de ser un
cspacjé metaféricoy 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

acentta su similitud (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
~ el todo (pars pro soto: por ejemplo, una cabeza [inteligente]) o hace

uso de una conexién externa (Washington desmiente que...). En el
sentido de esta relacién de contigiiidad podemos llamar metonimico

2 Ibidem, p. 114.
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a un espacio escénico que no se determine principalmente como
soporte simbélico de otro mundo ficticio, sino que sea enfatizado y
ocupado como parte y continuacién del espacio real del teatro,

El teatro dramitico, en el que las tablas del escenario significan el ’

mundo, se podria comparar con la perspectiva: el espacio se encuentra
aquf, tanto en sentido técnico.como mental, ventana y simbolo,
anilogo a la realidad que hay deznds. Por medio de la abstraccién y
del énfasis, ofrece una suerte de equivalente metaférico del mundo
a escala, al modo de una pintura renacentista pensada como finestra
aperta. El teawro 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 simultdneo, como en la Edad Media, en la decoracién
miltiple (décor multiple) del Renacimiento o en el tipificado palacio
de espacio unitario (palais 4 volonsé) del Clasicismo. Lo mismo ocurre
si tiene lugar ante el trasfonda del escenario barroco o en el campo de
fuerza de un milien naturalista que parece determinar de antemano
las acciones de las personas.

+El espacio dramitico es siempre el simbolo de un mundo entendido
como totalidad, por m4s que sea. mostrado de modo fragmentario,
Por el contrario, en el teatro posdramé.ticoyd espacio deviene una
parte del mundo ciertamente destacada, pero entendida como
algo que permanece 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 trayecto que en el teatro clésico recorre la intérprete sobre la
escena significa, como metifora o simbolo, un trayecto ficticio, quizd
la distancia que recorre Grucha a través del Ciucaso. En un espacio
. que funciona metonimicamente el camino recorrido por un actor
representa principalmente una referenicia espacial de la situacién
de teatro, referido, como pars pro toto, al espacio real del terreno
de actuacién y, a fortiori, del teatro y del espacio circundante en'su
conjunto. : Co
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Drama y otros marcos

El drama ha sido desde siempre mds bien un marco en si mismo
que algo enmarcado. Asf como en la pintura el fondo es imprescindible
para la figura de.modo que esta pueda ser destacada, la trama y la
accién dramdtica constituyen el marco y el fondo irrenunciables a
partir de fos cuales los gestos individuales del lenguaje y del cuerpo
conservan su sentido. Por lo tanto, en teatro coexisten ¢l marco espacial

del proscenio, el marco mental de la escenificacién y, dentro de ellos, 2

su vez, el marco del proceso dramético. A ellos se afiade la disposicién
formal que funciona, asimismo, como marco. Con el primer verso, la
primera frase, la primera salida a escena, el piblico 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 la forma. Por un lado, lo enmarcado se constituye
COMO CONtexto interno y, por otro, se afsla por la realidad externa como -
algo especial, significativo, elevado e intensificado. Cada estética teatral

_emplea esta capacidad del marco cuando saca a la luz elementos simples

y poco significativos. El marco intensifica y concentra la predisposicién
para la percepcién de un modo en que también lo cotdiano deviene

- interesante. En su diarioc Max Frisch anoté:

~ {Por qué se enmarcan los cuadros? {...] El marco, cuando lo hay, desprende |
{las imdgenes] de la naturaleza, s una ventana a owo espacio totalmente
distinto, una ventana al espirity, donde la flor, la pintada, ya no es una flor
que s¢ marchita, sino una interpretacién de todas las flores. El marco la sinda
fuera del tiempo. [...] ;Qué nos dice el marco? Dice: mira hacia aqui, aquf
encuentras algo digno d:vcrsc,algoquewﬁﬁlemddawykmimriedad;
aqui encuentras el sentido que dura, no las Bores que s¢ marchitan, sino la
imagen de las flores, 0, como ya se ha dicho: la imagen-sentido’.

Estas frases caracterizan también- el réndimiento del marco en

el teatro dramdtico. En el teatro posdramdtico, en cambio, resulta

. ¢ .
3 Fruscu, M. Tagebiicher 1946-1949. Frincfort: Shurkamp, 1970, p. 65.
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evidente que el marco diffcilmente puede tener una aplicacién pues,
al final, acaba conduciendo a una imagen-sentido. En lugar de ello se
privilegian algunas estrategias, como la de la enmarcacion milriple.
Cabria pensar hasta qué punto la idea de laimagen-sentido ya contiene
en si misma la contradiccién de una mirada del sinsentido y, sobre
todo, si hace referencia a la complicada problemaitica de la visién y
del verf. La multiplicacién de los marcos, sin émbargo, neutraliza
verdaderamente la funcién de un solo marco; asi, lo individual es
extrafdo del terreno 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 ello, la multiplicacién
de los marcos provoca que lo individual se reconduzca a si mismo
como ser uguil 'y ser asf de su naturaleza sensible, o, visto desde otra
perspectiva, como perceptibilidad intensificada.

Estética posdramatica del espacio: panoramica
El giro en 1980

La emancipacién de la semiética visual del teatro, ligada a2 la
retdrica polftica y en competencia con ella, permaneci6 restringida a

la neovanguardia de los afios sesenta. La interpretacién teatral podia-

ser lectura radical, pero todavia continuaba siendo m4s o menos vilida
la primacia del texto y la transmisién de significado. En la tradicién
del teatro dramdtico lo visual continué sirviendo a esta transmisién
de significado —a pesar de su propio despliegue de estimulos épticos

y arquitecténicos—. Para el libre desarrollo de un sheatre of images*

[teatro de imdgenes], como habitualmente se denomina a Wilson y

4 Cfr. ManrreD, Frank. «Die Aufhebung der Anschauung im Spiel der Mera-
phers. En Neue Hefte fiir Philosophie, niims. 18/19. Géttingen, 1980, pp. 58-78.

» * Theatre of images es el titulo de un libro publicado en 1977, por Bonnie Marranca,
en el que se analiza la obra de Robert Wilson, Richard Foreman y Lee Breuer y
en el que se propone un marco tedrico-critico para el estudic de sus producciones
Marranca, Bonnie. The Theatre of Images. Indiana: Indiana University Press, 1977
[N.delE].
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sus seguidores, era necesario un mayor impulso del distanciamiento
del mensaje politico, en sentido estricto, y de la literatura dramiética,
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 o Peter Stein— realizaran
grandes tableaux, cada una a su modo. En ese momento irrumpié un
énfasis en el desarrollo de la configuracién escénica, un interés por
un espacio teatral formalmente estilizado, que pronto se reflejé en el
prestigio de artistas radicales como Jan Fabre. Se puso fin asf a una
idea de teatro orientado al contacto con el piiblico, propia de la época
activista de los afios sesenta y setenta; ahora se trataba de sumergir
al espectador en un aspecto concreto, en detalles y en estructuras
formales y significantes. Las consecuencias de esta tendencia fueron
una precisién clasicista, también fria, y unos entornos escénicos jue
producian una prolongada sensacién de retardo. El efecto intenso de
la imagen y del espacio se asocié frecuentemente con una duracién
aumentada de la realizacién escénica. Esto condujo, en primer lugar,
a la vivencia del espacio caracteristica del teatro posdramitico en la
cual la impresién visual, en cierto modo, se sobrecarga con palabras
y gestos en el wanscurso de la realizacién. El espacio posdramitico
no sirve al drama, tampoco a una actualizacién politizada; el proceso
teatral se convierte, a la inversa, en una experiencia esencialmente
espacio-visual.

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 entenderse come espacios heterogéneos
Yue tienden un puente hacia situaciones cotidianas. Se mencionan
aquf espacios completamente al servicio-de la semdntica texnial y
espacios que se convierten, en palabris de Achim Freyer, en una

‘libve composicién paralela de misica o texto. En este caso, no se trata

de valorar la obra de algunos escenégrafos significativos del teatro
contempordneo. Desde Erich Wonder hasta Anna Viequck, desde
Axel Manthey hasta Achim Freyer, los espacios escénicos del presente
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y su correspondiente dialéctica artistica deben ser comentados en su
inmensa variedad a la luz del paradigma del teatro posdramitico,
asi como del dramitico (ya que en el teatro a la italiana, ptopio del
teatro dramitico, se encuentran también importantes innovaciones
espaciales). .

Tableaux lenmarcaciones)

A simple vista, ¢l espacio escénico en cuanto tableau se cierra -

programéticamente frente al théasron: la clausura de su organizacién
interna se hace muy evidente. En este sentido, el teatro de Robert
Wilson resulta ejemplar y no por casualidad se le ha corhparado
repetidamente con la tradicién del 2ableau vivant®. Como es sabido,
en cl siglo xvinm estaba de moda que las damas y los caballeros de
la alta sociedad se divirtieran reproduciendo cuadros pictéricos e
imitaran las poses y las vestimentas correspondientes (normalmente
con acompafiamiento musical), hasta que volvia a caer el telén’. De
esta comparacién se desprende una observacién correcta: el teatro de
la lentitud orienta inevitablemente la percepcién hacia la posicién con
la que se contempla un cuadro. Pero también una incorrecta, pues el
objetivo de la ralentizacién ceremonial no es el feliz reconocimients de
una pintura 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 en el presente vivo del teatro.
El marco es algo propio de la pintura y el teatro de Wilson es, de
hecho, un teatré del marco ejemplar; todo empieza y todo termina
—un poco como ¢n el arte del Barroco— con los marcos. Incluso
alli donde Wilson abandona los encuadres escénicos clisicos, crea
inmediatamente marcos de luz, de espacio y de somido. Por ejemplo,
en Perséfone, représentada a cielo descubierto en el a;ltiguo estadio de
Delfos, dividié el espacio en dreas y lineas de luz y lo hizo aparecer

* El autor se refiere a la wadicién pictérica de los cuedros vivientes (tableanx vi-
vanis) en las que se pretendia presentar un relato histérico tipo friso. La forografia
vino a remplazar a esta particular forma de entretenimiento y arte [N: del T].

? Cfr. HomsTréwMm, Kirsten G. Monodrama Attitudes Tableaux Vivagts: Studies on
Some Trends of Theatrical Fashion 1770-1815. Uppala: Almqvist & Wiksell, 1967.

L 4
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‘como un sistema de cuadros. En una realizacién ﬁcérﬁm de T'S.E

(previamente estrenada en 1993 en Gibellina) en el Hetzerhallen
de Weimar durante el Kunstfest de 1996, se practicé. también una
divisién de la superficie de actuacién mediante 4reas de luz en torno
a las cuales el publico se situaba, con el tnico limite de las marcas
luminicas. De este modo, la estrategia de multiplicar los medios
de enmarcacién teatral practicada por Wilson proporcioné a cada
detalle su propio valor de exhibicién, si bien una vez més a costa de
su aislamiento estético. La creacién de marcos se producia mediante
la iluminacién especial de los cuerpos, la definicién de sus lugares
sobre el suelo por medio de campos de luz geométricos, la precisién
escultural de los gestos y la elevada concentracién de los actores que,
por su eficacia ceremonial, producian también marcos en torno a ellos.
Tanto el modo de.andar como el movimiento de una mano o ka
rotacién del cuerpo se distinguen como fenémenos en una nueva
visibilidad. Asf, dichos fenémenos se suceden en una seric no
jerdrquica, con precisién absoluta y encuadres remarcados. Serfa
tentador describir ahora las tradiciones del clasicismo, de la nueva
objetividad y del surrealismo, asi como los rasgos que proceden de la
estética barroca, en la cual, por ejemplo, también se dan los marcos
encadenados tanto en pintura como en arquitectura. :

Jl.lé.go con el espacio y la superficie

. En e teatro dramitico se trataba de crear un marco adecuado para .

la experiencia de lo dramético; un espacio, al mismo tiempo, real y
espiritual, una imagen de fondo, una imagen alegérica; esto es, la
constelacién escénica misma en cuanto imagen en sf misma. Con la
autonemizacién de la experiencia visual pictérica en la Modernidad

. »se dio la’ condicién previa para que la escena se aproximara en su

concepcién a la légica de la imagen pictérica y, en consecuencia, se
apropiara, hasta cierto punto, del modo de recepcién caracterfstico de la
pintura. No obstante, no faltaron quejas a esta postura porque se creia
que, a través de este giro hacia lo visual, la percepcién, orientada de
modo dramdtico-literario, serfa expulsada del palco real; un rechazo
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que, sin embargo, permanecia ciego frente al beneficio que aquella
ofrecia. Asf, ¢l enfoque de la imagen como 1l se convierte en una
percepcién dindmica de la opsis (Aristételes) y en una visin vidente, en
dscnﬁdoquclcdaMéxhndahlcomommbandopamclasodela
vivencia teatral.

En las cscenograﬂas de Aclnm Freyer o Axel Manthey los cuadros
escénicos funcionan como niveles de imagen idealmente definidos.
Ambos conciben los marcos escénicos como una superficie p&ﬁﬁ:g
que permite entender el ejercicio teatral como pintura escénica. De este
modo, Manthey ofrecié una acentuacién de lo pictérico sobre la escena
en la escenografia que disefi6 para Der Ring [El anillo de los Nibelungos],

de Ruth Berghaus (puesta en escena entre 1985 y 1987, en Fréncforr),

o a inicios de los afios ochenta en Colonia para Jiirgen Gosch. Tanto las
lineas, a menudo frfas y tendentes a resaltar las graffas de la escritura,
como los emblemas de Manthey crean im4genes auténomas en las cuales
se sittia en primer plano la relacién de las figuras escénicas respecto a la
superficie. Cuando emergen elementos primarios (tales como la esfera
o el cubo), los signos simbélicos (como la mano y la flecha) o motivos
naturales sencillos, el garabato y la escritura conscientemente infansil,
recuerdan siempre a algo pintado. Haciendo uso de la tradicién
intelectual del constructivismo y de la Bauhaus, Manthey -dispone
un opulento lenguaje de imagenes visualmente penetrantes, pero no
autocomplacientes, que también cred para el mundo de I danza (como
las que disefié para William Forsythe); aunque la mayorfa de las veces
se concentr$ en el teatro dramitico como, por e:iemf;lo, las escaleras
gigantescas que saturaban'la escena para Menschenfeind [El misdnsropo),
de Gosch (escenificada en Colonia, en 1982) o, dos afios después, el
curioso palacio semejante a una tienda de campafia para Edipo.
. Asi, el espacio escénico se convierte en un tema de disqusién recurrente
~. porque muchos directores provienen de la pintura, la esculrura y cl
disefio; un mcucmro conjunto que, ya a inicios del siglo xx, influyé en
el teatro.de forma altamente productiva®. En el Wooster Group, en ]an

¢ Chx. entre otros: Raumionzepx Ausstellungskaralog. Konzept: Hannelore Kersting
Bernd Vegelsang, H?Imu: Grosse. Frincfort, 1986. ¢
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Lauwcrsyc:ninﬁsdeunaproduccién de Jirgen Kruse salta a la vista
el procedimiento de situar a los actores casi al borde de la escena; por
as{ decir, como en una superficie pictérica, adheridos a la cuarsa pared.
De este modo, en ocasiones, como en la escenificacién de Ricando II
de Kruse en Stuttgart, surge un efecto 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 otra forma del
espacio posdramitico. En ellos los cuerpos, los gestos, las posturas, las
voces y los movimientos se arrancan de su continuum espacio-temporal
y se reconectan, afslan y montan a-modo de tableaux. Las jerarquias
habituales del espacio dramitico (ubicacién del rostro, de los gestos
significativos, de la confrontacién de los antagonistas) se vuelven
obsoletas y, con ellas, también el espacio subjetivado, dispuesto por
un yo-sujeto. La escena no se configura como un terreno homogéneo,
sino que consiste en dreas alternantes, demarcadas mediante la luz y
los objetos, en las que se actlia sincrénicamente. De este modo, el
espacio de actuacién se define momento a momento en ¢l transcurso
de la realizacién escénica. A diferencia de las acciones paralelas; a
menudo percibidas como inconexas en el caso de Wilson, en Lauwers
las conexiones objetivas son mds claras y el espacio es mds literario.
Se trata, pese a la fragmentacién, de espacios definidos temdticamente.
El caleidoscopio de estructuras espaciales, el atrezo y los espacios_
de luz corresponden a un trabajo de montaje y desmontaje. En las
obras de Shakespeare, que Lauwers ha escenificado repetidamente,
la tradicional continuidad de la fibula es deconstruida, pero sus
temas —como la muerte, la amistad, el poder y la soledad- siguen
orgamz.ando la légica de los montajes escénicos 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 teatro 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, quizé la sugerencia
de la disposicién escénica de algunos clementos), entran en juego
debido a un cambio de foco dramartirgico y, asf, adoptan un aspecto

similar al de la experiencia cinematogréfica. Frente a un campo’
de actuacién fragmentado mediante cortes en unidades definidas

y heterogéneas, el espectador tiene la sensacién de ser llevado de -
acé para alli, como en una pelicula de secuencias paralelas. Asf, jel
procedimiento del montaje escénico provoca una percepcién que
recuerda al trabajo del moniaje cimematogrdfico. Pero, ademds, en é -
cabe destacar un principio de organizacién que también es inherente_

ala pintura. Sobre la escena, los actores se comportan continuamente

mo espectadores respecto a ellos mismos: segiin lo que hacen los
dcm{\s surge una focalizacién peculiar en la accién asf observada.
Este hecho funciona de forma andloga a la direccién de ls mirada que
presentan las pinturas clésicas; es decir, a través de las direcciones
de la mirada de las figuras representadas se bosqueja el camino de la
mirada det observador, al que se le sugiere una determinada leczura

secuencial y una jerarquia de las escenas representadas. Algo similar

. ocurre en ¢l caso de Lauwers:

1a obs;xvadén de las escenas, el observar del espectador, es un clemento ’
constitutivo de la actuacién: las miradas de los actores estructuran lo nasrado
escénicamente. Un fragmento del acontecimiento escénico (un actor/ .
constelacién de fguras, un lugar, un campo visual) es recorzado, se convierte

en una unidad del montaje. Un desvio de la mirada hace resaltar el foco’.

.. Los actores parecen salirse momentdneamente de su caricter de
" intérpretes y actuar como espectadores conjuntamente con los otros
espectadores; de este modo, el marco de este teatro se mantiene como
"un tableau dindmico, sistemiticamente incierto. Para la recepcién

" esto significa que los espectadores tienen la posibilidad de dejarse’

7 Che. Herxexrary, K. Jan Lauwers Antonius und Cleopatra, op. dit,, pp: 65yss.
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+ guiar por la direccién de la mirada, o bien de desviarse y captar el

detalle externo al foco 0, como minimo, de verlo al mismo tiempo.
Al final, ¢/ espectador (co)realiza el montaje y decide si'y de qué modo
quicre focalizar la mirada. Sin embargo, aunque sea perfectamente
adecuada fa denominacién ocasional de montaje abierto para este
procedimiento, puede confundir debido a su similiud con la
construccién filmica. La libertad del espectador se puede entender
aquf més como un paso del teatro hacia la libertad 4 ke lectura que

“como una aproiimacién al cine. Se dice que en e cine la mirada

del espectador es la que fundamentalmente une los. fragmentos,
los sintetiza con su consciencia, junto a la poderosa sensacién de
bacer la pelicula & mismo. Pero la mirada de la cdmara se identifica
con el espectador de cine, asi que no se trata Gnicamente de una
omnipotencia de la fantasfa, sino de una mirada cautivada que,
abiilica y rendida, se entrega a la mirada de la cdmara, 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, sonido, la reptoduccibn del mundo real)
dificilmente permite la liberacién de la reflexién, & rransformacion
del sentido, probar y desechar.: En el teatro posdramdtico, por
contrario, el montaje escénico abierto sf oftrece tal liberacién y elle no
nnphca que los ojos del obscrvador sc conviertan en ojos de cimara
filmica. Otras formas del espacio multiple son posibles a través de la
técnica multimedia; por cjemplo, el acontécimiento se puede atribuir
a otros espacios que se encuentran en relacién con la escena. En casos
extremos los espectadores no ven directamente a ningiin actor, sino
que tnicamente reciben imdgenes de video de otros espacios.

" Los espacios de John Jesurun y algunas realizaciones escénicas
experimentales se podrian analizar segiin las barreras de visibilidad
y la transmisién de imdgenes. Es importante el detalle de que iro
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: tEmporala
y tiempos espaciales. Més bien, el tearo posdramitico simula
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interconexiones y conexiones de la percepcién que son imprevisibles.
Quiere leer y fantasear mds, ser registrado y memorizado como dato
de informacién, formar un nuevo arte de la espectacién, del mirar
como un construir libre y activo, como un acoplamiento rizomdtico.
Espacios temporales

Al teatro posdramdtico pertenecen la produccién y la utilizacién
de ambientes (environments) a partir del modelo de las artes pldsticas.

En 1979, Griiber realizé en el antiguo hotel de lujo Esplanade

de Berlin, una accién teatral (0 una instalacién) en la cual los
visitantes escucharon, entre las paredes del deterivrado edificio, entre
proyecciones y pequefias escenas, una versién reducida de la novela
Rudy de Bernard von Bremrtano, de 1933. Se trataba de un espacio de
la memoria®. En una produccién teatral en Berlin, Heiner Goebbels
colocé al piblico de tal modo que, por la noche, justo al pie del
Muro de Berlin, iluminado fantasmagética.mem:e, observara la lenta
aproximacién por el canal de una barcaza y, sobre ella, una figura a
duras penas reconocible (acompafiada de un perro), mientras David

Bennent recitaba el texto Maclstrom Siidpol [Maeslkstrom Pole Sur] -

de Heiner Miiller (basado en Poe). Otro cjemplo lo encontramos
en la instalacién realizada por Michael Simon, en 1996, a partir de
Bildbeschreibung [Descripcién de un cuadro] de Miiller en la cantera
de Ehringsdorf en Weimar. En este caso se guié al puiblico a través de
una secuencia de escenas y sucesos, imdgenes, situaciones y pancles
de texto breves distribuidos sobre ¢l terreno. En muchos de estos
espacios s¢ evidencia la intencién de posibilitar una experiencia
especial del tiempo por medio de conceptos especificos, la eleccién

de lugares histéricamente significativos o instalaciones especialmente

construidas para ellos. Esto es aplicable, por ejemplo, a uno de los
trabajos mds impresionantes de la tempranamente fallecida Elke
Lang, que monté Dic andere Ubr {La otra hora] en 1989 en el

. Theater am Turm (TAT) de Frincfort, un ambiente sonoro y musical

¢ Hensgt, G. Das Theater der sicbziger Jabre. Kommentar, Kritik, Polemik. Munich:
DTV Deutscher Taschenbuch, 1983, pp. 328 y ss.
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con textos de Rolf Dieter Brinkmann, Wolf Wondratschek, Djuna
Barnes y otros. El espacio teatral creado para tal ocasién por Xenia
Hausner consistié en una seric laberintica de 4ngulos, pasillos, lugares
entrevistos y espacialidades que los espectadores atravesaron, cada -
uno a su ritmo, y en el que se fueron tropezando con un abundante
material de recuerdos (fotos, ruidos de nifios jugando, misica, objetos
de todo tipo). Esta dramaturgia del espacio permitié que el tema de
la reflexién que planteaba la obra se cfecm:’uafcatralincntc durante

el transcurso temporal de la realizacién como un tiempo propio del

espectador en su movimiento.

En el caso de Pina Bausch el espacio es un compaﬁcro 'de actuacién
independiente de los bailarines y parece marcar el tiempo de su danza
mientras acompaiia el curso de las acciones corporales. En Caf¥ Midller
las sillas volcadas en el suelo testimonian los movimientos enérgicos
y apasionados que se estin llevando a cabo en ese momento. Danza
y espacio presentan una dinimica coherente. El campo cubierto
por miles de claveles en la obra homénima (Nelkm) es arrasado en
el transcurso de la representacién, a pesar de que los bailarines, en

- principio, evitan cuidadosamente pisotear las flores. Asf, el espacio

funciona cronométricamente y, al mismo tiempo, se convierte en
un lugar de huellas: las acciones permanecen a través de sus rastros,

Adespués 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 €Ntorno sonoro que
espacializa auditivamente las acciones corporales. Colmado por los
ruidos producidos por los cuerpos humanos —las sillas volcadas, el
cmjido obstinado de las flores aplystadas sobre las que los cuerpos
se deslizan, se arrastran, se revuelcan (Bluebart)— o la vida orgdnica
interna, el espacio escénico en su eonjunto 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, y no informativa, al especrador. El
publico no observa sino que se percibe a si mismo en el interior de
un espacio-tiempo.

En los afios noventa llamaron la atencién por su obstinacién
estilistica los trabajos de Christoph Marthaler y Anna Viebrock.
Encontramos en cllos una especie de espacio del trauma: una
sala, un reloj y todo el equipamiento fornian un collage. En estos
espacios de la memoria sc lleva a escena la historia —generalmente
alemana~, pero el tema esencial son los traumas de la nifiez. Se
trata de espacios aterradoramente vastos, esquivos ¢ inmensos, en
los cuales el individuo se siente perdido, en su encierro, en el temor
y la disciplina de los dormitorios y las clases de la escuela. De este
modo, ¢l recuerdo de la nifiez se convierte en un medio de expresién
histérico-politico. En este sentido, sc ha hablado oportunamente de
una mitologia de lo profano respecto a la cualidad espacial interior/
sin exterior’. Frecuentemente, Viebrock y Marthaler favorecen la
insercién en escena de la realidad de los autores 0 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 tal y como
se puede ver actualmente. El espacio del teatro no clausura la realidad
escénica en forma de construccién surglda de Ia nada, sino que se
abre a sus antecedentes; en el caso antes citado: la vida de Verdi, 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 rnantiene visible y no desaparece en una creacién ;Iusoﬁa), el
dilogo de los produttores con la obra y sus circunstancias vitales.
Los espacios temporales del teatro posdramitico abren un tiempo de
muchas capas, que no es tinicamente el tiempo de lo representado o
dela _i'qprucntacién, sino también el tiempo de los artistas creadores
de teatro y de su biografia. Asi, el espacio-tiempo antiguamente

homogéneo del teatro dramitico se astilla en aspectos heterogéneos. .~

? Véase Stefanie Carp sobre Anna Viebrock en Pri1ies, V. y Ruckniserie, H.-J,
Das Bild der Biibne. Berlin: Theater der Zeit, pp. 120y ss.
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~ La cuestién que se plantea a la mirada del espectador es la de ver

entre ellos, altcmando el recuerdo y la reflexién, sin sintetizarlos
vnolcnwmcntc

Espacios de conflicto

En el teatro de Einar Schleef el espacio de actuacién se extiende,
de un modo agresivo, hacia el espacio que ocupa el espectador,
abriéndose paso fisicamente por encima del proscenio. Aun cuando
' muchos puedan relacionar su nombre principalmente con lo auditivo
(el lenguaje a pedazos, la violencia ritmica de las voces del coro) y con
la violencia ejercida en el cuerpo de los actores (su presién fisica y la
opresién de la accidén escénica, el trabajo corporal enérgico, a veces
arriesgado), ¢l teatro de Schleef pertenece también a la dramarturgia
visual: su propuesta escénica es inimaginable sin el agudizado sentido
de las estructuras visuales que su formacién como pintor le ofrece.
Escenarios en formade cruzy pasarelas a través del piiblico contribuyen
a que la dindmica del espacio se deslice desde la profundidad de la
escena hacia el piblico. La serie de las producciones de Frincfort
(La madyreé, Antes del amanecer, Los actores, 1918, Urgitz, Fausto) y las
escenificaciones en Berlin se caracterizan por espacios visuales y. de
accién que incluyen la ubicacién y la persix:ciiva de los espectadores,
haciendo imposible una distancia consemplativa. En ocasiones, Ia
configuracién del espacio impide que sepueda oir; ver y entender
completamente el rodo (por ejemplo, en el caso de los setenta metros
de largo de las estrechas pasarelas de la escena de Urgdrz, donde el
publico solo podia seguir claramente lo que tenfa lugar sobre y dcba)'6
de la pasarela al lado del propio asiento): En Fausto la dinsmica éptica
de la escenograffa, un vasto tridngulo esquivo en la-profundidad de
la escena de altas paredes negras, se 3balanzaba sobre el observador.

En Antes del amanecer habia una rampa que, desde la mitad de la-- -

escena, atravesaba la platea hasta la pared del fondo del teatro, donde,

- detris de los espectadores, habia actores que se hacian oir al golpear
- botellas de cerveza sobre mesas de madera con las que creaban coros

eritmicamente agresivos. Estas pasarelas, que parten del escenario

»
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y se dirigen al piiblico, son recurrentes en las obras realizadas por
Schieef. En la escenificacién de La seiorita Julia, de 1974, en la
Berliner Ensemble con B. K. Tragelehn, la partida de Julia, siguiendo
la descripcién de Wolfgang Stroch, se mostré del siguiente modo:

Cuando finalmente se amaron en la noche del solsticio de verano, asaltaron

*“la escena desde afuera dieciséis jévenes, bailaroni rock roll con la misica
de una conocida banda de la Repiiblica Democritica Alemana 'y se
marcharon de nuevo. Tras esto todo cambié. Profanacién. Julia, decidida a
suicidarse, abandona la escena, apoys el pie sobre ¢l respaldo de la primera
fila de espectadores y Jes pide a estos que, por favor, la ayuden, y camina
xisosmidaporcﬂos,amv&dcmcabmsyhombmésobnlasﬁksde
asientos hacia fuera de la vida; fucra de la vida en esta sociedad... "%

Lugar de excepcién

En el cuestionamiento reflexivo de la mtuaaén Teatro el espacio
posdramdtico puede ser algo asi como un lugar de excepcién. La
circunstancia espacial se aprovecha para una tematizacién de la
comunicacién (no solo) en el proceso teatral. El teatro se confirma

como situacién de excepeidn, como una toma de distancia respecto a’

lo cotidiano. ‘En el trabajo del grupo vienés Angelus Novus este tipo
de utilizacién del espacio se convirti6 en un acto politico, sin que ello

implicara una declaracién politica, pues este exigfa simplemente un

tiempo utépico distinto, otra forma de comunidad. Esta realizacién
escénica concreta ya ha sido expuesta en piginas anteriores; ahora

se trata de destacar en ella la demanda de un espacio comunitario,
repetidamente formulada desde la Antigiiedad: en la polis ateniense,
en la Edad Media o en las primeras ideas de Rithard Wagner sobre
el zeatro como festividad. En este scnndo, cabe destacar que ha sido el
propio desarrollo del teatro lo que 'ha hecho posible su recuperacién
como espacio de comunidad. La insistencia.en la*integracién y la

1 Véase el articulo de W. Storch en ProLLER, V. y Ruckuiseriz, H.-J, Das Bild
der Biibne, op. cit., p. 99; asi como, «Theater des Konflikts. Ein Vegsuch iiber Einar
Schleehs. En Neue Rundschau, nim. 3, 1990.
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comunicacién, el redescubrimiento de la relacién entre ritual y
teatro y los modos de actuacién abiertos sugirieron insuffarle nueva
vida al ritual comunitario en el teatro. Probablemente no obedezca
solo a razones pragmdticas el hecho de que algunos grupos teatrales
prefieran 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 teatro que tiene lugar ahf,

una nueva aura. En ¢l libro de 'Ihcodor Lessing sobre Nlctzschc se
a.ﬁrma.

Ya no es posible para los filésofos modernos transitar los espacios
contemplativos del pasado: las iglesias y los monasterios. La moderna
vita contemplaiiva se ha desprendido de la vita religiosa. Las iglesias y Jos
monastesios son petrificaciones de otro espiritu que se impone poderosamente
a aquellos que deambulan por elios. Asi pues, lo que falta es ¢ espacio
contemplativo del futuro, cuyas caracteristicas define Niezsche: «Serfa
nmioentmdzxundh—ypmbablmiemdﬁacstﬁccm—qué&lumm
todo en nuestras ciudades: lugares silenciosos, espaciosos y vastos, dedicados
a la meditacién, provistos de altas y largas galerias para evitar la intemperie -
'oclsoldanas.i‘adoaxdicntc,dondcnopencmmmornlgunodccochanidé

~ grivos {...] jedificios y jardines que expresen en conjunto el cardcter sublime
de la reflexién y de la vida retiradas’’. ‘

-Theatre on location )
" Ademis del espacio teatral habitual existen posibilidades

" denominadas a_partit del site specific theatre [teatro de un lugar
E espcciﬁco] tomado de las artes plésticas. El teatro busca un particular

tipo de arquitectura o una localidad —el campo raso, por ejemplo, en
los trabajos més antiguos del grupo 'Hollandia—. Pero esta no se debe
a que, como sugiere el término site specific, ¢l lugar mantenga una
correspondencia especialmente adecuada con un texto determinado.

1" LessiNg, Th. Nietesche. Berlin: Im Verlag Ullstein, 1925. Lessing cita aquf el
aforismo 280 de La Gaya Ciencia de Nietzsche.
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El término se ha hecho habitual en la jerga teatral; sin embargo, la
expresién tbm:re on location resulta més adecuada para referirse a este
asunto.

Al menos se puedcn distinguir dos variantes en el theatre on location.
Por un lado, el lugar especifico de actuacién puede ser utilizado tal
cual: los actores actian simplemente entre las méquinas de una fbrica
y ante los utensilios con los que se encuentran; actian en naves de

reparacién del ferrocarril y el piiblico se encuentra asimismo situado

simplemente en el lugar —puede haber sillas o palcos a su disposicién,
sin que se altere el caricter bésico de la espacialidad como escena—. Por
 otro lado, la segunda variante es la instalacién de una escena propia
con decoraciones y atrezo en el lugar (site). En este caso, se origina
otra escena dentro de la escena y se crea una relacién entre ambas que
puede presentar, de modo més o menos evidente, un conjunto de
contradicciones, reflejos y correspondencias. Cuando la produccién
(Stallerhaf) de Hollandia se presenté en una iglesia en medio del

campo y el piiblico tomé asiento en una tribuna hecha de ablas y cajas

de heno, se persiguié destacar los motivos campesinos y religiosos de
la obra; mientras que cuando ésta se mostré posteriormente eh una

fibrica abandonada, se prefiri6 llevar al pnmcr plano el tema de la

desigualdad y las relaciones capitalistas.

Una razén esencial para las acmacnon;s mlomnondenvadc la-

atmésfera politica de los afios sctenta. Se trataba de dirigirse al piblico

local mediante Ia expansién del teatro a lugares no habituales. Pero .

Hollandia, el grupo mds importante de site specific theatre eri Holanda,
a la razén politica sumé otra mds pragmdtica: las subvenciones de la
regién de Nordholland establecian la obligacién de actuar en diversos
lugares. Ante esto, el grupo no siguié el modelo habitual qiue caracteriza

a los teatros regionales (LasndesBiibnen) en. Aierﬁanié, ni. c'dnéuuyé )
un mortaje que pudiera ser ficilmente trasportable, sino"que prefirié -

elegir pata cada ocasién un lugar particular en la regién como espacio
de actuacién e invitar a los habitantes de los alrededores.

Site specific thearre significa que el site en si mismo se muestra bajo
una nueva bez. Cuando se actia en una nave industrial, una central

»
.
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eléctrica o un vertedero se origina una nueva mirada estética en la
que ¢l espacio se presenta a si mismo; deviene coactor (Mitspieler)
sin estar comprometido con una significacién determinada. No
se enmascara, sino que se hace visible. En una situacién asi, los
espectadores también son coactores. De este modo, mediante el site
specific theatre se pone en escena un nivel de comunalidad entre actores
y espectadores. Todos son simultineamente invitados del hugar, todos
son forasteros en el universo de una fibrica, una central cléctrica o
una nave de montaje. Viven la misma experiencia no cotidiana de

" un espacio inmenso, de humedad inhabitable, quizis en decadencia

o en un estado ruinoso, en la cual pueden sentirse las huellas de su
produccién y de su historia. En esta situacién espacial comunitaria
se precipita de nuevo ¢l motivo del teatro entendido como tiempo
compartido, como experiencia conjunta.

Espacios heterogéneos .

Mientras que las recién mencionadas formas tcatrales que utilizan
espacios no convencionales siguen ligadas a la presentacién de
una obra escénica, existe otra prictica atin mis alejada de lo que
comtnmente s¢ denomina Teasrp. 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 activacidn de espacios piiblicos, la compafiia Station House Opera
de Julian Maynard Smith busca con sus acciones una conexién con
lo cotidiano en tanto concibé el teatro como una toma de conciericia
de los procesos arquitecténicos. Con sus grandes construcciones de
médulos de cristal el grupo representa los procesos de construccién,
reconstruccién y demolicién asociados a un edificio que existe

. realmente. Asi, se erige un espacio teatral definido urbanistica y

arquitecténicamente en el cual puede aparecer la historia de la
construccién como a cimara répida. De este modo, por medio de
diferentes escenas, musica y exhibicién del proceso mismo de rrabajo,
consiguieron hacer aparecer ‘bajo una nueva hiz las ruinas de la
Frauenkirche en el Festival Theater der Welt en Dresden.
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" Owro ejemplo de intervencién del teatro en un espacio ptblico
se pudo ver en un proyecto titulado Aufbrechen Amerika [Reventar
América], que Christof Nel realizé junto con Wolfgang Storch y
Eberhard Kloke en 1992 (para el 500 Aniversario del Descubrimiento
de América). La realizacién consistié en una mezcla de tres dias
de viajes extravagantes en autobuses, trenes y barcos a través de
la heterogénea diversidad del paisaje industrial entre Bochum,
Duisburg, Gelsenkirschen y Miitheim. En el transcurso de estos vigjes
el entorno de la regién se transformé en una escena; las acciones se
ubicaron en varios lugares y muchas de ellas fueron principalmente
acontecimientos percibidos lentamente desde el tren (como el 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 exigfa la total atencién por parte de los espectadores.
Incluyé el camino y el 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  la orilla de un canal, en donde se congregaron

todos los ‘espectadores. ;Fodavia se puede hablar aqui de teatro?

Los directores sencillameite dieron al ‘acontecimiento el nombre
de Eine Reise an drei Tagen [Un viaje de tres dias]. Sin embargo, se

puede sostener que un teatro que ya desde hace tiempo dejé de

girar alrededor. de la escenificacién de un mundo dramitico ficticio

también _induye esto: el espacio heterogéneo, el espacio cotidiano y

el extenso tampo que se abre entre el teatro enmarcado y la realidad

cotidiamf desenmarcada, siempre y cuando dichos lugares participen

en cierto tipo ‘de -distinciones, acentuaciones, extrafiamientos y

reconfiguraciones realizados escénicamente. .
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Tiempo

6uestio.nes' acerca del tiempo en el teatro

Capas de tiempo
Para el teatro lo mds importante es el tiempo vivido, la vivencia
del tempo que comparten los actores y los espectadores y que,
evidentemente, no se puede medir con exactitud, pues s dasolocomo
experiencia. El andlisis y la reflexién del tiempo teatral se vale de esta
experiencia y se sirve de la distincién que Henri Bergson establecié
entre el tiempo objetivable y mensurable (temps) y la duracién (durée).
Dado que el tiempo no se puede medir objetivamente; resulta
recomendable al .menos hacer algunas distinciones conceptuales.
El propésito del anilisis del tiempo no consiste en establecer los
sistemas objetivables de la descripcién, sino en diferenciar los niveles
de la experiencia del tiempo en el teatro posdramitico 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 el teatro y el drama, se resiente particularmente
‘la comprensién y, sobre todo la percepcién, de la dramaturgja del

1 Cfr. BIRKENHAUER, Theresia y STORR, Anette (eds.). Zeitlichkeiten — Zur Realitdt
der Kiinste. Theater, Film, Photographie. Beslin: Malerei, Literatur, 1998.
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tiempo inherente al performance text y al texto representacional. En
esta dxﬁcufud se refleja también la frontera institucional entre los
estudios teatrales y los estudios de literatura. No es aconsejable en
principio partir de los andlisis del tiempo en el drama si se quiere
comprender la dramarurgia del:tiempo en el teatro. La amalgama
especifica de tiempos es constitutiva de yodo teatro; en 4l el tiempo
simulado y representado segiin unos patrones textuales es solamente
un factor entre muchos otros. En genetal, se pueden distinguir las
siguientes capas temporales:

1.~ El siempo del texto; es decir, la extensién totalmente pragmdtica
o duracién de la lectura. La brevedad de un cuento o de un drama,
as{ como la extensién de, por ejemplo, una novela o una epopeya,
condicionan de modo pragmitico la percepcién del lector y del
espectador. Esta es una capa evidente y, por ello, generalmente
aceptada de todo texto literario escrito, pero también de cualquier
texto teatral. Junto al criterio externo de la extensién del texto, el
modo de estructuracién de las frases, el ritmo, Ja extensién o su
brevedad, la complejidad sintéctica y las pausas mediante signos de
puntuacién crean un tempo -propio del texto, un ricmo que surge

a partir de la ralentizacién y la aceleracién. De hecho, se pueden

mezclar y superponer diversos ritmos en el mismo texto. En cuanto
al contenido, a menudo con una sola palabra, pueden pulverizarse
épocas y tiempos. Una posibilidad adicional, sobre todo en la
modernidad, es la autorreferencialidad, que hace entrar en juego al

acto de la escritura (o de la lectura) en si mismo., Esta puede ir unida

a una deliberada desorientacién lidica recogida en el tiempo de la
escritura o de la realizacién teatral.

2.- Bl tiempo del drama; que remite a lo que Aristételes lama

mito. Aqui se refiere a 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
la duracién y el orden de los acontecimici?tos en la ficcién, sino que
constituyen su propio espacio temporal,-de importancia decisiva para
los textos teatrales. La organizacién del tiempo del texto dramético
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consiste en una secuencia de acontecimientos y escenas escogidas que
complican a menudo la estructura temporal a través de un conjunto
de anticipaciones, flashbacks, secuencias paralelas y saltos temporales
quc,. por lo general, se encuentran 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 ejemplo, Rainer
W. Fassbinder indica que las partes individuales pueden ser actuadas
en un orden distinto. La eleccién de una determinada dramaturgia
depende de cada caso concreto, aunque se trate de una aleatoria.
3.- El tiempo de la accidn ficticia (con sus posibles dislocaciones
temporales y rupturas internas: cruce y desdoblamiento de hilos
de la trama, periodos temporales intermitentes, etc.) es concebible
independientemente del tempo 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 el mundo imagijnativo, pesible, de la ficcién y ser muy breves en
la representacién escénica. El tiempo de la accién dramdtica ficticia
y el tiempo del drama son andlogos a la diferenciacién habirual
entre tiempo narrado y tiempo de la narracién. Duracién y ritmo,
sucesién temporal y estratificacién temporal de la narracién :se
deben diferenciar analiticamente de la duracién, el 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 tradicional dispone de numerosas posibilidades
de hacer transcurrir grandes lapsos temporales, ya sea mediante las
vestimentas (por ejemplo, el uso de pelucas blancas en La larga cena
de Navidad, de Thornton Wilder), cambios de luz..superposicién de
imdgenes con miisica o pasajes épico-liricos. No es’el tiempo real de
la ficcién, sino la compleja estructuracién’ de la representacién la que
decide sobre el tiempo realizado estéticamente. El injcio de Hamlet
{acto I, escena 1), por ejemplo, dura desde la medianoche hasta la
aurora; sin embargo, este amplio lapso de tiempo no se puede realizar
escénicamente en veinte minutos sin un problema de ve:osimilitud.

-
»
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Aquello que en el teatro aparece como ilusién de un transcurso de
tiempo. es mucho mis independiente del realismo y la légica de
la sucesién de lo que se podtia pensar. En este sentido, existe una
rica bibliografia de anilisis del drama que se ocupa de la pregunta
sobre c6mo la temporalidad de la acci6n ficticia se transmite en el
. 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 el drama merece
Ruestra atencién y una menci6n especial: el tiempo escaso. Pensemos
.en la temitica filoséfica y social de las prisas en el Woyzeck de Georg
- Biichner; en la presién temporal de la intrige de muchas obras; en el
" uso del motivo del tiempo que se agota o del ultimétum en el cine
(suspense bajo el lema «en cinco minutos explotard la bombax) y en el
esquema del lzst minute rescue del western. Nada es més evidente que
la produccién de tensién mediante el drama de la escasez de tiempo.
Este falta siempre; incluso cuando un drama tiene como tema la
inercia tediosa del aburrimiento (el mal du sidcle del Lorenzaccio, de
Mussct, o La muerte de Danton, de Biichner), la escasez de tiempo,

Ia’ expiracién de un plazo ‘establecido se convierte en principio-
. organizador del drama. Podemos entorices afirmar que L falta de
viempo es un modelo fundamental de la dramatizacién. A su término

se encuentra el limite de la vida. Un bello ejemplo de la sraduccidn

teatral del motivo temporal lo encontramos en La medida; de Brecht.

Cuando los cuatro agitadores llegan al momento de su informe en el
que relatan cémo, ya amenazados y perseguidos en su fuga, tomaron
la determinacién de liquidar al joven.camarada y lanzarlo a la fosa de
cal, en el texto se dice:

Es. coro pE coNTROL
{No encontraron otra solucién?
Los CUATRO AGITADORES

En 1an poco tiempo no encontramos otra solucion.
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Como un animal ayuda a otro animal
También quisimos ayudar a quien

luché con nosotros por nuestra causa.

Cinco minutos, a la vista de los perseguidores
pensamos, buscando ’

una solucién mejor.

También ustedes piensan buscando

una solucién mejor.

Entonces decidimos: tenemos

que COrtarnos nuestro propio pic’.

En el drama ambién es habitual el manido tema del demasiade
pronto o demasiado tarde, del instante pasado o perdido: Kairds, d
momento oportuno, irrepetible; Tjeke, la imprevisible, fortuita, fatal
conjuncién de circunstancias en un determinado momento. Estos
aspectos de una experiencia del tiempo, en la que todo depende de no
dejar pasar ¢l momento, se pueden expresar idealmente en la intriga
dramitica cldsica. Cuando el modelo de la intriga desaparecié del
teatro, el tiempo escaso también perdi6 interés, emigré a otros medios
como el cine. Simultdneamente, ¢l tiempo escaso es la expresién de una
economia mis profunda de la estética dramitica del nempo Enellase’
trata generalmente de una compresién del curso del tiempo que tiende
a una desmaterializacién del mismo y que pretende llevar el conflicro
—independientemente del tiempo y del espacio—al cono'epto,_'ab.straido
animica y espiritualmente en su pureza. Hasta donde sea posible esta

espiritualizacién, la palabra dicha se transforma en el acto del discurso
puro, que.no depende en absoluto de condiciones externas®. .
4-. Al “teatro le es inherente una dimension gemporal de Jla

- escenificacién. Con esta idea no se trata de distinguir la escenificacién
-

en cuanto realidad escénica intencionalmente idealizada respecto a su

2 BRecwT, B. «Werkes. En Berliner und Frankfurter Ausgabe. Berlin-Weimat, 1993,
pp- 96 ys. [ed. cast., «La medidas. En Teatro compieto 4. Madrid: Alianza Editotial,

1990, p. 37}
3 Pavis, Patrice. Dictionnaire du théitre, Paris: Armand Colin, 1987, p. 388.

*
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realizacién escénica, siempre concreta y siempre distinta. Parece claro
que esta tltima, como particular armdsfera de una velada reatral, ofrece

una realidad particular en funcién de los errores o el rendimiento- .

especialmerite satisfactorio de los actores y, por lo tanto, posee también
un ritmo temporal tnico. Debjdo a 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 la suposicién idealizada de una identidad (escenificacién) y

" lo que acontece en la prictica (realizacién escénica), en el proceso -

material del teatro lo azarvso sigue siendo un elemento constiturivo de

su realidad artistica, a diferencia de lo que ocurre en el sustrato ideal -

del texto. Mientras que el texto deja al lector la eleccién de llevar a cabo
su lectura més despacio o miés deprisa, de repetir o de hacer pausas, el
tiempo especifico de la realizacién escénica, con su ritmo particular
y su propia dramaturgia (velocidad del discurso y de la actuacién,
duracién, pausas al hablar, etc.) viene determinado por la obra. En
relacién con esto, un fenémeno interesante lo presenta la lectura en
voz alta, que en la perspectiva aquf escogida se ha considerado como
teatro minimo. Los espectadores, asi como los actores, se encuentran
entregados a este tiempo (también los ultimos dependen del ritmo
temporal de los coactorgs). Ya no se trata del tiempo 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
mental. Se trata aquf de la concrecién estética de lo pautado en la
escenificacién, como afirma Pavis siguiendo a Ingarden.

En L'Age d°Or del Théatré du Soleil (1975), un hito en 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. La inmensa nave de
la Cartoucherie en Vincennes estaba dividida en cuatro hondogadas
sobre las cuales se colocé una alfornbra de untono ocre calido, en cuyas
pendientes se sentaba el publico y desde alli contemplaba la actuacién
que se desarrollaba en el valle. Entre escena y escena el publico era
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- conducido hacia otra hondonada, una transicién de la cual resultaban

continuamente grupos distintos y una redistribucién de asientos para
los espectadores. La intensidad y la densidad ficticia de la actuaci6n, a
pesar de y debido a sus técnicas épicas, transportaba al péblico hacia
otro tiempo, logrado gracias a numerosas invenciones deslumbrantes.
Un ejemplo de lo anterior: el trabajador, que a pesar de las fuertes
tormentas debe trabajar en un alto andamio, cae y muere. Fue uno de
los momentos de mayor magia teatral cuando el actor sencillamente
alli de pie, abriendo las piernas y con mirada horrorizada, se las arreglé
para hacer visible la posicién de su cuerpo cayendo desde una gran
altura hadia la profundidad del abismo. Resulté asombroso el modo en
que mostré la tormenta sacidiendo ritmicamente sus pantalones de tal
manera que parecian ondear terriblemente al fuerte viento, asi como el
modo en que tuvo lugar su caida en las profundidades mediante una .
gran carrera con los brazos desplegados a través de la nave. Al final dela
realizacién escénica se llegé a un instante digno de mencién: cuando se
cerraron las cortinas penetrd desde afuera una luz muy clara. Se rataba
de una excelente imitacién de’la luz del dia; la pérdida de la nocién
del tiempo hizo que numerosos espectadores miraran instintivamente
sus relojes (como si pudiera ser realmente ya el amanecer, sin que se
hubijeran percatado del transcurrir de rantas horas). En un precioso
momento de perplejidad, una’podia llegar a creer posible lo increfble:
¢l otro tiempo.de la escenificacién se habfa impuesto al realismo del
reloj interno* .

La accién ficticia y la escenificacién tienen atin otra dimensién que
atraviesa las capas temporales aqui expuestas: el tiempo histdrico. Este
resulta especialmente significativo para el teatro dramdtico que trabaja
con textos antigyos y vive de la'actualizacién de personajes ¢ historias
pasadas. da’ cartelera teatral que se publica en el periédico es un
desfile de fantasmas: Anngona, el rey Lear, Hamlet, Pentesilea, ¢l do
Vania, Galileo. .. Palabras extinguidas hace ya tiempo y cosmavisiones
en estado de descémppsicién devienen participantes de una séance

+ Otros detalles de esta realizacién escénica los ofrece Simone Seym en Das Thédtre
du Soleil (Sturtgart, 1992), especialmente ¢n las pp. 91-100.
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actual, material del pasado sujeto a la concepcién contemporinea.
Entre el periodo histérico (mitico, fantaseado) de la ficcién y el aquf
de la realizacién escénica. interviene como tercera capa temporal
la época y la vida del autor (por ejemplo: un romintico escribe una
pieza sobre la Edad Media, que es realizada en 1999). No obstante,
esta desarticulacién se queda en teorfa para la recepci6n del teatro, ya
que aqui emerge una amalgama que fusiona las heterogéneas capas
temporales y que también mezcla las estructuras mds sofisticadas como
el seatro dentro del teatro, los anacronismos, los collages de tiempos, que
resultan menos significativos para el teatro que para ol texto. El proceso
de la realizacién escénica en vivo hace entrar en juego su tiempo real
¥ con ello, sobredetermina todas las capas temporales diferenciables
desde el punto de vista tebrico.

5. Frente al tiempo del drama y la estructura temporal de la
escenificacién hay que aludir al tiempo del performance text. De
acuerdo con Schechner, designamos la situacién real y escenificada de
la realizacién teatral como performance text para acentuar el impulso
de presencia que siempre se da en ella, y que también motiva el

performance art en sentido estricto. El performance text se apropia de
lo que en otro tiempo fue una estructura temporal caracteristica de

la relacién entre teatro y piblico: pausas, interrupciones, entreactos -

y comidas comunitarias incluyen el téatro en un proceso social.
También para los actores es importante distinguir el tiempo de la
inactividad entre sus salidas a escena y el de la actuacién real; es

decir, su participacién en el performance texs y su participacién en .

el texto de escenificacién. A medida que la ruptura de la percepcién.
automatizada se convirtié en un criterio esencial de la significacién

en la modernidad, Ja desviacién del tiempo cotidiano ascendié en el

teatro a una posibilidad esencial de creacién. A €l pertenecen agpectos

superficiales que, en realidad, no lo son, como pueden ser-los largos

recorridos hasta el teatgo; por ejemplo, sesiones nocturnas, actuaciones,
durante dias o durante toda una noche hasta el amanecer (como el
. "Mahabharata de Peter Brook en la cantera de Avignon, que duré desde

la tarde hasta la manana siguiente). En estos casos se debe considerar
¢

»
.
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" el tiempo real del acontecimiento teatral en su towalidad, su preludio-

y su posterioridad, asi como las circunstancias que lo acompafian (la
recepcién consume tiempo en sentido totalmente prictico: tiempo
tearal, que es tiempo vivido y que no coincide con el tiempo de la
escenificacién).

El otro tiempo
«El tiempo, un monstruo de doble cabeza: condenaciény salvaciénn,

‘escribe Beckett en su ensayo sobre Proust*. En efecto, el tiempo es

esencial para la comprensién de la prictica y la recepcién del teawro y,
sobre todo, para aquel que ha dejado de estar obligado a representar
un tiempo dramitico. En el teatro tampoco es posible parar el fluir del
tiempo o tergiversar realmente la topologfa del mismo. No obstante,
existen algunos procedimientos que conducen a la tematizatién
explicita, al realce, al hacer consciente, asi como a la distorsién y a ha
turbacién de la nocién del tiempo. De entre todos estos métodos los
que se sittian en el nivel de lo representado son los més simples: por
ejemplo, cuando en las piezas de Tom Stoppard tienen lugar escenas
del presente y otras, aparentemente con los mismos personajes, de
hace mis de cien afios (Arcadia); cuando en Shakespeare transcurren
lasgos lapsos de tiempo (El cuento de invierno) o en Thornton Wilder
los flashbacks vurban la percepcién habitual del tiempo lineal. Por oo
lado, escenas sin un indice temporal concreto pueden producir una
temporalidad flucruante, una incertidumbre acerca del orden de las
partes narrativas. ’

Al nivel de la presentacién teatral se llega a fenémenos de la propia
temporalidad que son mids dificiles de comprender. Asi, a través de
una repeticién obstinada, un estatismo aparente, una inversién de la
sucesién causal, saltos temporales y sorpresas chocantes se paraliza,

..en cierto modo, la percepcién normal del tiempo. También’ la

duracién extrema o la aceleracién pueden conducir a una distossién
de la nocién del transcurso del tiempo mensurable. Todo esto se

* Existe una edicién castellana del libro que menciona el airtor: BECKETT, Samuel.
Proust por Beckess. Madrid: Nostromo, 1975 [N. del E].
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convierte en un medio constitutivo del teatro posdramético porque
desplaza la temdtica del tiempo 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 directores al intermedio en
el teatro, tan habitual antiguamente. Dicho intermedio ha dejado
de ser algo natural y, cuando sucede, es 2 menudo conscientemente
estetizado, insertado como un motivo propiamente teatral. Cuando
Einar Schleef escenificé en Diisseldorf la Salemé de Oscar Wilde,
en 1997, se alzé el telén metdlico y, bajo una luz azul grisdcea,
permanecieron inméviles durante diez minutos los dieciocho
actores dispuestos en un espacio a modo de tableau. No sucedié
nada mis, se bajé de nuevo el telén: pausa. Se encendié la luz de
la sala; el publico, impaciente, se acaloré debatiendo en el foyer.
No parece necesario mencionar que esta apertura condujo a una
notable autoescenificacién de los espectadores: ruido, risas, gritos,
protestas (jya a partir de los tres primeros minutos!). Los intermedios
y la duracién estdtica fueron aquf factores de una estética teatral que
chocé fuertemente con la expectativa del piblico. La razén para esta
animadversién hacia el intermedio, tan habitual en el teatro, no es,
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 rransicién: de la calle al foyer, la entrada, el tiempo
para acomodarse en los asientos durante el cual atin se mantiene a
medias el pensamiento en lo cotidiano, la charla de los espectadores
~ que empiezan a ser comunidad, el oscurecimiento de la sala o el
silencio. Aquf se trata de un tiempo relevante en el cual se realiza una
iniciacién: se cmzoun umbral y se experimenta a través de él alguna
preparacién psu:olégnca para ¢l otro tiempo que se emprende mis alld

del umbral de la actuacién®. De este modo, la ruptura con el tiempo
dc la vida cotidiana a traves del umbral de la entrada al edificio del -

3 Pavis, Patrice. Dictionnaire du thédrre, op. cit., p. 388.

308 Teatro posdramatico

teatro crea una diferencia. Se inicia asi la reflexién de otro tiempo,
de otra temporalidad del performance text, de la experiencia teatral
en su conjunto y no solo del otro tiempo del cspccticulo escénico
(el mundo de la ficcién). Esta diferenciacién resilta esencial para ¢l
teatro posdmméuco porque articula una relacién concreta y compleja
(no su fusién) entre el tiempo teatral y el tiempo de la ficcién.

Tiempo del drama, duelo

El niicleo del drama antiguo era ¢l sujeto humano en un conflicto;
en palabras de Hegel, una colisién 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 conflicto en tanto que s¢ trata

de una intersubjetividad pura y constituida a través del conflicto como
sujeto de la rivalidad. El tiempo de la intersubjetividad debe ser, pues,

.homogéneo, uno y el mismo tiempo que concilia los adversarios en

conflicto. Se requiere un tiempo en el cual se encuentren los oponentes,
en el que sobre todo puedan encontrarse agonista y’antagonista. No
basta con.la perspectiva temporal del sujeto individual y aislado
(lirismo, monélogo) ni tampoco con el tiempo del contexto de un-
mundo en el cual tiene lugar su colisién (epos, estética de la crénica).
La perspectiva de esta descripcién puede reconocerse del siguiente
modo: siempre que falla la intersubjetividad descrita (llamémosla el
duela), Jo hace también la forma temporal intersubjetiva vinculada a

" ella. Y, a la inversa: el tiempo homiogéneo compartido se perturba y -

descompone de modo que, por asf decir, los duelistas no vuclven 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 otro, es necesaria una plataforma conjunta sobre la

. cual pueda acontecer y resolverse el enredo. Solo en un espacio de

tiempo vivido conjuntaniente por los antagonistas puede constituirse

- -un sujeto que pueda intercambiarse con otro de modo equitativo,

rivalizando sobre un mismo asunto, enzarzados ambos en una baralla
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campal, amando en un espacio dominado por el mismo deseo. Si,
por el contrario (como, por ejemplo, es el caso en la dramaturgia del
yo), no todos los personajes tienen el mismo grado de realidad, sino
que algunos aparecen como la proyeccién de otros, es decir, habitan
un espacio de tiempo distinto, empieza a desmoronarse el tiempo

dramdtico.

Crisis del tiempo

La crisis del drama experimentada en el paso del snglo xix al siglo
XX es esencialmente una crisis del tiempo. A ello contribuyeron
los cambios de la visién del-mundo aportados por las ciencias
naturales (relatividad, teorfa cudntica, espacio-tiempo), asi como la
experiencia de la marafia caética de diversas velocidades y ritmos en
la gran ciudad y el nuevo conocimiento de la compleja estructurg
temporal del inconsciente. Bergson distingue entre el tiempo vivido
como durée y el tiempo objetivo (temps). La grieta cada vez miés
evidente entre ¢l tiempo de los procesos sociales (sociedad de masas,
economfa) y el de la experiencia subjetiva agudiza la «disociacién
entre el tiempo del mundo y el tiempo de la vida» en la modernidad,
constatada por Hans Blumenberg. Su causa, segiin este autor, se

debe a la perspectiva histérica expandida sobre pasado y faruro y la

consecuente experiencia, novedosa para el sujeto humano individual:
«una visién de la historia de tal envergadura que la vida individual
parece carecer ya de importanciax®. A partir de la alteridad irreductible
entre el tiempo de la dialéctica social 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, ontendxda como una percepcién centrada en el sujeto y .

en un conocimiento equivocado de la realidad. Sin embargo, lo que

"“a'los espectadores se les facilita con esto no es tanto conocimientos
sobre la realidad social, sino mds bien la experiencia de una escisién

especifica entre la perspectiva temporal de la vivencia subjetiva y el

¢ BLUMENBERG, H, Lebenszeir und Weltzeit. Frincfort, 1986, p. 223 [ed. cast., '
Tiempo de la vida 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 analftica del no saber y del error, un hacer consciente
las obcecaciones y las cegueras de la percepcién centrada en o sujeto.

La funcién del sentido interno en Kant era garantizar la unidad
de la autoconsciencia mediante la forma de un orden temporal. El
tiempo era definido como la _forma.del sentide interno, atribuyendo
al cambio de las ideas un perseverante continuum temporal (sin el
cual pulverizarfan la consciencia) que Kant presenta en analogfa con

la linea. Finalmente, este continuum lineal soporta la unidad del

sujeto y otorga sentido de direccién y orientacién a las experiencias
radicalmente discontinuas entre ellas” Al menos desde Nietzsche y
la formulacién del discurso del inconsciente, se desperté la sospecha
de que la identidad, en cuanto intimidad inmemorial del sujeto
continuo consigo mismo, era una simple quimera. En lx modernidad
el sujeto, y con él el reflejo intersubjetivo a través del cual se pudo
ahondar en él, pierde la capacidad de integrar la representacién en
una unidad. O a la inversa: la desintegracién del tiempo como un.
continuum se confirma como una sefial de la disolucién, o acaso
de la subversién, del sujeto en posesién de la certeza de su tiempo.
Precisamente el sujeto presentado comy el dramatis personae de una
fabula habfa garantizado la totalidad de los acontecimientos, aux;quc
estuvieran en multiples conflictividades. En el teatro y en el drama,
sin un sujeto organizador se suprime una condicién esencial de la
representacién en general: la: posibilidad de responder a la pregunta
de quién representa a gquién. En’el lugar de una distancia interna_
de la representacién aparece ¢l problemdtico mostrarse a st mismo
del sujeto que, en este modo de ser dinicamente fijable como gesto,
revela una condicién momenténeamente desnuda e inestable. En su
lugar, el factor deictico deviene central; en vez de la representacién
de un curso temporal, aparece el curso de-la pmmtaaén en su propia
temporalidad.

La perspectiva temporal sub;ctxva fue perdiendo importancia;
en su lugar, la discontinuidad, la relatividad, la desintegracién del
tiempo y una forma temporal del inconsciente y del suefio (ilégica
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¥ que genera confusién entre pasado, presente y futuro) forzaron
¢ hicieron posibles nuevos patrones de representacién que, en un
primer momiento, produjeron nuevas formas del fexzo dramitico.
De este modo, la légica del desarrollo dramitico y teatral en el
siglo xx condujo (al menos en:el marco del teatro textual) a una
nueva estética del teatro. Para aquellos nuevos procedimientos
que rompieron incluso con un orden temporal de la articulacién
lingifstica, la crisis del continuum temporal se convirtié en una de las
condiciones esenciales. Inicialmente se representd una discontinuidad
de la experiencia que socavaba todas las formaciones de sentido. En
un segundo paso, este proceso se apoderé rambién del modo de la
representacién en s mismo. A lo largo de todo este desarrollo, el teatro

se fue distanciando cada vez mis de la representacién de un espacio

de tiempo homogéneo y esto resulta especialmente coherente cuando
la alienacién del tiempo representado aparece como algo cotidiano:
un reloj salvaje e irrefutable en La cantante calva de lonesco; la
duplicacién, la irrealizacién y el montaje de los tiempos, los saltos
entre ¢l tiempo real de las escenas cotidianas y el tiempo heterogéneo
de las imdgenes oniricas,.etc. Resulta sintomético que una escenégrafa
como Anna Viebrok haga visible su predileccién por relojes que
pierden cifras 6 agujas; o que los mecanismos de informacién de la
hora sobre la escena en las obras de Wilson contradigan el ritmo
de las imdgenes y que, a menudo, se colocara un metrénomo en
escena (no solo en la danza-teatro) para mantener consciente el acto

temporal del trapscurrir del tiempo real.

Beckett, Mijlter y el tiempo

Podria ser uril una breve verificacién de la dimensién y la
radicalidad de’la desintegracién del tiempo en la literapura teatral
en dos textos notables, memorables, que marcaron quiz4 las Gliimas
décadas del siglo.xx. Se miencionan aqui porque expresan una roma
de conciencia y una fase de la problemitica artistica con una claridad
extraordinaria que no solo concierne a la dimensién literaria, sino al
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 una

suerte de prélogo para la descripcién de la estética del txempo enel
teatro posdramdtico.

En 1974 apareci6 That time [Aquella vez] de Samuel Beckett. Como
en sus demds piezas, en ella respeta la unidad de tiempo y lugar pero,
cvidentemente, parodidndola, puesto que nada de lo que se asocia a
la unidad del tiempo en el teatro dramdtico se puede aplicar aquf.
Precisamente no hay ninguna unidad, sino una desintegracién de la

‘vivencia del tiempo; el hilo de la continuidad interna se quicbra, La

voz A recuerda el intento de retornar a algiin lugar de la nifiez, pero
todo sucede d¢ otro modo: el camino deja de existir, el autobiis que
se dirige hacia all{ no sale, la bisqueda es en vano. La voz B describe
una escena de amor fracasado o, mejor, que no ha tenido lugar. El
narrador se éncuentra sentado junto a una muchacha que descansa
sobre una piedra, sin tocarse ni mirarse: «nunca el uno vuelto hacia
el otro, solo contomos en los lindes del campo sin tocar o algo
parecido, incluso si el espacio entremedio fuese de una pulgada...»’.
La voz C recuerda la costumbre de huir de la Hluvia para resguardarse
en el interior de un museo, a veces dentro de una biblioteca 0 en una
oficina de correos. La narracién se estructura de modo fragmentario,
pero no encontramos ninguna referencia al espacio-tiempo para que
la accién dramdtica suceda en el ahora de la escena. El tiempo no
avanza, sino que se entierra en si mismo, da vueltas y se rcphega
como un tiempo recordado.

La biisqueda de un'tiempo perdido es el 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 tiempo de la nifiez,

«when was that?» [«;éudndo sucedié?] es la pregunta recurrente. La
voz C expresa la bisqueda de continuidad de un tiempo de la cubtura

- suprapersonal, del contexto social, de la tradicién que se lleva a cabo

alrededor de las imdgenes que custodian los museos, las bibliorecas,

" el sistema social de la escritura o la oficina de correos. La voz B, en

7 BeCKETT, S. Sticke und Bruchsvicke. Frincfort, 1978, pp. 50-52 [ed. cast.,
«Aquella vezs. En Pavesas. Barcelona: Tusquets, 1987, p. 220).
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cambio, se pierde en el n;empo de la naturaleza, del apareamiento

sexual. La bisqueda de todas las voces fracasa por todas partes.

La estética de la reduccién del teatro cldsico —especialmente la
de Racine, compuesta por lapsos de tiempo minimos, unidad ‘de
lugar, concentracién en un conflicto casi ﬁnicam.emc espiritual bajo
la ocultacién tendenciosa de cualquier elementa real que llene el
tiempo y el espacio— regresa, desplazada, en la radical dramaturgia del
punto cero de Beckett. (Cuando, dicho sca de paso, Beckett trabajé
en ol Trinity College de Dublin, en 1931, como asistente de literatura
francesa, leyé las tragedias de Racine y, ese mismo afio, escribié su

primera pieza. Llevaba por titulo Zhe kid [El nifio]'y era una parodia ~

del Cid de Corneille. A excepcién de unos cuantos estudios, la
influencia de la tragedia clésica en las obras de Beckett ha sido poco
valorada hasta ahora). Sus personajes, parodia de la abstraccién y
la espiritualizacién “clasicistas, viven una existencia espiritual casi
incorpérea: en That time solo aparece una cabeza (uno de los iltimos
papeles de Julian Beck) que, aislada, permanece a la escucha. La
estructura bésica del lenguaje y de la identidad subjetiva, a saber: el
escuchar-hablar, el escucharse-hablarse a uno mismo, se desmorona

en el espacio y en la configuracién escénica. As_f,‘por ejemplo, la’

voz del listener proviene de tres altavoces que, interrumpiéndose
mutuamente y alternindose, presentan cada uno una escena distinta
de sus recuerdos. Una imagen apocaliptica ¢ impresionante en la
biblioteca sella el desastre. El final del texto suena asi:

{...] ni un ruido, solo ¢ vicjo aliento y las piginas vueltas cuando de pronte -
emerge cl polvo, este lugar rodo lleno de polvo al abrir los ojos desde el suelo
hacia ¢! techo y nada, solo ¢l polvo, ni siquicra un sonido salvo un jqué es lo
que ¢l te dijo? vino y sc fue ;existi6 ese algo como algo? vino y s¢ fue, vino y

.. 5c.fue, nadic vino y se fue en o irsc de ningtin tiempo, en ningtin tiempo®.

No hay tiempo,' apenas particulas. La -.descomposicién y
pulverizacién de la dimension temporal manifiestan la desintegracién

® Ibidem, p. 224.
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y la muerte del individuo. El polvo barroco, polvo del tiempo
cultural almacenado en millones de pdginas de libros, toma ahora la
apariencia de polvo libresco; solo esto queda del tiempo como forma de -
experiencia. Esta descomposicién recuerda extrafiamente a las tltimas
lineas de otro texto, La misién, de Heiner Miiller, aparecido en 1979.
Debuisson, que se retira de la revolucién social, experimenta su falta de
ubicacién y de tiempo en una imagen muy similar: 4

" Debuisson recurrié al dltimo recuerdo que ain no le habfa abandonado:
una tormentz de arena cuando navegaban por delante de Las Palmas, con
la arena vinieron grillos al barco y les acompafiaron durante la travesfa por
el Addntico. Debuisson se acurrucéd para resistir ka tormenta de arena, se
restregd los ojos para sacar fa arena, se tapé los oidos para no ofr ¢ canto
de los grillos. Entonces la maicién se abalanzé sobre é como un ciclo, la
felicidad de los labios de la vulva como una aurora’.

En Becketr 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 habfa mencionado
precisamente poco antes: «Olvidé el asalto a la Bastilla, la marcha del
hambre de los ochenta mil, el final de la Gironda»'. En los textos,
tanto de Miiller como de Beckett, se lleva a cabo una desintegracién
de la unidad y la continyidad temporales. Mediante la combinacién
de formas textuales he:tcmgénms (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
heteréurofa diversidad de tiempos que le hace imposible fijar un
punto en el ahora con el que crear una perspectiva abarcadora de su
realidad vital. Es por esto que visién, suefio, recuerdo, esperanza y
ahora realidad son indisolubles. S .

* MoLLer, H. Der Aufimag. Quartett, Zuwrei Stiicke. Fréncfort, 1988, p. 42. [ed. cast.
«La misibne. En Camino de Wolokolamsk y La misién. Madrid: Publicaciones de 1a
Asociacién de Directores de Escena (seric Literatura dramdtica, 3), 1989, p. 84.

¥ Ibidem.
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Estética posdramatica del tiempo

A finales de 1950 se empez6 a observar que en | pintura informal,
en la misica serial y en la literatura dramética tenfan lugar degarrollos
andlogos que conclufan en una negacién de las totalidades construidas
tradicionalmente. Un critico obsérvé que en El mudo, El sirviente y El
porterv, de Harold Pinter, se destacaba «la renuncia radical a un final
palpables y, en su lugar, Ginicamente se hallaban «fragmentos de un
proceso (en principio) infinitos''. En estas palabras se puede constatar
la pérdida del marco temporal. Una tendencia esencial de las nuevas
dramaturgias del tiempo llegé a su culminacién cuando, en los afios
sesenta, Stockhausen previé que en la estructuracién de sus conciertos
el publico podia llegar més tarde o marcharse mis temprano, y cuando
Wilson causé furor con los sintermedios a discrecién de cada cuab.
Estas nuevas dramaturgias suspendieron la unidad del tiempo con
principio y final como marce cerrade de la ficcién teatral. Con ello,
uno de sus principales objetivos era ganar la dimensién del Hiempo

compartide por actores y piiblico como process eminentemente abierto,

que estructuralmente carece de planteamiento, nudo y desenlace;
precisamente la estructura que Arist6teles habfa exigido como regla
fundamental del drama, con el fin de que se originara un todo, un
holén. El nuevo concepto del tiempo compartido considera lo formado
estéticamente y lo vivido realmente como, por decirlo de algiin modo,
un trozo de tarta que se reparten espectadores y actores. El tiempo
entendido como una experiencia compartida pasa a ocupar el lugar
medular de las nuevas dramaturgias. Asf, se dejan entender estrategias
que van desde la diversidad de las distorsiones del tiempo hasta la
equiparacién con la adaptacién de la aceleracién que introdujo el pop,
o también desde Ia resistencia del teatro lento hasta la aproximacién del
veatro al performance art con su afirmacién radical del tiempo real comeo
situacién vivida conjuntamente.

Al inicio de A letterﬁ»r Queen ana [Una carta para Lz reina
Victoria), de Robert Wilson, se ven dos figuras que giran sobre si

M Cita vomada de Theater heute. Sondernummer Theater. 1960-1980, p. 84.
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‘mismas, como si fueran manecillas de un reloj. El tiempo se percibe

mediante movimientos humanos que, como un reloj, presentan ante
los ajos el discurrir real dél tiempo, verdaderos medidores humanos del
mismo (FigUhren)*. Por ejemplo, Jean Genet protestaba decididamente
contra una llama en el escenario basindose en que transgredia el limite
(la lama en escena es igual que una llama en la platea y s por cllo
un fraude: cruza una y otra vez el foso entre el escenario y la sala); el
hecho de fumar en la escena pertenece a los nuevos signos utilizados, -
cieramente de modo obsesivo, por el nuevo teawro para indicar e
tempo real compartido. En la comunidad de tempo posdramética
integrada por escena y #héatron, el foso, que separa la ficcién de su
recepcién, se sepulta. A menudo el teatro, a través de la renuncia a una
ficcién mis que rudimentaria, establece formalmente su tiempo de
modo idéntico al de una congregacion de espectadores. Planteado de este
niodo resulta dificil que entre en juego una duracién temporal propia:
todos los procesos se encuentran onmmdos al conracto con el piblico o
a la constatacién de su presencia.

La exigencia de que el espectador se dirija desde su tiempo cotidiano a
un 4rea aislada de ziempo ondrico, que abandone su esfera temporal para
irrumpir en otra, cra la base del teatro dramético. En el teatro épico la
desaparicidn del foso de la orquestra, como sefiala Benjamin, significaba ‘el
rescatede una colectividad en el plano de la reflexién. Se requeria deaquellos
espectadores que sc pensaba o se sabfa que probablemente fumaban.
Fumar debia ser, sin embargo, signo de su relajacién distanciada, ne
precisamente (como el fuego que critica Genet) manifestacién de un
sinico espacio de tiempo. El espectador de Brecht ya no se sumerge en su
estar aqui emocionalmente fusionado con los acontecimientos escénicos
(esto implicaria tomar parte en el acontecimiento dramdtico),. sino

que fuma relajadamente distanciado en s» tiempo. Asf pues®a estética’ ™
‘posdramitica del.tiempo real no busca la ilusién, lo que quiere decir

que el proceso escénico no puede disociarse del tiempo del piblico. Se

" destaca asi claramente el contraste entre el gesto épico y el posdramitico.

* El autor hace aqui unguego de palabras combinando el término alemdn Figuren
(figuras) y Ukbr (hora o reloj) [N. de la T.].
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Como su primer emblema puede servir la parodia del tradicional
-sistema musical del tdempo que practicd John Cage cuando escogié
una medida de tiempo habitual para una pequefia obra de piano.
Cage llamé a la composicién 4733 y prescribié que, exactamente en esa
duracién de dempo, el espectador:no experimentara nada susceptible de
ser considerado obnz en sentido tradicional, sino solo el tiempo (siempre
absoluto, tnico, irreproducible) de cada determinado concierto, con
todos sus ruidos intencionados y no intencionados.

El tiempo como tiempo

Gilles Deleuze, en su libro dedicado al cine, plantea la dxfercncna
entse image-mouvement (imagen-movimiento) ¢ image-temps (ima-
gen-tiempo). Esta dlima, con la que hace referencia al nuevo cine, se
caracteriza porque ¢l tiempo no aparece en ella como una imagen-mo-
vimiensp representada, sino como temporalidad exhibida de la imagen
del cine en si misma que, en sus distintas variantes, forma cristales de
tiempo. Musatis mutandis, se puede trazar un paralelismo entre la polari-
dad del teatro dramdtico y el posdramitico y la polaridad de la imagen-
movimiento y 1a imagen-tiempe. Del mismo modo que el cine disico, el
teatro dramdtico se podria caracterizar porque el tiempo en si ni quiere
ni puede aparecer. El tiempo no-es aqui una condicién de la representa-
cién interesante por si misma; solo emerge de forma indirecta, es decir,
como objero y tema de la representacién dramidtica, como contenido
transmitido por ella. Del mismo modo se comporta en el cine clisico,
por lo que Deleuze constata a este respecto que:

la imagen-movimiento estd ligada fundamentalmente a una representacidn
indirecta del tiempo, y no nos da de este una presentacién directa, es decir, no .
nos da una imagen-tiempo |...]. Pero’en el cine modemo, por ¢ contrario, la
imagen-tiempo ya no es emplrica ni meeafisica, es trascendental en ol sentido
que da Kant a este téemino: o dempo pierde los estribos y se presenta en estado -

pu_ml 2.

? Devevze, G. Das Zeit-Bild. Frincfors, 1997, p. 347 [ed. cast. La imagen-tiempo:
estudios sobre cine 2. Barcclona: Paidés, 2004, p. 360].

318 Teatro posdramatico

En un sentido similar al de la imagen-tiempo del cine moderno,
el teatro posdramitico se puede entender como cristal de tiempo
que suministra, a su modo, una imagen directa del tiempo en estado
puro. Asi, el dempo deviene objeto de una experiencia directa, de
modo que légicamente aparecen en primer plano sobre todo técnicas
de distorsidn 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
la 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
—el siempo como tiempo—, objeto de una experiencia estético-teatral, se
transforma por primeva vez el tiempo efectivamente mensurable del
acontecimiento teatral en objeto de elaboracién y reflexién artistica;
esto es, se hace consciente, se intensifica su percepcién y se organiza
estéticamente. Presencia y actuacién de los actores, presencia y rol
del publico, duracién y disposicién real del tiempo de la realizacién
escénica, el puro hecho de la congregacién como un espacio-tiempo
comtin. Todas estas hipétesis del teatro, ya existentes desde siempre
pero de forma implicita, se destacan no en el marco de un tiempo re-
presentado en un cosmds narratjvo ficticio, sino como un aquf y ahora
utilizado conjuntamente por todos los presentes.

Duracion

La duracién realizada conscientemente es un factor significativo
de la distorsién del tiempo en la experiencia contempordnea del
teatro. Elementos de una estética de la duracién se pueden ver en
nUMErosos trabajos teatrales de los dltimos afios, especialmente
en Jan Fabrc, oEinar Sclileef, Klaus-Michael Griiber (Hamlet, Las
Bacantes) o-Christof Marthaler, pero también en una gran cantidad
de realizaciones escénicas en cuyo estatismo, compuesto por pausas
dilatadas; se pretende resaltar Ja absoluta duracién de la escenificacién

" como tal. En este sentido, cabe destacar el estudio de Kluge y Negt

sobre la fragmentariedad de la experiencia del tiempo en funcién de la
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cotidianidad, los medios de comunicacién y la organizacién de la vida
con sus desastrosas consecuencias para la experiencia'®. En €l se expone
que ¢l teatro se podria mantener como un 4rea de resistencia frente
al despedazamiento y la parcelacién social del tiempo, y la primera
hipétesis al respecto es la de un teatro que se toma tiempo.

La dilatacidn del tiempo es un rasgo destacado del teatro
posdramitico. Robert Wilson cre6 un tearro de la lentitud'y, desde su
invencién, se puede hablar por primera vez de una verdadera estética
de la duracién en ¢l teatro. En ella se origina una experiencia doble:
por un lado, se sorprende al espectador; por el otro, se le fuerza, se le
seduce sensorialmente o se le hipnotiza para que sienta un paso del
tiempo exuremadamente lento. Toda percepcién es, como se sabe,
percepcidn de la diferencia, y asf se siente claramente la distincién de
la ritmica de la percepcién entre un fempe vital habitual y un zempe
teatral. El tiempo cristaliza y transforma el movimiento percibido
(por cjemplo, ralentizado) en una forma del tiempo, mientras que
el objeto visual sobre la escena parece acumular el tiempo en si. A
partir del transcurso del tiempo surge un continuous present [presente
continuo), de acuerdo con Gertrude Stein, modelo, como tuvimos
oportunidad de revisar en un capitulo anterior, del propio Wilson.
De este modo, el teatro se asemeja a una escultura cinética que

deviene escultura de tiempo. En principio, esto sirve para los cuerpos

humanos que se transforman, a través del slow motion, en esculturas
cinéticas, pero también para el zebleau teatral en general que, con
motivo de su ritmica ne natural, causa la impresién de un tiempo

propio, de un tiempo intermedio entre la anacronfa de una midquina -
y ¢l tiempo vital de los actores humanos que cobran aqui la gracia del. - -

teatro de marionetas. -

Esto no implica que la duracién de la accién escénica rcproduua =

la duracién ‘de la experigncia. Sobre la escena la ralentizacién no
remite a la lentitud de un universo ficticio que estaria ligado a nuestro

¥ Kwee, Alexander y Necr, Oskar Offentlichkeit wnd Erfabrung. Zur
Organisationsanalyse von biirgerligher und  proletarischer  Offentlichkeir. Betlin:
Suhrkamp Verlag KG, 1973,
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- mundo experiencial'4, ni tampoco se trata de que haga referencia, _
por medio de la ironfa o la antifrasis, a la brutalidad o a la violencia

de la vida real. El teatro remite 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 sitia en primer plano, es decir, la borz, Sino la experiencia
inmanente de la dilatacién del tiempo. Por otro lado y naturalmente,
la experiencia del tiempo no es del todo independiente de la duracién

‘real de la realizacién escénica. Por eso seria un problema interesante

para el andlisis de esta el 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 lentitud de lo representado

(conscientemente buscadas) que resulta dificil separar la percepcién
de la duracidn teatral y la duracién narrada. ;Qué significa sacar el .
teatro del marco de lo cotidiano mediante una dilatacién temporal
que no encaja en ningln ritmo diario normal en, por ejemplo, las
epopeyas teatrales de varias horas de duracién de Peter Brook, Ariane
Mnouchkine o Robert Lepage? ;Qué relacién mantienen aquf la
representacién (tiempo del drama, tiempo de la escenificacién) y la
presencia del tiempo (duracién de la realizacién escénica, performance
text)? ;:Cémo se comporta la vivencia fisica y fisiolégica del tiempo de
la duracién respecto al ritmo de la realizacién escénica?

Tiempo y fotografia

En La cdmara lhicida Roland Barthes llcga a hablar de una conexién
entre teatro y fotografia que concierne directamente a la dimensién
temporal. En su estudio hace hincapié en que la fotografia no se
aproxima al arte a través de la pintura, sino del teatro:

. La camera obsz'um, en definitiva, ha dado a la vez el cuadro perspectivo, la
Fotografia y el Diorama, siendo los tres artes de la escena; pero si la Foto me

parece estar mds préxifna al teatro, es gracias a un mediador singular (quizd

" Pavis, Patrice. Dictionnaire du théirre, op. cit., p. 388.
¥ Thidem.
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yo sea ¢l vinico en verlo asf): la Muerte. Es conecida la relacién original del
Teatro con e culto de los Muertos: los primeros actores se destacaban de la
sociedad representando el papel de Muertos: maquillarse suponfa designarse
como un cuerpo vive y muerto al mismo tiempo: busto blanqueado del
teatro totémico, hombre con el rostro pintado del teatro chino, maquitlaje
a base de pasta de arroz del Katha Kali indio, mascara del Nb japonés. Y
esta misma relacién es Ia que encuenuro en la Foto; por viviente que nos
esforcemos en concebirla (y esta pasidn por «sacar vivor no puede ser mis
que la denegacién mitica de un malestar de muerte), Ia Foto es como un
teatro primitive, como un Cuadro Viviente, la figuracién del aspecto
. inmévil y pintarrajeado bajo ¢l cual vemos a los mucrtos®s.

El estatismo ceremonial y ritual del teatro de Wilson atestigua un
nexo entre teatro y fotografia. Es sabido que Wilson utiliza (y no
pocas veces) fotografias como material de partida para sus trabajos
y alli donde parte del cine se acerca a la fotografia a través de la
repeticién. El punto de partida en the CIVIL warS [Las guerras civiles]
fueron fotografias de la guerra civil americam que, en la realizacién
escénica, mostraban peliculas utilizadas en una repeticién constante
que reproducia una y otra vez las mismas secuencias. El carécter
melancélico del teatro de Wilson, que pretende incesantemente
transformar la escasez de accién y movimiento en quietud inscrita
en luz, muestra un parentesco subyacente con la fotografia; una
fotografia relacionada, asimismo, tanto por Benjamin como por
Barthes, con la melancolia’”. Lo que Barthes destacé como puncrum
en la fotograffa no es otra cosa que su referencia a la transitoriedad;

es decir, la fotografia muestra.un ser humano del pasado y asi expresa-

'8 BarRTHES, R. Dic Helle Kawsmer: Bemerkingen zur Photographie. Frincfort, 1989,
PP- 40 ss. [ed. cast., Ld cdmara lucxda. Nota mbre la ﬁtﬂgmﬂa Barcelona: Paidés,
1999, pp. 71-72]. e

V7 Serfa interesante, bajo este punto de vista, comparar d teatro de Wilson con la
lentitud especificamente filmica que se observa en las algunas peliculas de ‘Stanley
Kubrick, como 2001: Odisea en ¢l espacio-o Barry Lyndon. Del mismo modo que, en
Wilson, el teatro deviene imagen de luz, asi en Kubrick el cine tiende al estatismo:
un remolino sobre el movimiento en la tranquilidad de la mucrte de las imdgenes del
espacio o la pintura (Barry Lyndon).
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" que este s @ morir: «la forografia me expresa la muerte en futuros™.

El dempo almacenado es aquel que confiere melancolfa 2 la fotograffa.
Del mismo modo, ¢l teatro de Wilson reconoce la impresién_del
tiempo almacenado en los cuerpos que se mueven en slow motion.
La ralentizacién muestra en los cuerpos el transcurso temporal de
los gestos; intensificando el sentimiento por el valor incalculable ¢
irrepetible de cada momento vivido: fugacidad sin compensacién,

Jusnﬁada solo como fen6meno agradable.

Repeticion

Junto a la estética de la duracién se ha desarrollado una auténtica
ostética de la repeticién en el marco més general de una estética
posdramitica del tiempo. Es dificil pensar en otro procedimiento que
sea tan #ipico del teatro posdramético como la repeticién; basta con
mencionar a Tadeusz Kantor, la repeticién extrema en més de un trabajo
de los ballets de William Forsythe o la reiteracién como tema explicito
de uno de los trabajos teatrales de Heiner Goebbels y Erich Wonder.
Una variante, llena de humor, de repeticién infinita se observa en las ya
notorias escenas de dormitorio de Marthaler en Die Stunde Null oder die
Kunst des Servierens [La hora cero o el arte de servir], con camas y lugares
acomodados para dormir que chocan continuamente de los modos mis
insélitos. El autor suizo aplica la repeticién a través de la miisica, con el
apoyo de Ia mecénica 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 desesperante—, que
incluye la agresién al piiblico. En esta repeticién agresiva se rechaza la
necesidad de entretenimiento superficial mediante el consumo pasivo
de estimulos; en vez de la alternancia que mara el tiempo, sc exige el
esfuerzo de la mirada que lo hace palpable. De este modo, detrds de la
ira se reconoce ld bisqueda ciql contacto real, en una concordancia casi
natural con el lema «El pufietazo es contacto. El estreno de Blaubart
[Barba azul], de Pina Bausch, en 1976 produjo un escindalo en

* 1 Bawrues, R Die Helle Kammer, op. cit. [ed. cast., La edmara hicida, op. cit.,
p- 107].
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Wuppertal y constituy6 una inauguracién sensacional de su estilo de
Tanztheater [danza-teatro]: el movimiento, el espacio y una intensidad
propia de la tradicién de la danza expresiva, se situaron por encima
del desarrollo dramdtico, la narracién y la belleza. La repeticién fue e
procedimiento que provocé las protestas més enfurecidas. Sin embargo,
esta reproduccién provocadora de los mismos gestos de resignacién,
miedo y desolacién se puede entender perfectamente, si se quiere, en
un sentido de interpretacién tradicional, afectivo y conceptual, o como
simbolo del intento, vanamente repetido, de la toma de contacto Vy del

estado universal de un tiempo ahistérico y circular, sobre cuya cualidad .

Heiner Miiller escribié en una ocasién: «la historia' supone la misma
" molestia que los mosquitos en veranos.

En la repeticién tiene lugar, as{ como en la duracién y a través de
una cristalizacién del tempo, una densificacién y negacién mis o
menos sutiles de su transcurrir. Ciertamente el ritmo, la melodfa, la
estructura visual, la retérica y la prosodia han utilizado desde siempre
la repeticién: no existe un ritmo musical, una organizacién visual,
una retdrica eficaz, ni siquiera un poema —abreviando, una forma
estética-, sin una repeticién aplicada y entendida con un objetivo
concreto. Sin embargo, en los nuevos lenguajes teatrales la repeticién
adopta un significado distinto, mduso opuesto: si anteriormente
servia a la estructuracién, a la construccién de una forma, ahora sirve
precisamente para la desestructuracion y la deconstruccion de la bula,
el significado y la totalidad formal. Se repiten procesos de tal forma
que dejan de ser perceptibles como parte de una arquitectura escénica
y como estructura 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 que 7o s
quiere terminar, que resulta. imposible de sintetizar, incontrolado e

incontrolable. .Experimentamos ¢l flujo monétono de un embate-de -

signos que se han despojado de su cardcter comunicativo y han dejado

de engranarse conjuntamente como parte de la totalidad de una obra -

poética, escénica y musical. Se trata de la versién posdramanca negativa

- delo sublime.
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Sin embargo, en el teatro mmpoco existe la repeticién real. El
tiempo, en el instante de su repeticién, ya es distinto del original en
el teatro; siempre se ve aquello que ya se ha visto, aunque de un modo
distinto, porque lo repetido aparece inevitablemente modificado.
En y mediante la repeticién lo antiguo y lo recordado sc vacfan (s
presentan .como conocidos) o se sobrecargan (a la repeticién se le
confiere significatividad): En cualquier caso, el contexto desplazado,
aunque sea minimamente, y la carga de lo ya visto en lo que se estd
viendo disuelven la identidad de lo repetido. Por ello, la repeticién
puede rambién provocar en lo ya pasado un prestar atencidn en las
diferencias minimas. No se trata del significado del acontecimiento
repetido, sino del significado de la percepcién repetida, de la
percepcién en sf misma. Tua res agitur: la estética temporal convierte
la escena en escenario de una reflexidon del acto de ver por parte
del espectador. Son s« impaciencia o s« impasibilidad las que se
visibilizan en el proceso de la repeticién, su estar atento o su rechazo a
profundizar en el dempo; su disposicién o indisposicién a dar espacio
y oportunidad a la diferencia, 2 lo més minimo, al fenémeno tiempo,
mediante el ensimismamiento auto-alienante del acto de ver. Asi:

Hasta la repeticién mds mec‘inim, -mds cotidiana, mds habitual, mis
estercotipada encuentra su lugar en la obra de arte, estando siempre:

" desplazada en relacién con otras repeticiones, y a condicién de que sepa
extraer de ella una diferencia para esas ouras repeticiones. Pues no hay otro
problema estético que et de a insercién del arte en la vida cotidianz, Cuanto
més estandarizada, estereotipada y sometida a una reproduccién acclerada

- de objetos de consumo parece nuestra vida, més debe aferrarse el arte a
. ella y arrancasle esa pequeiia diferencia [...]. Cada arte tiene sus técnicas de
repeticién imbricadas, cuyo poder critico y revelucionario puede alcanzar

el més alto punto, para conducirnos de las taciturnas costumbres ‘a las

repeticiones profundas de Ia memoria, y después a las repeticiones Ghimas -

de la muerte donde se juega nuestra libertad'®.

¥ Drrevzs, G. Di und Wiederholung. Manich, 1992, pp. 364 y ss. [ed. cast.
g ! PP y
Diferencia y repeticién. Buenos Aires: Amorrortu, 2002, pp. 431-432].
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Imagen-tiempo

En el teatro dramitico la imagen desempefiaba esencialmente el
papel de un mero telén de fondo, aunque en determinados momentos
~y a causa del efecto de la representacién~ se configurara de modo
atractivo e impresionante y fuera apreciada como tal. Lo visual
retrocedié frente al conflicto representado, la peripecia dramitica, los
shocks emocionales y los giros sorprendentes de la trama.

En el teatro existié desde siempre el efecto de especticulo, si
se piensa en la pompa de las vestimentas y en la arquitectura del
Renacimiento, la pintura ilusionista de los bastidores o en el posterior
realismo detallado de los decorados teatrales. Sin embargo, el teatro
posdramidtico 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: la intensificacién de la percepcién del
espacio visual y la superficie de la imagen como tales, acompafiada de
la autonomfa de, la teatralidad. Més alld de la movilidad dramética,
el estatismo del teatro, producido por medio de la duracién y la
repeticién, tiene rambién la notable consecuencia de que, como ya
se ha observado, introduce en la perccpci&n que tenemos del teatro
un enfoque de la imagen-tiempo: la caracterigticé disposicién de la
percepcién para la éontcmplacién de un cuadro.

La hipétesis de que, en cierto modo, e teatro se apropia y
transforma la dimensién de la l6gica de la imagen pictérica surgié
en la Modernidad junto con la autonomizacién de la experiencia
visual. Del mismo modo que el teatro, el arte plistico ya habia dado
el paso anteriormente y habia hecho ‘de su realidad fictica y material

el factor dominante de su constitucién, lo que le permitié ceder

también la temporalidad de la imagen pictérica a la recepcién. Asf,
aparecié la exigencia de que la mirada del receptor se percatara de
los aspectos temporales de la imagen y no solo de la temporalidad
de lo representado; de otro modo no podria entrar en el placer de la
experiencia del ver virtual que, por asi decir, le esperd en la imagen.
Del hecho de-que el teatro active las disposiciones de percepcién
en la recepcién 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 problemdricas més atendidas y recientes de
la teoria del arte, a saber: la especffica temporalidad de las circunstancias
visuales. En este sentido, Gottfried Boehm escribe sobre la percepcién
de una imagen pictérica:

- Si al ver (o interpretar), por cjemplo, una escena ¢ un ambiente, como
el de la capa o el del consenido material, o desprendemos del nivel de la
imagen y nos concentramos en las cosas, su contenido y su sentido, entonces
suprimimos, al menos en parte, las condiciones de representacién. Pero, si
seguimos lo percibido de modo incxpresable, la figura'y la fo-figura, junto
con la serie de objetos reconocibles acepramos también el nivel del contexto
visual planimétrico y, entonces, nos acercaremos primero a los fenémenos
reales, a la imagen como campo y comtinuum simuldineos. [...] Aquello
inexpresable del elemento individual permite despegar de lo expresable, solo
‘mediante ¢l proceso de la visién para este, una i6n para o siguiente.
Tiempo representado y tiempo de la representacién no soxiyadisociables”.

En la teorfa del arte, el tema imagen y tiempo que aborda Boechm
procede de una larga tradicién en esta materia en la 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 estructura esencial, parece aiin mds urgente recoger el esta-
do de la reflexién también en los estudios teatrales.

Partimos de la teoria de Bohem segiin la cual la imagen se presenta
como forma de relacidn de una imagm-n"empo inherente a ella. Esta
propuesta apela a la nocién del tiempo del observador para que
aprehenda, sienta y continfie un movimiento estancado y latente; cs

decir, para que lo produzca. La imagen representa una circunstancia- ® .

intemporal, pero el observador, a través de su nocién del tiempo,
su fantasfa, su empatia .y ‘su tapacidad de comprender transcursos
de movimiénto de forma inervadora, se percata del movimiento

» Boenm, G. «Bild und Zeivs. En Das Phinemen Zeit in Kunst und Wissenschaft.
Weinheim: Ed. de Hannelore Paflik, 1987, pp. 20 y 23.

L d
.
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temporal en la imagen que complementa su visién (en el caso de las
representaciones reales de objetos o figuras en movimiento) o lo repite,
es decir, lo crea (en el caso de una pintura visualmente no figurativa o
abstracta). Mediante la comprensién de estructuras visuales, dela ritmica
y de la temporalidad inmanente 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 capas. Por el contrario, en el caso del
teatro, que ya de por si es un arte temporal, las relaciones se establecen
de otro modo. El movimiento corporal, el lenguaje o el sonido, es decir,
la teatralidad en general ya es en sf misma temporal y transcurso del
tiempo (sin exceptuar al teatro estitico). En la medida en que ahora
el teatro combina factores visuales y ritmicos con una dramaturgia
escénica del tiempo, adopta la cualidad de un objero cindtico que ya
no se puede comprender mediante el comportamiento de la mirada
propio del teatro narrativo. Bajo el signo de la dramaturgia visual en
el teatro la percepcién deja de servirse del bombardeo de imdgenes en
movimiento y, en cambio, activa, como ante una pintura, la capacidad
dinamimdomdclamimdaparaconfeoéionaren una puesta en escena
propia, un proceso, una combinatoria y un ritmo a partir de los datos
de.la escena. En tanto que la semiética visual parece querer detener
el tiempo del teatro y transformar el acorttecimiento transcurrido
temporalmente en imdgenes del pensamiento, la mirada del espectador se
siente ante la exigencia de dinamizar el estatismo duracional [durative
Statik] que sc ofrece a su percepcién visual. Consccuentemente, se da
una oscilacién del enfoque de la percepcién entre una observacién
temporalizadora de la imagen y un acomparniamiento escénico, entre la
actividad de ver y la co-vivencia (mds pasiva). El teatro posdramitico
ejerce asi un desplazamiento de la percepcién teatral —para muchos
provomdqra, incomprensible y aburrida— desde o dejarse llevar

por el flujo de una narracién hasta la co-realizacién constructora

y constructiva de todo el complejo audiovisual del teatro. Se llega a
una experiencia del espacio y de la imagen cuya duracién y sucésién
temporal se encuentran mucho menos fijadas; un compromiso temporal
entre la secuencia ordenada de la accién/narracién y la duracién no
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 dirigida de la observaci6n del espacio y de la imagen. Este teatro de la

ralentizacién, de una observacién préxima a la percepcién pictérica,
se aparta de su hermano mis popular (el cine) en tanto en cuanto no

.comparte su aficién a la fabulacién y reemplaza la linea de tiempo de
- una trama/accién por la experiencia de un tiempo global del teatro que

se ajusta sobre el ritmo. Unicamente con este ritmo escénico intercalado
y sobredeterminado se llega a la 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
museos: que delante de cada cuadro deberia haber unassilla. En efecto, los
museos tienden a la apresurada transformacién de la experiencia visual
en mera informacién; un hecho que también sucede en la reproduccién
en general. Este problema sugiere la pregunta de.si, en el futuro, las
mezclas de exposicién y teatro alcanzardn 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
grandes. El reatro es siempre un tableau inmenso; asimismo el espacio
teatral, por norma general, es de grandes.dimensiones. Asf, mediante
la expansién temporal de la realizacién escénica, se exige generalmente
una observacién paciente, modificada continuamente por nuevas
constelaciones. En ¢l mismo sentido, como la estética de la duracién
se desprende de las prisas propias de los procesos draméticos, puede
concretar un tipo de experjencia visual que hace de intermediaria

entre el tiempo del teatro y el estatismo de la imagen. El teatro es
"también una galerfa del futuro, que realiza inesperadamente la visién

de Mallarmé del libro absoluto, de la misma manera que no se puede
descartar que en otros modos de actuacién (como el ya mencionado
teatro de lectura) el teatro we cvidencie como un refugio de lecturas
atentas y pausadas.

Estéticas de ta velocidad: acelefécién. simultaneidad, collage

En contraposicién a la ralentizacién, el estancamiento y la repeticién,
en otras formas teatrales posdramiticas existe la tentativa de asimilar, e
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incluso de superar, la velocidad del tdempo que imprimen los medios
de comunicacién. Esta modalidad teatral sc apoya en lz ostética del
videoclip, en las citas a los medios de comunicacién, en la mezcla de
presencia en vivo y grabaciones o en segmentaciones del tiempo teatral
en funcién del modelo de las series de televisién. Los trabajos de los
directores y dramaturgos mis jévenes del teatro de los afios noventa
acufiaron especialmente este estilo; sin dejarse abatir por la similitud
con los especticulos multimedia y el show business, tomaron el patrén
medidtico como material y lo utilizaron de modo m4s o menos satrico
¥ con un fempo acelerado. Barberio Corsetti, el Wooster Group y John
Jesurun destacan como ejemplos al respecto: sus trabajos llegan'a una
disolucién de la homogeneidad del iempo mediante la mezcla de accién
en vivo y de matesial pregrabado, con la que se disuelve la ideologia que
se deleita 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 tinicamente visible
en un monitor) o cuando se aportan grabaciones de actores en video,
de modo que participan in absentia en la realizacién escénica, no
solo se trata de una reminiscencia difusa del entorno vital cotidiano
pautado por los medios de comunicacién. Ciertamente, también se
refleja la realidad del tiempo despedazado pero, sobre todo, se expone
el hecho de que, en la era de las computadoras, a 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 heterogéneo
determinado electrénicamente. A través de la radio, la televisién
¢ Internet la realidad puede ser mtegvada desde todas las partes del
mundo en la realizacién escénica, los espectadores establecen contacto
con personas que se encitentfan muy lejos del lugar de la realizacién.
Aquello que perseveraria trivialmente como mera demostracién de la
comunicacién medléuca, en el marco del teatro manifiesta el conflicto
latente entre un instante de vida y las superficies de tiempo electrénicas

y virtuales. .

.t
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El desarrollo de las formas teatrales modernas estd decisivamente
marcado por fendmenos como la varieté, el circo y el cabaret, todas
ellas 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 cultura
urbana y reunié a artistas heterogéneos procedentes de la misica,
la acrobacia, la magja y los mimos. Al principio solo asistian las.
clases sociales més bajas, pero pronto se convirtié también en un
entretenimiento apreciado por las clases sociales acomodadas (como
sucedié en el Wintergarten de Berlin). Como ha sefialado Oskar
Panizza®, tanto el cabaret como la varieté se basan en el principio de
la sucesién de niimeros y, debido a su sensorialidad, su dimensién de
entretenimiento y su desconsideracién frente al buen gusto, pionto

.ambos-se prefirieron 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 durante tres
horas de teatro con un solo tono; quiere cambio, [quiere] varieth®.

La desarticulacién del tiempo teatral en partes cada vez mis

- diminutas se encuentra influida por la sucesién de niimergs

que plantean tanto la varieté como el cabarer, pero también ‘s
caracteriza por el tempo y el ritmo del teatro acufiado 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 dlaro, la influencia de los medios de comunicacién en
el despedazamiento, propio del videoclip, y en la accién escénica
hecha adicos, a menudo totalmente heterogénea. Sin embargo,
mientras estos trabajos frecuentemente buscan el éxito répido y la

 juerga (de acuerdo con el ideal de la industria del entretenimiento),

2 Cfr. Juvavicu, P Berlin cabaret, op. cit. g
2 Pantzza, Oskar. «Der Klassizismus und das Eindringen des Varietés. En Die

" Gesellschaft. 1252-1274, octubre 1896. Véase también WenExinD, F. Werke in drei

‘Biinden. Berlin, Weimas, 1969, esp. «Zirkusgedanken», vol. 3, pp. 153 y ss.; Jm Zir-
kus, vol. 3, pp. 163 y ss.; Fritg Schwigerling, vol. 1, pp. 167 y ss.
3 Ctr. JeLavicn, P. Berlin cabaret, op. cit., p. 255.

Tiempo 33%




se pueden encontrar también trabajos altamente convincentes que
se corresponden con esta estética de los medios de comunicacién.

Asf, por ejemplo, ocurre con John Jesurun, que trabaja con el mismo*

principio que rige las series de televisién (su serie de teatro Chang
in a Void Moon se mantuvo duganté afos en la cartelera de Nueva
York desde su estreno en 1987); Jiirgen Kruse, por su parte, inserta
en su teatro miuisica pop y citas de los medios de comunicacién,
proporcionando interesantes interpretaciones de textos dramdticos;

" la compafifa danesa Von Heyduck integra ilusién cinematogrifica y -

obras de jévenes artistas de teatro como René Pollesch, Tim Staffel,

Stefan Pucher o Gob Squad, que se construyen con la velocidad

propia de una estética medidtica.

La simultancidad, propia ya de la acciébn escénica en sf, es
aquf dominante y pertenece también a los rasgos esenciales de
la formacién del dempo posdramdtico: produce velocidad. La
simultaneidad de diversos actos en los que se habla y, a la vez, se
intercalan videos produce la interferencia de distintos ritmos
temporales, hace entrar en competicién o tiempo corporal y ol
tiempo tecnolégico y provoca constantemente la incertidumbre
de si una imagen, un sonido o un video se crean en ese instante,
se transmiten directamente o se reproducen en diferido. El tiempo
se da a la fuga saltando entre tiempos heterénomos, mientras que la
ausencia del tiempo homogéneo priva a la experiencia disgregada de
Ia posibilidad de la certidumbre repetitiva. La experiencia sensorial,
una vez desprendida, eiprende su propia direccién de vuelo y
el principio de la consciencia, creado a través de la repeticién, la
continuidad y la identidad de lo experimentado, se socava. De este
modo, surgen «rupturas y discontinuidades que destruyen la lisa
supetficie de las obras de arte y proporcionan un espacio f)rescnte
que no es un presente que transcurre en un confinuum temporal,
sino més bien en su interrupcién»®. .

#Troven, G. y Scrow, M. (eds.). Zeit-Zeichen. Aufichiibe und Interferenzen zyi-
schen Endueit und Echizeit. Weinheim: VCH/Acta Humaniora, 1990, p-13.
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Teatro y memoria

Memoria histérica’

Aunque Maurice Halbwachs ha expresado sabiamente que la

memoria colectiva —de la cual forma parte la memoria cultural-
se compone de una suma de memorias individuales, también ha
comprobado la dificultad de formar el plural de la memoria: la
memoria colectiva es 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 constitucién de lo
individual. En primer lugar, la memoria colectiva confiere forma,
ubicacién, profundidad y sentido a la capacidad de recordar de
cada individuo. Es necesario algo como la apropiacién afectiva de
experiencias colectivas-para qlic la historia personal, la memoria de
un pasado, se pueda representar y cobrar forma. Por tanto, no existe
memoria individual independiente de la colectiva. Asi, ¢l teatro se
constituye como un espacio de la memoria y muestra una relacién
manifiesta con el tema de la historicidad. De este modo, la libertad
aparece nada menos que como un ideal de la total exencién del
individuo en la era de los medios de comunicacién y las mcrmncias
computerizadas.

El teatro-tiene que ver con la memoria, de la cual, a su vez, es
indisociable la idea de algiin tipo de compromiso. Cada ahora que
muestra huellas de su origen se encuentra, tanto en sus buenas o
malas trayectorias, como un eslabén en una cadena sin la cual no
podria existir. A pesar de este nexo de dependencia y de compromiso
que necesariamente liga la consciencia y también el teatro a la
historia, este no es historia, ni tampoco representacién directamente
politici rpapcl que hoy: otros medios le sustraen). A Heiner Miiller le
gustaba advertit que el-acontecimiento mds importante de la época
isabelina, la dérrota de la Armada en 1588, no constaba en ningtn
drama de aquel tiempo. En nuestro contexto, no pretendemos
designar mediante el término memoria una especie de depésito de
informaciones. Tampoco nos referimos con la nocién de recuerdo a
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un proceso mediante el cual se accede a voluntad a tal o cual dato
depositado en el almacén de la memoria. Con el término pasado no
hacemos referencia a los llamados hechos de la historia. Quicn, a

partir de costumbres heredadas de ant os, busca en el 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 teatral no es un
medio para otra cosa o hacia otra cosa, por ejemplo para fortalecer la
consciencia histérica una vez que al final de la representacién se sale
de nuevo a la calle. La memoria opera de otro modo, a saber: «cuando
la ranura de la visién se abre entre vistazo y vistazos, en palabras
de Heiner Miiller; cuando algo no visto entre imagen ¢ imagen se
torna casi visible; cuando algo no ofdo entre sonjdo y sonido se torna
casi audible; o cuando algo no sentido entre sensaciones se torna casi

palpable.

Memoria en los cuerpos -
A este lado y mds alli del saber y del mtmd’zmxmto, el teatro

efectlia un trabajo de memoria en los cuerpos, en los afectos y, solo ”

después, en la consciencia®. Ya lo decia Proust al afirmar que los
recuerdos mds valiosos quizés estdn situados en los codos y no en-la
memoria mental. El cuerpo es un lugar de la memoria, «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 recuerds en su propio

cuerpo. Estructuralmente, esto se encuentra incluido en la forma del. -
teatro porque tiene como objeto, a pesar de toda desmateriaMzacién

y espiritualizacién, la presencia natural e insobornable del cuerpo-
humano, del cuerpo=del teatro, que se distingue radicalmente de los

B Ch. SieoMuND, G. Theater und Gediichtnis. Semiotische und psychoanalytische
Uniersuchungen zaer Funktiongdes Dramas. Tibingen, 1996.
% Bourpiky, P Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunfi. Frincfort, 1987.

*
*
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" cuerpos reproducidos, ilusorios, 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 modo inconsciente, a su historia como miembro
de una especie, a la conexién con los otros, a la dimensién de
responsibilidad que estd ligada a su historicidad. En este contexro,
resulta de gran ayuda recordar la nocién marxista de la conciencia
de especie””. De acuerdo con esta dimensién del saber en la cual el
individuo es, al mismo tiempo, parte de una especie, se materializa
una autosuficiencia cada vez més limitadi que estimula un
individualismo atrofiante, afirmado de modo reflejo y compulsivo,
mis alld de la absolutizacién de un determinado premtte ﬁtxcf:x::d
(eurocentrista).

Teatro puede significar: recuerdo de algo en suspenso, pasado y
futuro, memoria y anticipacién; eclosién dg la presencia demasiado
llena y sobrecargada de informacién, consumo y consciencia. El
teatro resulta significativo como espacio de la memoria alli donde
el espectador es sorprendido intempestivamente, rompiéndose la
proteccién frente al estimulo, que también es una proteccién del
encuentro con otro tiempo: un no-fiempe que no es concebible
sin el temor a lo desconocido. En Walter Benjamin se encuentra
la definicién del infierno como «¢l eterno retorno de lo nuevos. Y,
este sentido de inflerno, se 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 experienciade
ese otro tiempo tiene lugar cuando elementos de la historia individual .
se encuentran con aquellos elementos que forman parte de la historia
colectiva y surge, asi, un tiempo-abora de la memoria que resulta, ala

. vez, memoria ocurrida de forma involuntaria ¢ indisociable de ella:

anticipacién. En estos momentos, al no-comprender se experimenta
un shock, una percepcion estupefacta y un estar detenido en otro

7 Cfr. Barex, K. «Materiality, Materialism, performances, op. cit., pp. 154 y ss.
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tiempo que no es presente y en cuya multidimensionalidad quizd
no se trate de un tiempo en un sentido claramente reconocible. En
cualquier caso, la memoria aqui es también una linea a contrapelo
de la historia, una especie de negacién de su curso temporal. Una
memoria de este tipo, en ¢l sentido que le da Benjamin, no puede ser
conformista, sino que s¢ presenta como contramemoria, en el sentido
de Michel Foucault.

Ciertamente, en las formas miés radicales del teatro contemporineo
también serfa posible detectar la repeticién de los mitos pues, al fin
y al cabo, el teatro ha entretejido en todas las 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 conciliarse con la

contramemoria. De este modo, resurgi6 la narracién de impresién _

épica y los grandes espacios miticos del pasado que observamos en
Wilson (The Forest [El bosque]), Peter Brook (Mahabarata), Ariane
Mnouchkine (Les Atrides [Los Atridas], La Ville Parjure [La villa
FParjure], Sihanouk), Robert Lepage (Die sicben Strome des Flusses Ota

[Los siete aftuentes del rio Osa]), Silviu Purcarete, Tomaz Pandur y,

muchos otros.

Exencién .
Indudablemente, la vanguardia teatral del siglo xx opuso
resistencia frente al abrumador lasue del pasado con afirmaciones
inmediatas y radicales, revalorizando asf el presente y los impulsos
futuristas. Contra los poderes establecidos de la tradicién el teatro
de la modernidad persiguié algo que se podria denominar como un

programa de exencidn a gran escala. Sin embargo, con el absolutismo
de la sociedad medistica en los afios ochenta, la transfmmacxén dc la-

" ‘experiencia ey informacién abre la posibilidad de que la experiencia

del tiempo enscuanto terreno atravesado por las vetas de la muerte -
y de lo no nacido desaparezca por completo; desde entonces, la

reflexién tedrica y artistica se vuelve con mis intensidad hacia el

recuerdo. Asi, Hejner Miiller no sc cansé de repetir que el teatro se -

.
.
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situarfa en el niicleo de la evocacién de los muertos. A principios de -

los afios noventa se constataron reiteradas tentativas teatrales sobre
el tema de la memoria y de la identidad histérica. Fue la profunda
convulsién politica la que puso de nuevo el tema a la orden del dfa.
Christoph Nel y Michael Simon estrenaron, en 1990, Das Gedachtnis
misst sich an der Geschwindigheit des Vergessens [La memoria se pierde
en la velocidad del olvido] en el TAT de Frincfort. La obra trataba
del momento posterior a la cafda del Muro de Berlin y el espacio
escénico se llevé hacia la platea para crear un disco rotativo cubierto
parcialmente. No era posible ninguna posicién fija en este tiempo
en el cual se alternaban materiales narrativos polfticos y privados.
Otro proyecto de este momento fue Lo spazio della memoria [El
espacio de la memoria, 1992], de Leo de Berardini, en el cual textos
de Dante, Ginsberg y Pasolini se combinaron con misica.de Steve
Lacy. Desde finales de los ochenta et Théitre de Répere funciond
bajo la direccién de Robert Lepage en Trilogie des dragons [La trilogla
de los dragones,1987), en donde elaboraron una confrontacién con
la memoria politica. También la instalacién Memory Loss [Memoria
perdidaj, concebida por Wilson junto a Heiner Miiller, asi como
algunos trabajos de William Forsythe y Pctcr Greenaway son c)cmplos
al respecto.

Tiernpo de culpa .
No es casualidad que el teatro, por lo general, no solo actiie como
espacio de la memoria, sino que también renga que ver con el pasador

¥ con las historias en é inscritas sobre la culpa y la culpabilidad, ya

sean estas culpas trigicas, comicas, grotescas, tristes 0 amargas. La
culpa es la dimension temporal dramdtica por antonomasia.

Desde hace tiempo existe una cuenta pendiente ranto con ¢l pasado -
como con el futuro. Un modo de actuar también deja huellas en el
fucuro: la culpa enla tragedla no es solo el recuerdo de que-¢t yo no

- se sostiene.a si mismo. En el teatro posdramanco el propio fracaso

de esta experiencia aparece como uno de los temas més recurrentes
porque desconfia cada vez més de la capacidad del canon dramdtico
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tradicional para comunicar aquella dimensién temporal del deber.
Aquila comunicacién entra en escena como su propia autointerrup-
cién, en resistencia frente a férmulas de entendimiento social equili-
bradas y de buen funcionamiento. También por ello el teatro, en vez
de seguir con historias de culpa en una forma dramitica ya estable-
cida, vive el momento teatral en si mismo. Con ello, la historia parece
perderse a menudo en el sentido doble de la palabra: no ocurre 0 s
muestra como algo que se ha perdido o que se pierde. Pero la bisqueda
"de la forma en el teatro nuevo y mds innovador, que rehiiye la referen-
cia a los grandes temas de la historia, la politica y la moral, no es otra
que la propia bisqueda, 2 menudo inconsciente, de formas teatrales de
actuacién que subrayen el compromiso y la responsabilidad inscritas
en la dimensién del recuerdo. Por ello, las nuevas formas teatrales que
proponen reactivar la paiticipacién del piiblico en formas para-rituales,
en estéticas agresivas de negacién, en la apertura del acontecimiento
teatral como una fiesta, en el teatro en cuanto situacién o en cuanto
afirmacién de identidades regionales éticas y politicas, sacan a relucir
de diversas formas la presencia del espectador.

Ala inversa, esta tendencia no excluye el hecho de que el tiempo tea-
tral niegue utépicamente l.a.violcncia del tiempo fijado y se pueda wra-
tar también el tema de la liberacién del tiempo de la culpa. En las ano-
taciones de Peter Handke sobre La hora en que no supimos nada el uno
del otro se encuentra la utopfa de una observacién atenta que contem-
pla todo, también el més minimo detalle, y se torna felicidad porque
puede ser sentida como swstituta, como signo para otra vida posible?.
Si seguimos las reflexiones de Handke, el teatro no debe mostrar tanto
lo que siempre maostré: el tiempo de una historia de la culpa, sino algo
que podria denominarse como un espacio de la inocencia. Se trataria de
un teatro tdpico. en el cual el espectador viera «el lado personal del
mundo despierto [...]; sin las muletas de su historia»®. Esta aparente
negacién de la historia se puede entender como un intento de apertura

a otra mirada, mis alli"del demonio de la culpa. Handke nos dlcc al

2 HANDKE, P. Die Stunde, da wir nichts voneinander wussten. Berlin, 1993, p. 32.
- B Ibidem, p. 66.
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respecto: «No ocurri6 nada. Ni tampoco era necesario que ocurriera
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 aspecto, esen-
cial para la tradicién aristotélica del teatro dram4tico. Quizés estuvo
relacionada desde el principio con la unidad de un dfa en el que se
desarrollaba un proceso judicial. En este sentido, Adorno denominé

" la tragedia antigua como un juicio sin sentencia. También alli don-

de no se ambicionaba una unidad de tiempo externa (como, por
ejemplo, en el teatro isabelino) este permanecié bajo el signo de un
ideal de unidad orgdnica que influia en la representacién del tiempo.
En cambio, en el siglo xx surgen nuevas dramaturgias que intentan
romper esta unidad. El concepto de drama no artistotélico que Brecht
acufi6 en los afios treinta desmarcé al teatro épico no tanto de la
regla clésica del teatro dramdtico, sino del objetivo de la cazarsis del
espectador por medio de la empatia. En palabras del dramaturgo
alem4n: «Decimos que una dramtica es aristotélica cuando produce
esta identificacién, utilice o no las reglas suministradas por Arist6-

. teles para lograr dicho efecto. Ese acto psiquico tan particular de la

identificacién se cumple de manera muy diversa en el transcurso
de los siglos»*'. La critica de Brecht no servia tanto para la tragedia

* antigua como para los propésitos de eficacia emocional del naty-

ralismo y del expresionismo. Al mismo tiempo, se trataba de dar
legitimidad, mediante un lema elocuente, a la nueva forma épica del
teatro situindolo como un contraproyecto en las antipodas de un
modelo que era ya suficientemente importante. El teatro épico versus
el teatro dramitico, drama no-aristotélico versus drama aristotélico,
Brecht versus Arist6teles. '

. 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
comportamiento como discontinuum:

% Ibidem, p. 28.
3 BrecHT, B. «Werkes, 0p. cit., p. 217 [ed. cast., Escritos sobre teatro. Buenos Aires:
Ediciones Nueva Visién, 1983, vol. 1, p. 121].
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El espectador modemno no desea ser rutclado ni violentado (por medio
de sodos los estados afectivos posibles), sino que quiere simplemente obtener
material humano pans ondenarlo por st mismo. Pot esto también' prefiere ver

a personas en situaciones que en principio no son tan claras, por esto no
necesita ni las fandamentaciones 16gicas ni las motivaciones psicolégicas del
teatro antiguo.

[...] las relaciones entre las personas de nuestre tiempo son poco claras. Ef
mmdebepmmmnmrma!bmdempmwm&lﬁdcdaﬁdzdm .
la forma mis cl4sica posible; es decir, con calma épica™,

Mientras Brecht privilegia el salto a todos los niveles, tanto légicos
como temporales, Aristételes otorga a la unidad de tiempo el significado
principal y asegura la unidad de accién como una totalidad coherente.
Para el autor gricgo no deben aparecer ni saltos ni digresiones que
enturbien la claridad y que puedan confundir el entendimiento; mis
bien debe gobernar una légica reconocible sin interrupcién. Resulea
esencial en este contexto la explicacién, raraménte valorada con
preci;ién, que aparece en los capitulos vi y vi1 de la Poédtica, en la
que se afirma que la accién dramiética debe tener una cierta medida,
en el scmi;i? de extensién temporal. En este fragmento de su obra
Aristételes hace uso de una comparacién extrafia en la que equipara

- 1a accién dfamitica a un animal (convincente solo en el sentido de la
idea de unidad orgénica y totalidad de la accién). Lo bello —dice— no
consiste Ginicamente en el orden, sino también en la justa medida. «Por
elio no puede ser bello un ser vivo excesivamente pequefio (pues la
mirada se pierde cuando se acerca a un objeto de un tamafio apenas
perceptible) ni uno excesivamente grande (pues I3 mirada no lo abarca
todo a la vez, mis bien la unidad y la totalidad escapan a la visién de
los observadores, como si un ser vivo tuviera el tamafio de diez mil
estadios)». ;Cudl es el sentido de esta comparacién aparentemente

. ¢
3 Thidem, p. 2 led. cast., Escritos sobre teatro, op. cit.].

.«
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grotesca (un animal de 1500 kilémetros de largo y otro por debajo
del margen de lo perceptible)? Aristételes parece referirse aqui a la
prevencion ante la confusién y a lo simultdneo (bdma). Sin demora, de
# golpe o un parpadeo, la forma, la belleza, la armonia orgénica deben
hacer perceptible y dominante la idea. Si lo trasladamos a la trama: a

los espectadores no se les pueden escapar ni su légica ni su totalidad -
* coherentes, es decir, el holdn. Por ello, y asi dice el argumento, la accién
debe estar tan condensada que se mantenga eusynopron: ficil de abarcar
~ con la mirada y, al mismo tiempo, ficil de recordar: eumnemdneuton.

Se requicre una clara visién de conjunto, prevenir la confusién y
refuerzo de la unidad légica. En el sentido de este ideal de la conmen-

surabilidad, la extensién justa de la accién dramdtica estd deverminada -
por un tiempo que debe ser suficiente para posibilitar un giro, una pe-.’

ripecia™; un desde y un hasta o con otras palabras: siempo pana la lbgica
de un giro. El drama aporta légica y estructura a la confusa abundancia
y desorden de la existencia (por eso es mds elevado que la historiografis, .
que tinicamente informa de los sucesos ca6ticos). Es esencialmente la
unidad de tiempo la que debe soportar la unidad de esta légica que,
sin confusién, divagacién ni ruptura, debe entenderse. Un aspecto del
concepto de unidad de tiempo, que en Aristételes solo queda implicito,
‘es el siguienté: en la medida en que el tiempo y la accién alcancen cohe-
rencia interna, continuidad sin rupturas y una totalidad conmensura- -
ble, tal unidad traza, al mismo tiempo, una clara frontera entre drama

.y mundo exterior; asegura ¢l aislamiento de la tragedia. Las lagunas y
- saltos en el continuum temporal interno, ademds de cualquier lugar
" de ruptura, deben permanecer en la realidad exterior. La coherencia

interna y el aislamiento frente a la realidad externa constituyen aspec-

- tos complementarios de este tiempo teatral unitario. El placer estético

debe poseer iin orden y se deben evitar éxtasis rituales conjuntos como,

* por ejemplo, cualquier comportamiento mimético desbordante que le-
* ve ala fusién afectiva. El concepto aristotélico de la unidad del tiempo- ,
dramitico persigue entonces (1) demarcar una esfera aislada de lo esté-

* En ¢l drama o en cualquier otra composicién ansloga, mudanza repentina de si-
tuacién debida a un accidente imprevisto que cambia el estado de las cosas [N. del E].
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tico con 'un tiempo artistico propio y (2) concebir una experiencia de
lo bello que se constituya como andloga a la racionalidad. Estas analo-
gfas sc encuentran al servicio de las exigencias de continuidad interna,
coherencia, simetria orgénica y conmensurabilidad. Por el contrario,
Aristételes se percata del gran efecté emocional del teatro: eleos y phobos
son emociones intensas. La catarsis debe dominarlas por medio de una
especie de marco previamente fijado a través del logos.

A pesar de sus implicaciones filos6ficas, la Poérica de Aristéeles era
un texto pmgrnéﬁoo y descriptivo. En la modernidad, en cambio, se
reinterpretaron sus observaciones como reglas normativas, las reglas
como prescripciones y las prescripciones como leyes: de la descripcién
se llega a la prescripcién. Asf, en el Renacimiento rivalizaban todavia
una concepcién neoplaténica orientada por el furor poético y una
interpretacién aristotélica orientada por la razén y la regla. La linea”
aristotélica vencié y sc convirtié en una poderosa definicién para las
ideas sobre el teatro de la Modernidad, especialmente del Clasicismo.
Asi, en dDﬁcwnmlanvﬁunit&ﬂ)kmm&nlmtmmiA«da:
1660] Pierre Comeille declaraba que los dramaturgos debfan intentar
alcanzar, en la medida de lo posible, una identificicién entre’ tiempo
representado y tiempo de la representacién teatral. Esta regla ~prosigue
Corneille- no solo provenia de la autoridad de Arist6teles, sine —sin
mis explicacién al respecto— del natural sentido comtin (nzison nasure-
Ue). El poema dramdtico (poéme dramatique) setia en'efecto, tal como
lo entiende el autor francés, una imitacién o, mds precisamente, un
- retrato de las acciones humanas («une imitation, ou-pour en mieux
parler, un portrait des actions des hommes»). Esta’ comparaci6n lla-
ma la atencién, aunque Comeille la hace inmediatamente ttil para su
prificipal argumento: la perfeccién de un retrato se mide precisamente
segiin su semejanza con el original. En lo que r&pecta a la funcién de
la unidad de tiempo, aparece la palabra clave donde Corneille justifica
por qUE razbn, después de todo, el tiempo representado no puede resul-
tar mis extenso que el tiempo de la representacion: original y retrazo se
deben parecer todo lo posible también en este aspecto de la extensién.
Debido algtemor a caer en una ausencia de reglas se aspira a la identidad

g -
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entre tiempo representado y tiempo de la representacién. Corneille lo

expresa con estas palabras: «de peur de tomber dans le déréglemenn®,
La identidad pragmitica y técnica del tiempo representado y de la re-
presentacién no constituye el motivo real para la unidad de tiempo,
sino miés bien el temor de la ausencia de reglas y la confusién. El mo-
tivo para la regla es la misma ¢onfirmacién de la regla. Esto sc hace
con tal de impedir la confusién; una prevencién frente al riesgo de

que la fantasfa campe a sus anchas sin estar guiada y regulada por el

proceso dramdtico, una prevencién frente a la evasién de la recepcién
que se puede llegar a imaginar sabe Dios qué otros mundos y espacios
de tiempo.

Allf donde sea necesario, la Somprensién de largos lapsos de tiempo
debe estar regulada de tal modo que el tiempo demasiado extenso se
traslade entre actos; la tematizacién del tiempo real se evita a toda
costa, en tanto que no sc hace ninguna precisién de la hora en el
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 intelectual del espectador®. Como
el doble mis perfecto posible de la realidad y, al mismo tiempo, como
autoridad de racionalidad y coherencia sugestivas, ¢l teatro necesita
la unidad de tiempo, la concentracién en el presente y la exclusién
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 leerse, cada ruptura en la estructura temporal
acarrearia el peligro de que se hiciera consciente la diferencia entre
original e imitacién, realidad ¢ imagen y, consecuencia ineludible,
el espectador fuera redirigido a su tiempo, al tiempo real. Entonces
podria de forma incontrolada fantasear, reflexionar, dejar que actién
sus esfuerzos intelectuales o incluso sus suefios. Las estructuras tem-
porales de la tradicién aristotélica'no ‘constituycx; un sencillo marco

3 CorneILLE, P «Discours sur les trois unités». En Oubres compléses, Paris, 1963,
p- 844. Aqui se compara el significado central del concepto de desnormarivizacidn en
la poética de la modernidad desde Arthur Rimbaud, quien impone como programd-
tica de la poesia el déréglement de tous les sems [cl desorden de todos los sentidos].

¥ Ibidem, p. 845
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inocente y anticuado hoy en dfa, sino que se manifiestan como parte
esencial de una tradicién poderosa, contra cuya cficacia normativa el
teatro del presente debe todavia afirmarse constantemente, aunque ya
nadie afirme en un sentido formal la norma de la unidad de tiempo.
Las concepciones estéticas y dramattrgicas bésicas de esta tradicién
pueden descifrarse como definiciones y demarcaciones de la recep-
cién, como un intento de estructuracién de la fantasia, el pensamien-
to y el sentir en el teatro. Asi, la unidad de tiempo alcanza el valor
de un sintoma decisivamente importante. Nos hemos concentrado
aquf en Aristételes y Corneille. Pero en el siglo xviit y bajo la estela
de los llamados signos nasurales, perdura el efecto de la poéica teatral
tanto en el control y en la formacién de la fantasia como en el de la
disposicién corporal. ‘

Las facetas complementarias de la unidad de tiempo (continuidad
hacia dentro, aislamiento hacia fuera) fueron y siguen siendo hoy reglas
bésicas no solo del teatro, sino también de otras formas narrativas
medidticas, como demostrarfa un simple visionado de las peliculas
de Hollywood que trabajan con el ideal del montaje invisible. La
tradicién aristotélica de la dramaturgia del tiempo ha perseguido este
objetivo: impedir la aparicién del tiempo como tiempo. El tiempo como
tal debia desaparecer, quedar reducido a una desatendida condicién
del ser de la accién y las reglas para este tratamiento estaban puestas al
servicio de que pasara inadvertido. Nada debe exonerar al espectador
del hechizo del proceso dramitico. El sentido verdadero de la estética
aristotélica del tiempo no es, de hecho, nada estético. Mis bien sefala
la unidad detiempo en el teatro como una profunda imagen fantaseada
de continuum, como continuidad del tiempo ficticio del drama y
del tiempo de la representacién. El teatro debe reflejar y reforzar el
. continuum social. de interaccién y comunicacién, el continuum de
"un contexto socio-simbélico de ideales, valores y convenciones. A.la

inversa: si el.teatro parte de la ruptura de este continuum profundo,
la unidad de tiempo no solo se acabaria en el caso del drama, sino
también en el del performance text.

344 Teatro posdramatico

Miradas sobre el cuerpo

En ninguna otra forma artistica el cuerpo humano —su realidad
vulnerable, violenta, erética o sagrada— es tan crucial como en el
teatro. Incluso en el striptease sobrevive algo de la desnudez ritual
del rito pagano que conjura los poderes de la fecundidad y en el
mis yermo fingimiento actoral se puede intuir la méscara, que debié
servir alguna véz para ahuyentar a los demonios. Todo se inicia, como
es sabido, con una accién corporal; el teatro comenzé cuando alguien
se desprendié del colectivo, lo desafié y emprendié algo por st mismo:
el fanfarrén, el booster, que disfraza su cuerpo, que quizd muestre y ’
exhiba un cuerpo especialmente bello y fuerte, habla acerca de (las
propias) heroicidades. O el valeroso, que se atreve a salir del colectivo
protector y entra en un espacio distinto situado mds alld; en el que
se enfrenta al grupo. Esta otra drea permanece ajena y extraiamente
familiar, de modo que la escena contiene algo del Hades: por ella
deambulan espiritus. El cuerpo del teatro es siempre el de la muerte
y la escena es otro mundo con un fiempe propio —o ninguno— que

. queda ligado, por un momento, al temor inconsciente, expectante,

de lanzar una mirada prohibida y voyerista al reino de los muertos.
Una intuicién del pensamiento antiguo entrelazé hybris y teatro. La
hybris lleva al ser humano a abandonar el colectivo y precipitarse en
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la visibilidad, lo 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 si mismo, el ser humano de la bybris,
posee y despierta en su interior una especie de distancia respecto a sf
mismo, una autoelevacién que es, paralelamente, una elevacién por
encima de los demds. Asf, atrac hacia si*envidia, rivalidad y deseos
de venganza, esto cs: el precio de.sobresalir; de este modo, el cuerpo
entra en la escena para tenderse y morir.

El cuerpo vivo se compone de una compleja red de pulsiones,
intensidades, puntos y corrientes de energia, en la que coexisten
desarrollos sensomotores y recuerdos éorporaf_m almacenados o
codificados como shocks. Cada cuerpo’es uno y muchos a la vez:
un cuerpo para el trabajo, un cucrpo'i)ara el deseo, un cuerpo para
el deporte, un cuerpo piiblico y uno privado, un cuerpo de carne
y otro de esqueleto’. Sin embargo, la idea cultural de aquello que
serfa el cuerpo se encuentra ligada a transformaciones dramdticas yel
teatro articula y refleja tales ideas; representa el cuerpo y, al mismo
tiempo, lo utiliza como material esencial de signos. Pero el cuerpo
teatral no se limita a esta funcién: en ¢l teatro el cuerpo es un valor

sui generis. No obstante, antes del movimicnto moderno la realidad
fisica del cuerpo era un elemento eminentemente incidental para el

teatro. El cuerpo se mostré agradecido-ante este hecho aceptado; fue
entrenado, disciplinado y modelado al servicio del significante, y se
convirti6é, como ha seialado Rudolf zur Lippe, en «autocontrol de la
naturaleza del ser humanos. Asf pues, no se le consideré un elemento
auténomo ni tampoco un tema del teatro dramético; quedé més bien
como una especie de sous-entendu. Este hecho no debe sorprender
si tenemos en cuenta que el drama surgié esencialmente por medio
de la abstraccién de la densidad de los materiales y a través de la
concentracién dramdtica de los conflictos éspirituales, a diferencia

del amor épico por el detalle concreto, Asi la sexualidad se muestra

! Roland Barthes distingue diversos cuerpos dentro de uno: sobre todo realiza una
distincién entre el cuerpo del deseo y el cuerpo del uabajo. Cfr. BartEs, R. Die Lust
am Text, op. cit. [ed. cast, El placer del texto, op. cit).
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como amor, mientras ¢l dolor y la caducidad lo hacen como muerte y
sufrimiento. El nuevo teatro, en cambio, se mueve por un camino que

conduce de la abstraccién a la atraccién. Ya Eisenstein discute este tema

cuando habla del montaje de atracciones; en él resulta dificil «limitar
el compuestos y «termina sin duda con ese fascinante y noble héroe
(el momento psicolégico) y comienza con el momento concentrado
de su atractivo personal (es decir, su actividad erética)»2. No es este

el lugar para exponer con detalle el desarrollo de esta metamorfosis”

del cuerpo desde su implicacién en la tradicién teatral dramdtica,

“pasando por su conversibn en tema central en las vinguardias

histéricas y, finalmente, realidad determinante de la forma en ol
teatro posdramdtico. Sin embargo, si 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 ¢l placer del teatro, a
menudo incluso més que la dramaturgia que se ofrece. Pero, antes del
movimiento modemo, la corporalidad solamente se exponia en casos
excepcionalés y sus marginaciones discursivas son las que confirman
la regla; se trataba como objeto explicito: asf, por ejemplo, el falo de
la comedia antigua, el dolor de la herida de Filoctetes, los tormentos
¥ la tortura infernal en el teatro cristiano, la joroba de Gloucester o la
enfermedad de Woyzeck. Con el movimiento moderno, en cambio,
la sexualidad, el dolor y la enfermedad, la corporalidad divergente, la
juveritud, la vejez y el color de la piel se convierten en temas admitidos
{Frank Wedekind, Hans H. Jahnn). El matuimonio entre el ser
humano y la miquina (Heiner Miiller) comenz6 en las vanguardias
histéricas con el acoplamiento de lo orgdnico § lo mecinico, se
prolongé bajo el signo'de las nuevas tecnologfas y abarcé el cuerpo
humano, el cual, interconectado con sistemas de informacién, genera
nuevos fantasmas en el teatro posdramatico. . = *

2 ExseNSTEIN, S. M. «Montage der Atraktionens. En Taxte zur Theorie des Films.
Sturtgart, 1979, p. 48 [ed. cast., «Montaje y atracci6nes. En El sentido tlel cine. Buenos
Aires: Siglo XXI, 2005, p. 173).
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Mientras que la perspectiva de una organizacién utépicamente
racional y social fue introducida en la organizacién espacial del Baller
Triddico de Oskar Schlemmer o en la organizacién de superficies de Piet
Mondrian, el tren (dramdtico), con las médquinas tecnolégicas mediadas
. del deseo y del horror, parte del presente en direccién a la utopia. En
- « su lugar aparecieron variantes de un cuerpo infiltrado técnicamente: las

atroces imdgenes del cuerpo que oscilan entre organismo y maquinaria;

la maravillosa gracia de la figura humana en la slow motion de Wilson,
cuyo teatro —a través de la adaptacién de modos de proceder técnicos

(filmicos) de ingravidez y gracia- se aproxima a las marionetas de
" Kleist; la conmutacién de la mirada entre presencia en vivo ¢ imagen

grabada del cuerpo o la mirada distanciada a través del procedimiento
tecnolégico (close up, blow up) aplicado a imdgenes de cuerpos. Una
causa més profunda de este afén por desplazar el acento de la abstraccién
a la atraccién podria encontrarse en el propésito de contrarrestar, por
medio de la corporalidad teatral, la descorporeizacién generalizada
que separa el cuerpo del deseo y del eros en el desvio que pasa por la
superficial sexualizacién total. Baudrillard escribe: T

Hoy en dfa, sin hablar de la desmultiplicacion genética, existg una
desmultiplicacién fractal de las imdgenes y de las apariencias del cuerpo. °
{...] El primer plano de un rostro es tan obsceno como el sexo visto desde |
cerca. {...] Buscamos la desmultiplicacién en objetos parciales y la savisfaccién .
"del deseo en la sofisticacion réenica del cuerpo. [...} No s trata de ser y ni
siquiera de tener un cucrpt;, sino de estar insertados sobre el propio cuerpo. ‘
[.-.] Conecrados con vuestras funciones como sobre diferenciales de energia

o pantallas de video®. o

Parece evidente, por cierto, que, en esta paraddjica desensorializacion
mediante la prwehg:ia continua de imdgenes corporales sexualizadas, el
cuerpo se convierta, al mismo tiempo, en un portador de signos por

* Cfr. BAUDRIWLARD, J. Ars Electronica. Philosophien der newen technologie. Bexlin,
1989, pp. 116-119. [ed. cast.,, «Videosfera y sujero fractals. En Videoculruras de fin
de sigle. Madrid: Cidtedra, 1989, pp. 28 y ss.].
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excelencia. Lo que estd adherido a su gracia deviene inmediatamente
significativo, signos para: fitness, pertenencia, éxito, estatus, etc. De
este modo, resultz angosto el camino por el cual el teatro pucde va-
lorar el cuerpo enure la significacién desensorializada y una corpora-
lidad corme signo.

Imagen, teatro y sentido

De la equiparacién-de ambos aspectos (significado = personaje en-
canado, por un lido, y gracia libre de sentido del cuerpo corporei-
2ador, por otro) se deduce inmediatamente que en teoria el tltimo
exige validez por sf mismo y, por tanto, la gracia también puede existir

teatralmente sin la encarnacién del significado. A partir de la libera- -

cién semdntica del cuerpo realizada en el movimiento moderno, crecen
nuevas fuerzas en el teatro posdramiético. Caracteristico de este giro es
el hecho de que el teatro recobra sus derechos: en él se aplica la férmula
de la sensorialidad que esquiva el sentido. Esta nueva coyuntura se puede
ilustrar mediante la comparacién entre una escena de teatro y una pin-
tura que se cita en ella. La fijacién de todos los datos sensoriales en un
cuadro se ofrece a la mirada como construccién estética de modo que
cada detalle, perperuade mediante la inmovilizacién, puede contener
plenitud de sentido y puede ser también en si mismo un bbjeto cual-
quiera. Asi, por ejemplo, ocurre con el cuchillo, las cartas, las plumas,

el agua o la postura del moribundo en el cuadro de David, Marar &

son dernier soupir [La muerte de Marat]. Sin cmbargo,. la pintura, que
realiza la metamorfosis de la sensorialidad en sentido, al ser trasladada a
escena e incorporada por'cuerpos vivos y en movimiento, se comporta
de un modo completamente distinto. Por ejemplo, en la escenificacién
de Maras de Peter Weiss y Peter Brook los actores se arremolinan en
torno al cuadro de David citando la figura sumergida de Marat; de este

""" modo, el significativo sebleas, més all4 de toda interpretacién, también

se conviertaen ciega materialidad y juego sensorial, en el efimero fuego

de artificio de la accién teatral. -
Un cuadro pictérico existe como una realidad de por si legitima,

articula los elcznentos en una concentracion sincrénica para, en cada

L4
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caso, «producir en los campos extraidos de la materia un excedente
de sentidos?, El teatro, por ¢l contrario, siempre presenta significa-

dos en una extensién temporal, de modo que algunos de ellos se van .

hundiendb® a la vez que otros momentos nuevos se van anunciando.
Asi, se disuelven una y otra vez tanto la fuerza de la enmarcacién que
instaura el sentido como la articulacién estética, y mediante el juego
se destruye permanentemente la construccién. Todo, también el sen-

tido més profundo, se desmorona en este juego de desplazamientos -

que suspende la atribucién de sentido, reemplazada por el ininterpre-
table tumulto de la physis. De nuevo se muestra aquf claramente que
en el proceder del teatro se encuentra implicita una awsencia de arte ya
espectfica en él como forma artistica, que tampoco retdne las cualidades
de una obra pictérica incluso cuando pone en juego las capas pre-
estéticas propias de la obra pictérica, su mera materialidad.

Del agdn a la agonia .
La sensorialidad de la escena no se constituye del todo sobre el
sentido. ;Qué sucederia si la realidad del cuerpo, ya de por si

desemantizada en dolor y deseo (para Lacan fronteras infranqueables -

del discurso), fuera elegida autorreferencialmerite como tema del
teatro? Precisamente esto es lo que ocurre en el teatro posdramdrico: el
cuerpo en si mismo y el proceso de su contemplacién se transforman
en objeto estético-teatral; este emerge menos como significante
que como provocacién. En el arte de la Antigiiedad, fuertemente
influenciado por la religién, el cuerpo bello era en tltimo término
un valor en si mismo, aunque como manifestacién de sentido; sin
embargo, posteriormenté tuvo que significar lo incorpéreo. Fue
necesaria la emancipacién del teatro como una dimensién propia
del arte para comprender que el cuerpo, sin una existencia como
significante, puede ser un agente provocador de"una experiencia libre
de sentido, que no encarna ni algo real ni un significado, sigo que
es una experiencia de lo potencial. El cuerpo inaugura, en tanto que

4 Cfr. para todo el apartado: Borum, G. (ed.). Was ist ein Bild? Mtnich: Fink,
1995, p. 38 y pp.11-38. ) )

-
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designa su presencia en una autodeixis, el deseo y el temor de una
~ mirada en el vacio paradéjico de lo posible: el teatra del cuerpo es

un teatro de lo potencial que, en la situacién teatral, se convierte en
un imprevisible entre-los-cuerpos y hace valer lo potencial 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 dramiético ocurria entre los cuerpos, el proceso .
posdramitico sucede ez el cuerpo. El lugar del duclo mental, que
el asesinato fisico y el duelo sobre la escena apenas evidenciaban,
es reemplazado por la motricidad corporal o su impedimento,
forma o ausencia de forma, totalidad o parcialidad. Si el cuerpo
dramitico era el portador del agdn, el posdramitico presenta la
imagen de su agonia. Esto impide toda representacién, ilustracién e
interpretacién apoyada en el cuerpo como mero medio; el actor debe
situarse a sf mismo. En este sentido, Valére Novarina comenta: «el
actor no es un intérprete, porque el cuerpo no es un instrumentos.
Desestima la idea de la composicién de un personaje por parte del
actor y la contrapone a la férmula de que, sobre la escena, més bien
acontece la descomposicién del ser humand®. Con motivo de este
desplazamiento se presenta una nueva tarez para los profesionales
del teatro formados segiin el modelo europeo; deben practicar lo que
en otras culturas teatrales era natural: reaprender el cuerpo, sobre
todo las leyes de su intensidad. Eugenio Barba, que al principio
trabajé junto a Grotowski ¥ fue asistente en su Teatro de las trece
filas, estudi6 el teatro kathakali en la India, fundé el Odin Teatret
¥, posteriofmente, su laboratorio escénico en el cual investig las
leyes de la presencia corporal intensiva del actor en el marco de
su antrapologia teasral. Con sus numerosas lecciones y apariciones
publicas, workshops y talleres, Barba se presenta como uno de los més
influyentes partidarios de la nueva corporalidad del actor. Para él, el
cuerpo funciona como si estuviera colonizado y, consecuentemente,
precisa de un entrenamiento que lo libere para generar una expresién

5 NoOvARINA, V. Le thédire des paroles. Paris: PO.L., 1988, pp. 22y 24.
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espontinea, y de una segunda colonizacién, de la cual surge una nueva
expresividad, una precisién y una tensién, y con ello una presencia
intensamente corporal. Barba subordina literalmente el drama, que
tenia lugar entre dramatis personae encarnados, al cuerpo orgénico:

El proceso creativo del actor se puedc realizar de un modo completamente
distanciade. Puede desmontar su cuerpo en varias partes y uniras de
nuevo, y alcanzar con ello efectos dramiticos, una situacién de conflicto
o de introversién y extroversién, permitiendo que las distintas parres de
su cuerpo dialoguen entre sf. Por medio de una dialéctica fisica produce
una imagen que hace visibles las rensiones emotivas, conceptuales y

psicolégicas®.

Punctumy antropofania

El cuerpo posdramético se destaca por su presencia, no por su
cualidad de significar algo. Su capacidad se vuelve consciente
para perturbar e interrumpir toda semiosis que pueda partir de la
estructura, la dramarurgia y el sentido lingiistico. Su presencia
es, por tanto, pausa de sentido; permite que emerja lo que Roland
Barthes denomina el punctum en la fotografia. Este autor distingue
el enfoque del studium (es decir, comd en el modismo sine ira e
studio, deseo de informacién) de aquello que verdaderamente
fascina: esto es el punctum, el detalle casual, la individualidad, una
singularidad que no se puede racionalizar en 'lo reproducido, in
factor indefinible. El teatro posdramitico lleva al espectador hacxa
este punctum: a la opaca visibilidad del cuerpo, a la peculiiridad
no conccptual,-quxzé wivial, que no puede nombrarse, la gracia

idiosincrética de un andar, de un gesto, de la postura de uga mano, -

dé Ta’ 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’

-

¢ Barea, E. y Rasmussey, I N. Bemerkungen zum Schweigen der Schrift. Francforn
Falke und Ybema, 1983, p. 39.

.
.

352 Teatro posdramético

Wilson: se dirfa que :Jgo de la magia de la persona parece llegarle
a Barthes a través de la foto que Mapplethorpe tomé a Wilson y
Philip Glass; el fil6sofo francés, que nunca ha escrito sobre el teatro
de Wilson sefiala: «Bob Wilson, dotado de un puncrum ilocalizable,
me dan ganas de conocerlo...»".

El concepto de la comunicacién teatral cambia drésticamente 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 fuerzas que se comunican en un objeto). Dicha comunicacién
se corresponde en principio con el modelo de un contagio, tal como
fantase Artaud en El teatro y la peste®, considerindola como una
metifora del modo migico de operar del teatro. La comunicacién
entendida como contagio (como a través de un bacilo) no se basa
en la transmisién de informacién, sino que més bien funciona
como una fusién y una participacién miméricas. Se podria decir
que la dindmica que el drama mantenia como forma de proceder
se transpone al cuerpo, a su banal existencia, y tiene lugar, asi, una
autodramatizacién de la physis. El impulso del teatro posdramético
a realizar la presencia intensificada (epifania) del cuerpo humano
denota un anhelo de ansropofania; sin embargo, en el paradigma
del teatro posdramdtico no se puede dar ning't’in humanismo, si por
ello se entiende la afirmacién de cualquier tipo ideal e ser humano.
Se trata siempre de la aparicién de un ser humano individual,

particular, determinado, real, de caricter inequivoco 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 la antigua teofanfa. En
contrapartida, el cuerpo rehiisa la eternidad de la existencia ficticia
en la representacién; eternidad ambivalente una vez que se confunde

__con el reino de los muertos. A partir de esta posicién fundamcntal

7 BarTHES, R. Dte Helle Kammer, op. cit, p. 66 [cd cast., La afmam bicida, op.
cit., p. 74].
* «El teatro y la peste» se incluye en el libro. de Artaud E zeatro y su doble, citado
anteriormente [N, del E.].
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surgen varias imégenes corporales de diverso tipo que, en conjunto,
sefialan una realidad generada inicamente en ¢l teatro: lo teat-real.

Imégenes corporales posdramaticas

Danza

No por casualidad la danza es el lugar donde las nuevas imdgenes
corporales pueden leerse con mayor claridad. En ella se marca
dristicamente aquello que resulta especialmente caracteristico del
teatro tico: no formula sentido, sino que articula energia;

- no presenta una ilustracién, sino un actuar. Todo aqui es gesto.

Se ha descrito la transicién de’la danza clisica a la moderna y
después a la posmoderna como un desplazamiento que, en términos
de lingiiistica, llevé de la semidntica.a la sintaxis y después a la
pragmitica (es decir, el sharing emocional de impulsos que el 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 realidad propia de las tensiones
corporales distanciada del sentido reemplaza a la tensién dramdtica.
El cuerpo parece desencadenar energias desconocidas u ocultas: se
encuentra expuesto, ¢omro su propio-mensaje y, al mismo tiempo,
como algo extremadamente ajeno ¢ 5i 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 superficie (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 creé una expresién corporal-basada en.

la sobretensién w en la contorsién- histérica capaz de articular
disposiciones-animicas cxtrcmas En la danza posmoderna 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 ¢l potencial de las posibles variaciones gestuales del aparato
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corporal articulado. Una exploracién minuciosa del cuerpo en todos
sus sentidos la encontramos en el teatro-danza de Pina Bausch. Sus
geniales coreografias, que marcaron época, son mucho mis que una

* innovacién en el lenguaje del éaller; respecto a sus escenografias,

siempre aparecen cubiertas con materiales reales: hojas, tierra,
agua, flores..., que constituyen una caracteristica fundamental de
su estilo. En el trabajo de Bausch, tanto los gestos corporales como
los objetos devienen realidades perceptibles con anterioridad a toda
significacién y son percibidos, tal como Kracauer teorizé a propdsito
del cine, como salvacién de la realidad exterior, que ya no puede
ser percibida de acuerdo a una visién cada vez més orientada a la
abstraccién. El cuerpo sufre por la nifiez perdida y el teatro-danza
lo explora de nuevo. En tal autodramatizacién la representacién
dramdtica de accién/trama y sucesos se sustituye por la actualizacién
de percepciones corporales latentes. Las figuras de la danza traducen
lo que el teatro dramético podia mostrar como un complejo animico
en la forma de una dramaturgia simbélica de ascenso y caida, ruptura
y nuevo comienzo, 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 el vértigo gestual.
Teniendo en cuenta que la nueva danza privilegia la discontinuidad,
en ella los miembros individuales (articulaciones) del cuerpo figuran
por delante de su totalidad constitutiva. En este sentido, la renuncia
al cuerpo ideal en William Forsythe, Meg Stuart o Wim Vandekeybus
es insoslayable: no hay vestimentas.que ensalcen (o si se usan se hace
con intencién irénica) ni posturas insélitas que no excluyan las caidas
y los resbalones, el sentarse y estirarse, las torceduras, los gestos como
el encogimiento de hombros, la inclusién de lenguaje y voz y la
novedosa intensidad del contacto entre los cuerpos. El ritmo domina
el espacio; aspectos negqtivos como la dificultad, la pesadez, el 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, se
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pregunta, al igual que Nietzsche, por el dios danzante, un ser anterior
a toda determinacién dialéctica que ~como formula Georges Banaille-
se escenifica’en la risa y en la transgresién. En esta ambivalencia
entre utopia y lamento, la danza resulta nuevamente ejemplar para el
despliegue del dispositivo posdramdtico. Mientras que Ja construccién
tebrica responsable se agota en las normas de lo social, el teatro se sostiene
y se desploma frenéticamente sobre si mismo y sobre sus espectadores.
No se deja endosar la estructura y la forma del Znama como férmula de
seguridad cultural para el orden de las contradicciones, ni tampoco la
rigidez del discurso como garantia para el sentide y el orden de las cosas.
En estas formas teatrales se baila un otre asocial. Dichas formas pueden
terminar en la paralizacién o, a la inversa, derrumbarse y despedazarse
en un ajetreo 14bil, en extenuacién, pues estd previsto el agotamiento.
En rabajos como los de la coredgrafa Meg Stuart, nacida en Estados
Unidos y que actualmente trabaja en Bélgica, se puede entender el
beneficio de estos procedimientos: una estética que retoma y contintia
el lenguaje de Pina Bausch, pero aplicado lidicamente; unas veladas
de danza que abren un cosmos de sentimientos por medio del juego
(hasta el ridiculo) con gestos que representan la melancolia y la soledad

colectiva. .

Slow motion ' -

A la serie de imigenes corporales que son sintomdticas del teatro
posdramético pertenece la técnica de la slow mation, omnipresente en
el trabajo de Robert Wilson. Dicha técnica no es reducible a un efecto
visual meramente externo; si tanto el movimiento corporal como el
tiempo en el que transcurre se ralentizan, entonces inevitablemente el
cuerpo en su concrecidn se exhibe como aumentado a través de lalente
de un observador y, al mismo tiempo, se recortz como objeto artistico
sobre -el- conzinuum espacio-temporal. ‘La lupa del tiempo aisla un
contorno de visibilidad enfitica sobre el espacio {(campo de visi6n)

y cautiva simultdneamente la mirada irritada por esta tarea intsual. .

La tensién fisica y mental del actor que ejecuta los movimientos
fuertemente ralentizados responde, en cierto modo, a la tensién
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* del observador, que se compromete con este proceso de percepcién.

Ambas tensiones unidas permiten que el cuerpo aparezca. Al mismo
tiempo, el aparato motor es alienado: cada accién (el 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 el acto de elevar un pie, avanzar una
pierna, trasladar el peso, colocar en el suelo la planta del pie: la accidn
escénica (en este caso caminar) cobra fa belleza de los gestos puros que
‘no tienen finalidad. .

El gesto

Giorgio Agamben, en un texto ampliamente citado, ha reflexionado
sobre la modernidad a la luz de una pérdida del lenguaje gestual tras
la cual cada gesto se convierte en destino:

Nictzsche sefiala el punto en que esta tensién polar, hacia la desaparicién y
la pérdida del gesto, por unz parte, y hacia su transfiguracién en hado, por
otra, alcanza su culminacién en la cultura europea. Porque el pensamiento
del cterno rerorno solo es inteligible como un gesto en o que porencia y
acto, natuleza 'y artiﬁc;io, contingencia y necesidad se hacen indiscernibles
(en dltima instancia, Gnicamente como teatro). Asi hablaba Zaratustra es
el ballet de la humanidad que ha perdido sus gestos. Y cuando la época lo

' advirté (;demasiado tarde!) empezb la presurosa tentativa de recuperar in
exremis los gestos perdidos. La danza de Isadora Duncan y de Diaghilev,
Ia novela de Proust, la gran poesta del fugendsril de Pascoli a Rilke y, por
dltimo, de la manera més ejemplar, ¢l cine mudo, trazan el circulo mégico
en que Ja humanidad tratd po} dltima vez de evocar lo que se le estaba
escapando de las manos para siempre®. -
En el gesto se halla una constelacién de fenémenos. Pero, ;qué ¢s lo
que queremos decir cuando hablamos de gesto? Ante todo, en ébse

* AcamBeN, G. «Noten zur Gestes. En LauEer, Jutta Georg. Postmoderne und Poli:
#ik. Tabingen, 1992, pp. 97-107 [ed. cast., «Notas sobre el geston. 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, es decir, el
caminar no como un medio para desplazar el cuerpo, pero ampoco
como un fin en si mismo (forma estética). La danza, por ejemplo,
es esencialmente gesto «porque no es otra cosa que la distribucién
y la presentacién del caricter medial del movimiento corporal. E/
gesto es la presentacion de una inmediatez, el medio hecho visible como

tal. Siguiendo a Walter Benjamin, el cuerpo, o mids bien su modo--

de ser gestual, se vuelve una dimensién en la cual toda potencia
queda claramente en acto, en suspenso, en un miliex pur, en palabras
de Mallarmé. El gesto es aquello que queda en suspenso en cada
accién encaminada 2 un objetivo: un excedente de potencialidad, la
fenomenalidad en sf 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 tiempo o del cuerpo. El cuerpo
posdramitico es un cuerpo de gestos, si entendemos que «el gesto es
una potencia que no se olvida en el acto para agotarse en 4, sino que
permanece como potencia en el mismo acto y baila en él»’.

Esculturas

Un modo particular de prcsencna " corporal posdramiuca lo
constituye la transformacién del actor én un objeto, en una escultura
viviente. Las'formas teatrales cldsicas desde el Renacimiento han
tematizado repetidamente, bajo distintos signos, la relacién del

cuerpo del actor y la escultura. En el Renacimiento el actor se debia -

esforzar por imitar el claro y ameno lenguaje gestual de la Antigiiedad,
que fue concebido en el siglo xvi1 como eseultura parlante y no
solo como pintura parlante. Su aparicién susgié bajo la ley de las
normas transmitidas por la Antigiiedad. Incluso cuando en el siglo
xvin se elevé a.ideal la forma natural, el nuevo lenguaje gestual se
siguié basando en el modelo de la plistica. Llama la atenci6n la
importancia que tuvieron las antiguas esculturas e imdgenes de los
vasos en la revolucién que experimenté la danza en las vanguardias

* Ibidem, pp. 99 y ss.
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' histéricas y que contrapuso a una sociedad enferma una cultura del

cuerpo escultural. Ya en la concepcidn de la danza de las vanguardias
histéricas se puede observar ‘aquella dualidad que en el teawo

. posdramitico apareceri de nuevo: el «entrelazamiento de una idea

de Y4 danza vitalista, concentrada en la dindmica del movimiento,
con una imagen del cuerpo principalmente estdtica, influenciada por
la escultura antigua»'®. Tanto la imagen dinamizada del cuerpo, que
termina en el éxtasis, como la imagen’ estitica del mismo, que no

‘puede negar la tendencia 2 desembocar en la alaneria propia de un

soldado, tienen en el siglo xx una historia llena de contradicciones en
la teoria del teatro, y no inicamente de la'danza. Ambos son motivos
no solo de la vanguardia m4s progresista, sino también de las utopfas
teatrales més conservadoras'!.

El trabajo de la Societas Raffaello Sanzio es un ejemplo emblemé-
tico de la estética escultdrica a la que nos referimos. Esta asombrosa
compaifa, una de las mds importantes del teatro italiano experimen-
tal, se cre6 en 1981 dentro de la corriente del teatro de proyecto;
para cada trabajo se compone una nueva compafifa alrededor del nd-
cleo central del grupo, los hermanos Romeo y Claudia Castellucci.
A menudo actiian con ellos personas con una corporalidad deforma-
da y transformada 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-
tiempo». Entre sus escenificaciones mds importantes destacan: Santz
Sofsa. Teatro Khmer (1985), Gilgamesh (1990), Hamilet: la vebemen- .
te exterioridad de la muerte de un molusco (1992), Masoch (1993},
Orestiada (1995) y Julio César (1997). En la Orestiada, por ejemplo,’ '

abundan citas a las 4rtes plésticas: sc eligi6 a un actor por seraltoy. -

flaco como una figura de Giacometti; otro fue vestido y maqdilla-
do tan blanco que recordaba las esculturas de George Segal, y sus

-

' BRANDSETTER, G. Tanz-Leksiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde.

Frncfort: Fischer Verlag, 1995, p. 69.

1 Cfr. Bicéart, Gaetano. «Zuflucht des Geistes?». En Konservativ-revolutiondre,
faschistische und nationalsozialistische Theaterdiskursive in Deusschland und Italien
1900-1944. Tesis docroral. Frincfort, 1998.

»
.
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acciones y gestos, a dibujos de Kafka. En el papel de Clitemnestra
aparece una actriz que parece ser literalmente una montafia coloreada
de rojo, alli tendida en una inmovilidad que se deshace propia de
un cuento de hadas. Como signo corporal su pesadez comunica su
poder, pero domina la impresién sensorial inmediata, exenta de toda
interpretacién. Casandra esti encerrada en un armazén de cajas y sus
rasgos s¢ encuentran desfigurados mediante vidrios esmerilados, de
modo que uno cree tener delante una imagen de Francis Bacon. El
teatro mantienc aquf un claro parentesco con las artes plésticas y no
es casualidad que, en su infancia, a los Castellucci les gustara pasar
el tdempo 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 ejemplo, una sociedad teatral Alberto Durero.

En las obras de la Societas Raffaello Sanzio lo escultérico y la
iconografia polifacética se unen con el aspecto ritual de la salida a
escena. Valentina Valentini observa con razén que aqui el actor
funciona como la victima que se requiere para llevar a cabo el ritual de
la degradacién y la regeneracién en la realizacién escénica'. En Julio
Céar (1997), por ejemplo, la transformacién del actor en realidad

" corporal exhibida se encuentra todavia mds marcada. Durante la

representacién, cuando aparece en escena una actriz anoréxica en
peligro real de muerte, al espectador le resulta embarazoso tratar de
interpretar esta figura en cuanto significante (de hecho, murié antes
de’que se llevara a cabo la residencia de la compaiiia en Frincfort,
en 1998). En las escenificaciones de los Castellucci las figuras
aparecen extremadamente adelgazadas o con sobrepeso enfermizo,
la voz. de un acror operado de laringe impresiona al espectador por
el sonido metdlico del aparato que debe utilizar para hablar, y se
realizan escénicamente rituales de homicidio, suicidio y funeral. Los
hermanos Castellucci aclaran en una entrevista: <En Euménides Apolo

2 Cr. Theater der Zeit, mayoljunio, 1996, p. 47.
13 VaLeNTING, Valentina. Secietas Raffaello Sanzio. Citado a partir de! manuscrito
[¢jemplar mecanografiado].
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~ interviene para defender a Orestes. El actor que trabaja con nosotros

¥y que encarma a Apolo no tiene brazos. Se presenta exactamente
como una escultura griega que perdié los brazos. Esta es la idea que
nosotros tenemos del cuerpo cldsico, la imagen de Apolo que estd
en nuestra memoria: un cuerpo perfecto, absolutamente perfecto,
que precisamente por ello encarna la idea divina. Una estarua. Una
figura divina...»". Las salidas a escena de actores como el recién
mencionado de brazos cercenados, cuerpos tullidos, impedidos, el

joven que padece sindrome de Down y representa a Agamenén o ¢

autista que representa a Horacio hacen perceptibles, en el limite de

" la horma (y de lo soportable), el cuerpo inhumano. Unido al sonido

de ruidos de todo tipo, a menudo metilicos, surge un escenario
de pesadilla en el cual los cuerpos, en un estado vital cosificado,
animal y moribundo, rehiyen toda categorizacién y permiten,
paradéjicamente, que se tomne visible, al mismo tiempo, la belleza del
cuerpo en su deformacién. La Orestlada recibié la denominacién de
género de comedia orgdnicay, de hecho, es como si debiera convertirse
en la visién escénica de una dantesca excursién infernal por medio de
los organismos, pero también una percepcién desviada de lo orgédnico
fascinantemente bella. )

El cuerpo, el sacrificio, el voyeur

Otras formas de transformacién del actor en escultura son
reconocibles en el teatro de Jan Lauwers y en la danza-teatro de
Saburo Teshigawara, que llegéra la danza en los afios ochenta después
de una larga trayectoria como 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 escultura
en movimiento, En- 8 caso de Laywers los cuerpos de los actores
permanecen a ménudo quietos durante un largo periodo de tiempo
y lanzan miradas al piiblico, —ya sean agresivas, imperturbables,

¥ Casterwuca, R. en Informationsblast Theater der Welt. Dresde, 16 de junio de
1996. Véase, también: Casrerivce, C. y Castrrruce, R, J Reasro della Societas
Raffaello Sanzio. Dal teatro iconoclasta alla super-icona. Mildn: Ubulibri, 1992.
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provocadoras o curiosas—; exigen y devuelven la mirada desde ahi,
mientras que, entre tanto, alguien tiembla en un sollozo claramente
actuado (no naturalista pero conmovedor por.su intensidad fisica,
sin que sea necesario un movimiento considerable), o los cuerpos se
exponen a la apreciacién piblica en posturas llamativamente afectadas
o provocadoras. Cuando se encuentran en podios o bases estrechas,
que les permiten escasa libertad de movimiento, se hace patente de
qué modo el cuerpo de los actores establece aqui 'una relacién con
las estatuas. La escultura humana viviente que vibra o la escultura en
movimiento entre la rigidez y la vitalidad llevan al descubrimiento de
la mirada voyeur del espectador sobre los actores. -

Cuando el teatro de los afios ochenta y noventa retorné al motivo
escultérico, lo hizo bajo signos muy distintos a los de las vanguardias
histéricas: el ideal resulta sospechoso, da miedo. El cuerpo no se exhibe
por su proximidad al ideal escultérico cldsico, sino por su dolorosa
confrontacién con lo imperfecto. El atractivo y la dialéctica estérica
de las estatuas de cuerpos clésicos no consisten en hacer perceptible
el hecho de que el ser humano vivo no puede competir con ellas. La
escultura es (también) el cuerpo ideal que no envejece y que, como
forma visual, ejerce una atraccién erética. (Antiguas narraciones nos
informan de actos obscenos de amantes demasiado fascinados por
las estatuas de Venus.) Por el contrario, en el intercambio de miradas
. entre publico 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 imperfecta, obeso

(representado por Viviane De Muynck). o
" El estar expuesto de los actores no se encuentra filtrado por el drama
ni por los personajes. El cuerpo $e aproxima de modo ambivalente y

" amenazante al espectador porque se niega a convertirse en sustancia

significadora o en ideal y rehtisa entsar en la eternidad como esclavo del
sentido/ideal. En cierto moda, se trata de la invencién de la férmula
de la danza que propuso Mallarmé, segiin la cual la bailarina no es

una mujer que baila, sino una censtelacidn de reminiscencias poéticas -

(sin autor), asociaciones y figuras, una gbstraccién fascinante de todo

»
*
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lo real que deberfa hacer posible la percepcién simbdlica’. Aqui, en

cambio, a partir de la abstraccién 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 de una navaja entre su metamorfosis en una pieza de
exhibicién inerte ¥ su autorreafirmacién como persona. Se.ofrece y
se presenta, en cierto modo, como una victima: sin la proteccién del
papel, sin el fortalecimiento a través de la tranquilidad ofrecida por
el ideal, €l cuerpo se entrega, en su vulnerabilidad y miserabilidad
pero también como estimulo erético y provocacién, al wibunal de
las miradas que lo evalian. Desde esta posicién de victima ld imagen
escultdrica posdramdtica del cuerpo se torna un acto de agresién y de
cuestionamiento del publico. En tanto que el actor se presenta como
persona individual y vulnerable, el espectador se vuelve consciente
de una realidad que en el teatro tradicional estd disimulada, a pesar
de la inevitable relacién de la mirada con el escenario: €} acto de ver
funciona de modo veyeurisza sobre el actor exhibido como un objere
escultérico. En cierto modo, ningtin orden narrativo o dramarirgico
sirve como disculpa al que mira para clavar sus ojos en las personas
que se encuentran sobre el escenario. El espectador se coloca més bien
en la situacién de un voyeur que se hace consciente de esta realidad

(también de su ambigiiedad) y que, ademds, es sorprendido a través

de la confrontacién de miradas entre escena y publico y, pot tanto,
arrancado de la seguridad imaginaria del voyewr. No por casualidad

‘el titulo de la primera parte de Snakesong Trilogy, de Jan Lauwers, se

llamaba precisamente The voyeur.

Cuerpo-fuerza
- El cuerpo deportivo, adético, juega un rol especial en el nuevo teatro,

.fundamentalmente en la danza. El deporte se confirma también

como una prictica interesante para el teatro posdramidtico, porque,
en muchos aspectos, se configura como un modelo a seguir. En las -
coreografifas de Wim Vandekeybus, en el trabajo sudorifico de los

15 Cfr. MaLLARME, Stéphane. Oruvres complétes, op. cir., p. 304.
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cuerpos en Einar Schleef y en las arriesgadas exhibiciones deportivas
de las capacidades corporales de la compafifa canadiense La La la

* ‘Human Steps se refleja el hecho de que, en un entorno vital del cuerpo

menos estructurado por atribuciones de sentido, su fuerza y belleza se
convierten en un verdadero fetiche, en la Gltima 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 imagen parafascista de la publicidad del cuerpo totalmente sano,
" totalmente capaz, totalmente realizado en su rendimiento, bello y fuerte.
~ Wim Vandekeybus, en cambio, crea una danza-teatro de dureza fisica

con cuerpos que cacn unos encima de otros: pisotones, 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 cuegpo y pruebas de fuerza
reales. El artista (&l mismo actué en El poder de las locuras del teatro, de
Jan Fabre) pertenece a aquella generacién del teatro belga que, siendo
todos atin muy jévenes en los afios ochenta, alcanzaron ripidamente
fama internacional. Cabe mencionar también ¢l ejemple de Roxane
Huilmand que, al bailar con tacones en ¢l solo Muurwerk (también
producido como pelicula), suscité una tormenta de desesperacién y
rebelién entre muros de piedra, medxamc lafuerzay la'ﬁxpmsmdad de
su sensacional actuacién. . .

El cuerpoy las cosas -

El cuerpo s un punto de mtcrsecméncn el cual tras una observacién
minuciosa, el limite entre lo vivo y lo muerto se vuelve problemitico.
Las cosas son siempre una especie de siastituto para algo distinto que no
puede fijarse ficilmente con palabras y un enigma tan pronto como le
prestamos nuestra atencién. De aste modo, Ta estética teatral se mucve
siempre en la frontera entre lo humano y lo material (las cosas).. Espi-
ritus y fantasmas constituyen la materia a partir de la cual parece estar

hecho el mundo de las cosas que, de un modo enigmitico, no estd sen- -

cillamente muerto. A la inversa, el cuerpo vive puede verdaderamente
hacerse objeto. A causa de ello, con frecuencia se ha comparado al actor
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" con un chamin, un deportista, una prostituta y un maniquf (es decir,

un mufieco). Aun cuando la mecénica del cuerpo del bailarin traza una
via més alld de la normalidad humana, no solo se aproxima a una esfera
mds elevada; sino también a las cosas ¥ su mecénica, 'y se adentra en su
reino (como, por ejemplo, ocurre en El teatro de marionetas, de Kleist).
Si la voz humana, mediante un arte extremo, se aleja completamente
de lo usual (que conocemos como naturaleza) y wasciende la fronte-
ra del mundo ‘de los ruidos que normalmente producen los objetos

inertes, el potencial de fantasfa de las cosas se reconoce nuevamente a

través de la aproximacién del ser humano a su mundo. En este sentido,
el teatro de Kantor concilia los movimientos grotescos y mecénicos del
ser humano con el funcionamiento alocado de los aparatos.

En la tradicién del teaoro dramdtico permanccia reprimido el en-
trelazamiento del cuerpo con el mundo de lo material. Este, en su
poder mégico y su realidad concreta, mantuvo la prerrogativa de las -
representaciones lfricas y épicas, ya que la capacidad de abstraccién del
paradigma dramitico se encontraba estrechamente relacionada con la
exclusién del cuerpo de carne y hueso de la esfera del mundo de los
cuerpos materiales. Asf, ya desde los inicios del teatro el actor udliza
varios objetos —un arma, un bastén, un disfraz o una méscara~ para
enfatizar sus representaciones y, a la vez, se oéyexwa en la medida en que
hace muecas y: poses expresivas con su cuerpo. El teatro juega —y esto
constituye la fasciniacién permanente de las marionetas— con el reflejo,
de modo que el actor dota de vida al objeto y; con ello, hace €l mismo
de instrumerito que actia casi inconscientqrﬁerit,e,' dejindose manejar '
por las leyes ocultas de la mecinica (o de la gracia). Ciertamente, el arte
de la escenografia podria dedicar sus esfuerzos a esclarecer un nexo en-
tre las acciones de los sujetos y su mundo miaterial, sus construcciones
y sus objetos, aunque el drama pasa por alto este entrelazamiento. Al

_contrario, a menudo alcanza sus momentos més ridiculos cuando deja

espacio a los objetos: el pafiuelo en Otelo, la limonada en Luisa Miller
o el tenedor funesto del drama de destino*. Solo d¢ forma excepcional

* El tenedor funesto (1826) es una obra del dramaturgo alemédn August Graf von
Platen [N. del E.].
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¢l drama trata motivos que representan la fatalidad o el mégico entre-
lazamiento de la vida y el mundo de las cosas. El teatro posdramdti-
co, en cambio; reaviva la interaccién entre los cuerpos humanos y el
mundo de los objetos; el parentesco entre un mufieco, una marioneta

y un cuerpo, por ejemplo, son temas teatrales que se excluyen del
teatro dramitico y que solo pueden subsistir de forma margmal enel .

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 mitad 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 -

con la tradicién de la comedia del arte, activa la busqueda de nuevas
posibilidades de expresi6n no literarias. Una de las primeras realiza-
ciones escénicas mds impactantes en esta direccién fue Door bet oog
van de diabolo (1976), de Willemien Qosterveld. Sobre un andamio

on pasarelas (que hace pensar en el famoso escenario de Le Cocu de
Meyerhold}, los actores hacfan siempre los mismos recorridos que,
debido a los diversos tempos de ritmo, originaban confrontaciones.

De este espacio de abstraccién minimalista se derivaron situaciones

* casi dramdticas'®.

En el 4mbito de las formas del teatro alejadas del drama destaca
por encima de todas el llamado reatro de objetos, cuyos representantes
mis destacados han sido los artistas Stuart Sherman, Christian
' .Carrignon; Jacques Templeraud y Peter Kerturkat. Cabe también

mencionar el teatro de objctos de Jean-Pierre Larroche y Pascale
Hanrot, que fueron invitados al Theater der Welt en Dresden, en

1996, y las compaiifas Théitre Manarf o Velo-Theatre. Asimismo, en
_los Paises Bajos reciben una especial atencién tanto esta como otras
. formas menores del teatro. . :

Aurnique los amantes de estas variantes del teatro de personajes que

hemps mencionado podrian considerarse una especie extravagante,

. C. Voceis, Frits. «Termick: Driftig zoekens. En Toneel Theatral, num 3,
1983, p. 30. .
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" sin embargo, expresan algo esencial en cuanto al cuerpo posdraméti-

co. En este sentido, Winicott ha desarrollado y explicado el término
objeto transicional. Aquello que nos fascina realmente de un objeto es
que deviene sujeto y estimula asf la sensacién de que nosotros mis-
mos fuéramos no solo sujetos vivos sino, en parte, también objetos.
Resulta fascinante cuando se desdibuja la frontera, cuando 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, el sujeto y el obje-
to. Un lugar privilegiado para la experiencia de tal transgresién lo
constituyen el teatro de titeres, el bunraku®, el teatro de marionetas
o ese teatro al que Edward Gordon Craig solo queria dejar entrar a
las supermarionetas ~actores totalmente disciplinados, sin almz—. La
categoria de lo siniestro, que desde Freud se relaciona sobre todo con
esta problemitica de la difuminacién de la frontera entre lo vivo y lo
inerte, podria contribuir a describir la actuacién de cuerpos medidti-
cos y cuerpos reales en ¢l teatro posdramitico: ;cudl es mi yo si en él
¥ya se encuentra lo ajeno, lo otro, el objeto del cual quiero separarme
categorialmente? Este yo parece entonces perder el juicio, y poner en
juego su racionalidad".

En las formas populares del teatro de marionetas, del mismo modo
que en las invenciones més avanzadas de-las vanguardias teatrales,
fluye una fuerte corriente del teatro de_objetos que unas veces
ocilta y otras manifiesta e inspira antiguas tradiciones teatrales y
experimentos innovadores. El teatro que anula el modelo dramético
puede réstituir el valor de las cosas y la experiencia de cosificacién que
se ha vuelto ajena a los actores humanos y, al mismo tiempo, ganar
un nuevo terreno de juego en el 4mbito de las mdquinas en las que
~desde las extravagantes miquinas de amor y de muerte de Kantor
hasta el teatro high-tech— se entrelazan mecinica y tecnologfa. Heiner
Miiller aprecié del teatro de Wilson la «sabiduria de Jos cuentos de

* El bunraku es €l nombre con ¢l que se conoce al teatro de marionet:s'japon&c. Se
caracteriza por la unién de tres artes escénicas distintas: las marionestas, la recitacién
y la misica del shamisen [N. del E.}.

7 Cfr. «Das Erhabene ist das Unheimliches. En Merkur, nim. 9, 1989.
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hadas que no pueden disociar la historia de los seres humanos de la
historia de los animales (plantas; piedras, miquinas)»; asf, aparece
anticipada «la unidad entre el ser humano y la miquina, el siguiente
paso de la evolucién». En efecto, parece que la tecnologizacién cada
vez mis acelerada, y con ella la.tendencia a la transformacién del
cuerpo en un aparato optrolable y elegible, anuncia un tecno-
cuerpo programable, una mutacién antropolégica cuyas primeras
conmociones se registran’ de modo més 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 formato realizados por miquinas en’ vez de por actores.
Survival Research Laboratories (SRL) presenté un paquete de
mdquinas inmensas y agresivas: un infierno construido con méquinas
armadas con brazos siniestros, vagones y grias que escupian fuego y
entrechocaban en estallidos, y con las cuales se trataba de representar
el potencial inquictante y destructivo de la sociedad industrial.
Formas ltidicas de este teatro con dragones voladores, construcciones
de cart6n y papel maché, actores con zancos inmensos y guarniciones
automovilisticas muestran, por el contrario, una versién idilica de
este teatro de gran formato en el cual dominan los objetos. Alli
la fantasmagoria de la produccién industrial de alto nivel con sus
demonios, aquf el circo. También como téatro de objetos el dispositivo
posdramitico abre nuevos modelos teatrales entre la instalacién, el
arte cinético de objetos y el arte de la construccién paisajistica.

Animales :

. El género de la fibula formulé mediante la antropomorfizacién de
los personajes animales la lectura dialéctica de que los'seres humanos
se comportan como animales (por eso pueden ser narradas por
animales como si fueran humanos). El teatro posdramdtico llega

_“tan lejos en la 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 encarnacion del cuerpo 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 entre la vida y la muerre,
y en la que al ser humano, incluso cuando consigue escapar de este
contexto represor, se le arrebata de nuevo el lenguaje que acaba de
adquirir. El cuerpo, que casi se vuelve mudo, éue suspira, grita y
libera ruidos animales, es la encarnacién de una realidad mitica
que va mds alld del drama humano. A su vez, el cuerpo humano se
aproxima en deformacién y monstruosidad, autismo y alteracién del

lenguaje, al reino animal. En ¢} teatro posdramitico sc explora hasta

qué punto la 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 inconsciente),
se convierte en motivo recurrente en el teatro posdramiético. En las
obras de Wilson, por ¢jemplo, aparecen animales con frecuenciay en
Narrative Landscape [Paisaje narrativo], de Michael Simon, fasciné
la copresencia de un cantante y un caballo sobre la escena. También
en algunas de sus acciones Joseph Beuys utilizé un caballo (/figenia)
¥ convivié varios dfas con un coyote en una jaula en Coyote, I ike

. America and America likes me [Coyote, me gusta América’y a América le

gusto]. En una entrevista Romeo Castellucci dijo sobre la Orestiada:

"«En la primera parte hay dos caballos negros que, casi invisibles,
- aparecen detris de Casandra, acompaiiindola. En el fondo solo se
“-escucha el ruido de los cascos». Y:

son sensaciones que no tienen justificacién alguna. Son dos caballos que nos
acompaian en la gira y que solo vivgn algunos segundos en escena, nada
mis. Es una cuestién del resuello. Se trata de unos segundos muy poderosos
en los cuales surge una tomunicacién pura por medio de la presencia de los
animales. Se wata de un elemento adiciopal esencial, porque aqui vuelve a
entrar en juego el cuento de hadas, donde los animales cohabitan con las

-

personas y rambién tienen la palabra'®.

" CasteLLUCGE, R. en «Informationsblatt Theater der Welts, op. cit.
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En una escenificacién para nifios de 1992 sobre las fibulas de
Esopo sc emplearon cientos de animales vivos; en Hamles, el Gnico
actor, que representaba a Horacio, circulaba de un lado a otro con
animales de peluche y de tela. .

Cuerpo estético versus cuerpo real
En el teatro, la diferencia entre la consideracién estética (o formal)
¥ la no por ello menos interesante consideracién sensorial (placen-
tera o desagradable) topa inevitablemente con el cuerpo. La forma
es aqui, al mismo tiempo, prictica de una disciplina. La historia
del nuevo teatro se puede leer como una historia de los intentos de
‘mostrar al mismo tiempo el cuerpo como forma bella y el origen
de esa belleza ideal a partir de la violencia del entrenamiento. No
se trata, por tanto, de abolir simplemente la ilusién del teatro, sino
de hacerla visible. En esta consideracién tenemos que darle un lugar
destacado al teatro de Jan Fabre. En el centro de sus grandes trabajos
existe un procedimiento de formalizacién geométrica del espacio es-
cénico y del cuerpo; parece como si estos debieran funcionar como
aparatos mecinicos. De modo recurrente, una serie de actores hacen
sistemdticamente lo mismo (vestirse, desvestirse, bailar...), ponien-
do el acentd en una similitud serial. Ahora bien, la serialidad, la
repeticién y la simetrfa en el teatro permiten paradéjicamente que
despierte nuestro sentido por las diferencias minvisculas del cuerpo
y el aura de los bailarines y actores, su figura y forma de moverse.
Fl afin de perfecciébn convierte en experiencia Ta causa de su in-
accesibilidad, la insuficiencia y la debilidad del cuerpo. Cuando en
The Power of Theatrical Madness [El poder de la locura teatral], los
actores masculinos tienen que levantar una y otra vez a las mujeres y
cargarlas sobre el escenario —~de modo que el agotamiento fisico del
actor destruye desde dentro la simetria y el material moldeado del
cuetpo esquiva nuevamente la forma-, se produce un salto premedi-
tado de la percepcién formal del cuerpo a su percepcién real. Emil

Hrvatin, en un estudio que abre nuevos horizontes sobre el teatro

de Fabre, se ha dedicado a analizar los diversos aspectos que presen-
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tan estas estategias”. La agresién que se ejerce sobre los cuerpos, la
uniformizacién que niega a los cuerpos individuales el placer de la
sensibilidad para hacer de ellos funciones corporales del trabajo y de
la danza, se transforman en visibilidad empitica del cuerpo singular
sometido a la formalizacién. De este modo, se hace evidente que la
formalizacién, factor indispensable de la forma estética en apariencia
totalmente espontinea, provoca, al mismo tiempo, efectos estéticos
individualizantes en cuanto estructura matemitica u ornamental®,
Lo que madicionalmente se descarta o se reprime (la gricil bailarina
no debe dejar que se note ningiin rastro del entrenamiento atormen-
tador) emerge de nuevo cuando la frontera de la formalizacién estética
deviene palpable y, con ella, se materializa la frontera entre el cuerpo
estético y el cuerpo real. Cuando aqucl:edesbmporclcsﬁxcno lo real
se distingue nuevamente 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 violencia, la muerte y los sentd-
mientos desencadenados por ellos, esto es: el temor y la compasién,
estuvieron desde la Antigiiedad en el fundamento del plarer ante los
objetos trdgicos. Hoy eleos y phobos se yraducen miés bien como la-
mento y escalofrio. Aristételes presupone.en la Poética una implica-

* cién masiva de los espectadores en ¢} proceso teatral, con intensas

reacciones afectivas y corporalmente manifestadas en el instante. El
teatro no es objeto de observacién contemplativa, sino que afecta al
espectador por medio de un ataque psicoffsico; algo que, por cierto,
contrasta curiosamente con la construccién.racional de la forma de
la tragedia y su caricter partiqqlarmnic’ filosdfico.” La tragedia debe

provocar catarsis en el espectadot, una purificacidn de ese estado de... -

lamento y escalofrio al que hemos aludido. Sin embargo, en la ac-

¥ Hrvariv, Emil. Jan Fabre. La Discipline du chaos, L cfma: de la discipline.
Bagnoler: Armand Colin, 1994.
¥ peMan, Paul. Allegorie des Lesens. Fréncfory, 1988, P 214.
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tualidad ¢l efecto de la catarsis — incluso su misma existencia— ha
sido puesto en duda. Adomno constata que «[la catarsis] es una accién
purificadora contra los afectos en convivencia con la opresi6én» 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 la
duda razonable de que el beneficioso efecto aristotélico tuviera lugar
-alguna vez; el sustituto bien pueden haberlo proporcionado siempre

unos instintos atrofiados»?. La actualidad persistente de la reflexién

sobre la mimesis y la catarsis no se debe a la idea del efecto sanador
del desahogo. Esto ocurre de modo mis efectivo —en caso de que se
quiera creer incondicionalmente en la mecinica de tal efecto-en la
* descarga furibunda que se produce en el estadio de fitbol o el temor y
la agresién que siente el espectador al visionar un thriller. La temética
de la mimesis y de la catarsis merece interés més bien por la estrecha
ligazén que se presenta entre teatro y horror.

La estética multimedia se apoya o se complace no tanto en
la desaparicién del cuerpo moribundo como en la del cuerpo
atormentado. El video y la televisién transforman la guerra del Golfo
en estadistica; el nimero pasa de este modo por encima del cucrpo.
Aungque ¢l cine de entretenimiento despliega los efectos 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

consideraciones de Elaine Scarry sobre este hecho®. En el dolor es

. donde mis claramente se evidencia la pxofunda ambigiiedad 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 mpacxdad de la mimesis
s¢ presenta ‘cuando nos da la posnbnhdad de apropiarnos, en cierta
medida, de experiencias extrafias, o vividas poy nosotros mismos, y
de familiarizarnos con ellas. Pero la mimesis posibilita esta mediacién

z Anorno, Th. W. Astherische Theorie, op. cit., p. 354 [cd’ cast., Teoria estética,

op. cit., p. 315]. :
2 Fyscuer-LicuTe, E. The Show and the Gaze of Theatre, op. at, p- 255.

»
*
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inevitable a través de una especie de falscamiento de sus objetos. Esto
no sucede por casualidad, sino forzosamente a través de los mismos
recursos que la hacen posible. No serfa imitacién si no moldeara su
objeto (una imitacién perfecta no deberfa ser diferenciable de su’
original, deberfa ser un original repetido). A través del debilitamiento,
la amortiguacién y la reduccién de lo real, que le son sistemiticamente ‘
inmanentes, la mimesis crea una percepcién que quizd de otro modo
serfa insoportable; pero inevitablemente la crea a costa de una (de-)
formacién de su objeto. Esto es vélido cuando, para compensar esta
deficiencia, exagera lo feo en relacién con lo comin, El fakum —o, de
acuerdo con Jan Fabre, la «falsificacién tal y como e, sin falsifican—
se impone en tadas partes. La imagen televisiva en la que se muestra
un barrio de favelas ya niega, de entrada, el cuerpo: la duracién real
de las horas, los dfas, los meses, los afios, las generaciones de los que
allf 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 percepcién, de modo
que la empatia deviene empatia imaginaria y esta se vuelve indiferencia
reflejadd en el lado de los receptores. Sin embargo, en el caso del dolor la

 representacién mimética se convierte en un problema. Aparentemente

nos lo muestra'todo en el nuevo mundo mediético y, sin embargo,
engaiia por completo sobre aquello que vuelve invisible y; precisamente

*por ello, hay un abismo infranqueable en la imagen electrénica de los

clectrashocks. Una cierta anestesia frente al dolor y al sufrimiento ha sido
siefnpre inmanente al arte (y daria para realizar toda 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 giro asombroso: saca a a luz la circunstancia, de otro
modo latente, de que el teatra como prictica corporal no solo incluye
la rcprwex;tacién del dolor, sino también el doler 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

CQ(erpo 373




lo inconcebible con ayuda del cuerpo, que esla misma memoria del do-
lor, porque la cultura y el «dolor, ¢l recurso més poderoso de la mnemé-
nica», en palibras de Nietzsche, han sido inscritos en é disciplinada-
mente. La mimesis del dolor significa principalmente que el tormento,
1a tortura, ¢l sufrimiento fisico y el horror son imitados y sugeridos de
forma engafiosa, de modo que surge una empatia dolorosa con el dolor
actuado. Pero el teatro posdramitico pone en prictica la mimesis e el
dolor. Esto ocurre cuando la escena se equipara a la vida; cuando cae
de su banalidad real y se golpea contra clla, aparece entonces el temor
por la integridad de los actores y se efectiia una transicién desde un dblor
rq:mtadoaundabrapmmmdomh@mmdn Aqui radica
la novedad que, en su ambigiiedad moral y estética, se ha convertido
en el indicador para preguntar qué es, en realidad, la representacién:

la accién corporal agotadora y arriesgada en la escena (como los mon-
tajes de la compafifa La La La Human Steps); cjercicios de apariencia
a menudo paramilitar (como cierta danza-teatro o las obras de Einar
Schieef); masoquismo (como La Fura dels Baus); el juego moralmente
provocador con la ficcién o la realidad de la crueldad (como en Jan
Fabre) o la exhibicién de cuerpos enfermos y desfigurados. Un teatro
de cuerpos en dolor lleva a la percepcién 2 una escisién: aquf e dolor
representado, alli el acto hidico y placentero de su rcpmcnmcnén que,
en s{ mismo, muestra el dolor.

~ En los afios sesenta los artistas de performance reaccionaron a 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 formula més antigua utilizada ya ¢én el teatro tré-
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 teatro es 8ina novedad. Al juego
de nifios que plantea la mera imitacién a través de las miscaras y las
masacres del zeatro (nombre alegérico para todo arte que se plantee
este desafio) responde con la negativa a informar sin compromiso.
Mientras exista un tipo de informacién que reste importancia al do-
lor, convirtiéndolo en efecto sensacional o transfigurdndolo, el gesto
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exhibido en el dolor s¢ convierte en una experiencia no distancia-

da de la comprensién. Articular el dolor, no meramente imitarlo, y
en esta articulacién incluir la accidn de la rzpmer_xtadén'm dolor
significa, desde entonces, hacer teatro. En comparacién con las re-
presentaciones medisticas, el-horror representado con los medios del
teatro se convierte, de cualquier modo, en ridiculo e inverosimil. En
cambio, si el acto y la 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 imigenes. El
teatro responde, en parte, con la implicacién terrorista {como lo hace
La Fura dels Baus), en parte, con el hipernaturalismo y las imégenes
de terror que, por medio dé¢ la parodia o la exageracién, provocan
la reflexién y causan asi una empatia que se distingue de la empatia
resultante de la percepcién en el cine o el video (como los montajes
de Reza Abdoh); y en parte en la linea del performance art actual, que
puede adoptar formas muy diversas, desde el relato personal al arte de
accién. Thomas Oberender sefiala, con razén, el enfoque que toma
como base buena parte del teatro contemporéneo, especialmente el
realizado por las generaciones mis jévenes: quieren «tratar con la Gl
tima verdad que rehiiye cualquier relativizacién: la verdad corporal.
Dolor y diversién son los tnicos puentes seguros entre dos perso-
nas»?. No se trata aqui de contradecir esta postura (dolor y diversién
son evidentemente los factores que mds incitan a la rivalidad y 2 la
lucha encarnizada, aunque no es este el problema), sino de reconocer
que las formas del teatro p.osdramético hacen de todo aquello'que en
otro momento fue objeto de representacién, un momento del acon-
tecimiento escénico y de este modo tienen en cuenta legfdmaméhtc
el empobrecimiento, la trivializacién y la banalizacién de los objetos,
con ¢l fin de obtener una referencia a la realidad. Por ello, el teatro se
sitda siempre én el margen: como ‘arte preparado para renunciar a ser
realidad, pero también a retroceder antes de dar el tliimo paso hacia
1a suspensi6n de la sxgmﬁmcsén

2 OpprENDER, Th. «Theater der Vergleichgiiltigungs. En Theater der Zeit, marzol
abril, 1998, p. 87. .
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Cuerpo infernal
En comparacién con el teatro dc los afios sesenta, que vivié un
optimismo no problemdtico del cuerpo, en las nuevas formas del
teatro el cuerpo se ha convertido en un campo de batalla real y
discursivo. El movimiento feminista hizo tambalear la imagen del
cuerpo patriarcal, los fantasmas y los clichés, pero no por ello venci6
el nuevo paradigma de la 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 signo del
resurgimiento y el 4nimo 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 rcl'acipnac‘fo con la experiencia de que el cuerpo bieno ¢
idealizado del eros no produjo la liberacién social esperada, sino que
inscribi6 al sexo en la maquinaria del mundo mercantil, aquietando
y contentando sus supuestas necesidades, hasta apaciguarlas. De este
modo, corebgrafos como Teshigawara crean mundos de horror a partir
de impactos c_l.éctricos, flashes cegadores, ruido intolerable y paredes
metdlicas sin salida; diseian panoramas enteros de depravacién
moral y decadencia apocaliptica o crispan los nervios del piiblico con
estridentes decorados tomados del arsenal de lo demonfaco: enfermos
sangrantes, sexualidad ejercida con torturas, cuerpos desnudos
empapados en sudor; piel, grasa y musculatura. Tienden a imdgenes
infcma'l;:s'dc una sociedad enferma de sida, perdida y condenada.
Diﬁcilmcntc puede resultar casual este retorno pertinaz a la metifora
del’ mundo como hospital y manicomio sin futuro, para el cual no
ece haber ninguna alternativa més que la retirada, igualmente
"catastréfica, en un aislamiento solipsista. Personas en sillas de ruedas,
como ya se podian ver en Samuel Beckett o en Heiner Miller, se
encuentran en trabajos como Dionisio (1990) y Electra del japonés

Tadashi Suzuki, en las que se escenifican, a modo de procesiones, -

pinturas de imdgenes infernales estrictamente formalizadas. La
compasia espafiola La Fura dels Baus traslada al piblico a escenarios

376 Teatro posdramatico

‘ dauswrofébicos, cerrados y demoniacos, creados a partir de imégenes

de tortura que parecen estar inspiradas en el Jnferno de Dante: cuerpos
desnudos sumergidos en lo que parece agua hirviendo, ahorcados,
derribados, maltratados; fuego que llamea por todas partes, personas
maniatadas que son maltratadas y fustigadas, torturadores que vociferan
érdenes en medio de un ruido infernal de tambores, llantos y chillidos.

Desde el indescifrable nombre de la compafita —el burdn de los baus, un
arroyo desconocido en el pueblecito de Mofa—, pasando por los ttulos

poco claros de sus representaciones (Accions, 1983; Swe/o/Suz, 1985;
Tier Mon, 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 catalén puso una y otra vez en el centro de su
teatro la unidad de poder y enigma que, desde Edipe rey constituye
el niicleo del teatro. Sus motivos recurrentes son la violencia ritual, o
dolor, la muerte y el nacimiento. Sin embargo, algunos de sus trabajos,
como Fausty. Version 3.0 {1998), retornan al teatro convencional.
En 4, con gran sofisticacién, el grupo instala elementos multimedia,
efectos luminicos, juegos de sombras y collage de ruidos para lograr una
escenografia fiustica conforme a la época actual.

Cuerpo decadente

Fotos, peliculas y medios de comunicacién muestran, con una
radicalidad a menudo despiadada, la decadencia, la violencia y e
dolor corporal; pero mostrar y percibir se hallan separado:, no ticnen
lugar en el proceso entre imagen y observador. La especificidad del
teatro, en cambio, se deja comprender en la escena en la cual Breche
(en el estreno de Pieza diddctica de Baden Baden), tras las protestas del
piiblico ante fotografias chocantes de los heridos de guerra, repiti6 la
realizacién escénica con la siguiente advertencia: «Reconsideracién
de la_representacién de la muerte asimilada con desgana»®. El
mostrar es, en si mismo, un proceso social y se encuentra sujeto a

una transformacién que actualiza el potencial latente de esta realidad . .~

social: el teatro dramitico encapsula el proceso del cuerpo en los’

% BrecHT, B. «Werken, 0p .cit, vol. 3, p. 415.
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papeles de los personajes, mientras que el teatro posdramitico apunta
a la presentacién piblica del cuerpo y su decadencia en un acto que
no permite separar con seguridad el arte de la realidad. No disimula
el hecho de que el cuerpo se encuentre marcado por la muerte, sino
que mis bien lo enfatiza. El actor Ron Vawter actué poco antes de
su muerte (a causa del sida) en un doble retrato de dos homosexuales
americanos y, en las pausas repentinas de su actuacién, no se podfa
saber si se trataba de un agotamiento actuado o real. Si volvemos la
vista atrds en busca de imdgenes que representen la amenaza de la
mucite y la decadencia en el nuevo teatro, el sida fue en este contexto
y durante mucho tiempo la sombrfa palabra mﬁg:m. los enfermos
por VIH eran los verdaderos muertos vivientes, los nuevos fantasmas
que, en medio de la vida, se encontraban rodeados por la muerte.
De este modo, el sida se convirtié en una metifora que reflcjaba el
estado de una sociedad o un mundo que ya no era capaz de integrar
realmente ¢l impulso de la vida, porque este habfa dejado de formar
parte de ella y habia pasado a ser una alternativa entendida como sexo
ocioso y espacio de huida.

En los trabajos de Reza Abdch, que también murié prematuramente
de sida, los fantasmas medidticos, histéricos y teatrales entraban en
una simbiosis entre el show y la provocacién y ofrecian un gran guifiol
sangriento y una tristeza inconmensurable. Su teatro 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 el especticulo del horror de la institucién
pequefio burguesa se convirtieron en mal augurio de un mundo
que ha perdido el juicio y en el que dominan la frialdad, el dolor, la

enfermedad, el tormento, la muerte y el deterioro. De modo distinto

al teatro de Wilson, estas figuras son fantasmas: se encuentran
despegadas de las coordenadas de espacio y tiempo, y se integran
tGinicamente en la muerte y el dolor corporal; irradian una amenaza
¥> al mismo tiempo, comunican una pasién que inspira ‘compasién.
En su trabajo Quotations from a Ruinéd City [Citas desde una ciudad

en ruinas] Abdoh proyecté sobre la escena, de un modo provocador y
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radical, un panéptico de depravaciones sexuales, morales y politicas,
con ¢l objetivo de criticar la tan aclamada reflexién en el teatro y

~ pevolverse vehementemente contra la tan extendida autorreflexién.

Para é se trataba de un posible mensaje directo, muy americano, un
Jestival de sentimientos que entendia como catarsis y al cual pertenecta
la consciencia de la muerte como condicién y placer del cuerpo™. Para
Abdoh no era tan importante el horror chocante de su tan comentado
teatro (de hecho su efecto era suave en comparacién con los efectos
de las peliculas de terror), sino el teatro como «lugar para dar forma a
las idms,' una especie de foro para el intercambio de ideass?.

Espiritus

Mis all4 de la verdad evidente de que el cuerpo constituye el centro
y la 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 rrascendencia corporal y de sus limitaciones.
Con ello no nos referimos a su mejora externa, esto es: al hecho de
que, a la luz de la escena, el cuerpo parece mis bello, més significativo
y més luminoso que en la vida comiin. M4s bien la fascinacién por
cuerpa —evidente en la danza y la acrobacia, pero también perceptible
en la concentracién fisica y mental de los actores— remite nada menos
que a la idea.de una posible espiritualizacion del cuerpo. Herbert Blan
habla de esta dimensién espiritual del teatro y traza una comparacién
con Philippg;. Petit, el funambulista francés que se balanceé sobre una
cuerda floja entre las torres del World Trade Center, en 1974. El cuer-
po sc convierte, a través de la disciplina, casi en un espiritu, en una
aparicién fisica de lo incorpéreo. El entrenamiento ayuda a esta dis-
ciplina y, segiin la creencia merafisica que dltimimente va unida a las
dimensiones experienciales del entrenamiento del cuerpo, se podria
pensar que en esto retornan las viejisimas ideas delos ejercicios espi-

3 Entrevista con Abdoh, en Theaterschrift, nam. 3, 1993, extraida de Van Kerx-
HOVEN, M. (ed.). Grenzverletzungen. Uber Risiko, Gewalt & innere Notwendighkeir,
pp. 48-64, esp. p. 58. - °

 Ibidem, p. 60.
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rituales: el entrenamiento del cuerpo y su control disciplinado pro-
meten el contacto con un 4mbito de espiritualizacién més elevado.

Muchos artistas de teatro, inspirados por la filosoffa oriental, traba-
jan con piedras, plantas, tierra y atmésfera en la bisqueda de una for-
. ma de experiencia mds espiritual. Con ello pretenden reconectar con

+ épocas de lo esotérico que ya ha vivido el teamro. Son sintomaticos,
en este sentido, el aura y la gloria que, en enero de 1999, rodearon al
fallecido Jerzy Grotowski quien, con sus pocos y selectos adeptos en
la ciudad italiana de Pontedera, trabaj6 sobre un control del cuerpo

intensivo y espiritual en tomno a la idea de un seatro que se asemeja a
" los cjercicios religiosos?. Igual de notable que esta escuela apartada y
su préctica fue la influencia que llegé a tener, la asombrosa presencia
del siempre misterioso Grotowski en el 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 nocién, una y
otra vez negada en la cotidianidad del teatro, de que también un
arte como el teatral, tan pragmdticamente integrado en la vida diaria,
pierde su valia allf donde se practica sin la bisqueda de lo imposible.
El aislamiento de Grotowski €s un ejemplo extremo, pero también
. -autores como Peter Handke o Botho Strauss tendieron a afirmar una
dimensién de la experiencia exclusiva. Incluso en la puesta en esceha
de la obra de Helene Cixous, La Ville parjure ou le réveil des erinyes,
‘realizada por la ilustrada Atiane Mnouchkine, la ciudad del mundo
cac en condena y putrefaccién y solo puede esperar la salvacién en cl
pensamiento —cristiano— del perdén. En una de sus pocas entrevistas,
Mnouchkine comenté su interés por lo sagrado y por el ritual y expli-
c6 abiertamente que necesitaba una cierta religiosidad y una relacién
con lo espiritual. '

El motivo de afirmar el teatro como un lugar exquisito dela reﬂexxén
ydel crecimiento espiritual es algo semiconsciente o inconsciente
pero, a menudo, rambién explicito. ;Por qué caen en la cuenta casi
a la vez el ruso Anatoli Vassilicv y el neerlandés Gerardjan Rijnders

7 Sobre fa Gltima fase del trabajo opina cf alumno aventajado Thomas Richards en
Theaterarbeit mit Grotowski an physischen Handlungen (Berlin, 1996).
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(del Toneelgroup Amsterdam), ambos directores excelentes en sus
paises, en el pensamiento de llevar a la escena las Lamentaciones de
Jeremias? Vassiliev aclara: «El camino del materialismo ha llegado casi

‘a su fin». Se busca, eso parece, una esfera de lamento que Vassiliev

dejé que dominara incluso en su Anfitrién (1997). No solo cuando
se hace uso del espacio escénico eclesidstico (Rijnders se inspira en
las imdgenes de la iglesia de Saendam) el teatro se convierte en un
lugar de plegaria:-precisamente el gesto del lamento abre el espacio
espiritual. ;Acaso falta en el teatro de gran formato un lugar donde
hacer ofr el lamento que pudiera articular el optimismo impuesto en
contraposicién al desolader desamparo? Se trata de la bisqueda de
un tone elevado constituido en la pérdida, que Peter Handke exigié
como factor de una nueva espiritualidad y Botho Strauss como una
nueva capacidad sensitiva. El teatro siente en la plegaria, el ritual y el
coro una comunicacién similar a la comunidad de sus raices religiosas
y misticas. En vez de psicologfa de poco alcance se persiguen grandes
pasiones y, en definitiva, & pasién. Resulta asombroso que el teatro se
mantenga en la era 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 eterna no solo del ser, sino jncluso
de la apariencia no trivial, se hace necesario buscar otros mundos, .
atopfas y utopfas en los mensajes cifrados de la escena para hacer de -
lo espiritual una experiencia auténtica. )
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Teatro £ Medios . .

;Dominio de los medios de comunicacién?

La modernidad cldsica ya estuvo bajo la influencia de un intenso
dominio de las im4genes (fotografia, cine) pero también bajo la crftica
al efecto paralizador que su consumo producia sobre la complejidad
lingiiistica, la imagfnacién y la reflexién. ;Las imdgenes suspenden el
entendimiento’ del mismo modo que, segtin la sospecha de Thomas
Mann, la. misica debilita Ja racionalidad? No podemos hacer aquf
una recapitulacién de la larga tradicién de la critica a la sociedad de
consumo y a la industria de la cultura: baste citar el capitulo corres- -
pondiente de la Dialéctica de la Hustracién’ y la critica situacionista
de Guy Debord en la Sociedad del espectdculo™, la obra de Herbert
Marcuse y las tesis de Jean Baudrillard o Paul Virilio. El hecho de que -
esta critica se vincule a pensadores que se atribuyen normalmente a la
modethidad y a aquellos que lo son a la posmodernidad sugiere, una
vez mis, que-la llamada posmodernidad no se debe entender como . -

“Horxuemmes, M. y Aborno, Th. Dialéctica de la Hustracion. Madrid: Akal, 2007.
" Desorp, G. La sociedad del espectdeulo. Valencia: Pre-Textos, 1999.
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una cesura histérica, sino miés bien como una perspectiva modificada
de la modernidad, esto es, como una nueva forma de comprenderla.
Al mismo tiempo, con. ello se aclara que cl problema no puede ser
abordado tinicamente desde una visién conservadora. En la civiliza-
cién multimedia posmoderna la imagen representa un medio podero-
s0, extraordinario, mds informativo que la musica y consumido mis
ripidamente que la escritura. Paralelamente, la profusién global de
los datos electrénicos trae.como consecuencia que la civilizacién de
las im4genes alcance sin esfuerzo a las masas y, con ello, que disponga
del poder que otorga una gran cantidad de dinero, con lo que abarca
virtualmente al mundo entero (aunque. en realidad se pasa por alto
que, hasta ahora, la inmensa mayoria 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 imédgenes fotogrificas en movimiento y, después,
las electrénicas surten efecto sobre la imaginacién -y lo imaginario—
de un modo mis intenso que los cuerpos vivos presentes sobre la
escena que, ;no se vuelven cada vez mis superfluos en la linea de los
immateriaux? Para el poder de la simulacién hay un proceso de gran

importancia que ya se perfilé en el siglo xmx: la mirada humana se . .

delega en aparatos técnicos y se emancipa del cuerpo. Naturalmente,
ya hubo desde siempre una percepeién mediante instrumentos cienti-
ficos, pero en el proceso del desarrollo técnico de los siglos xx y xx
la incuestionable realidad de la percepcion sensorial se convierte en un
problema, si no filoséfico, sf al menos vital, debido a la progresiva ex-
tensién de los instrumentos de percepcién a numerosos 4mbitos de la
vida cotidiana'. En todos los tipos de instrumentos posibles; visuali-
zadores y monitores, se leen signos mds o menos abstractos y aspectos

esenciales de I realidad esquivan los sentidos corporales. gl riqueza.

* dé fa percepcién sensorial se reduce a un diminuté nicho ecolégico
dentro de un espgctro inmenso de ondas mecinicas y electromagnéti-

! BuckminsTER, Fuller R. cit. de Joachim Krausse en Dorzier, Bernhard J. (ﬂi.). ’

Wahrnehmung und Gm'?xcbtz Markierungen zur Aisthesis materialis. Beslin: Kiuler,
1995, p. 162.

.
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~ cas»?, Sin embargo, este nicho ecolégico de la percepcién inmediata es,

al mismo tiempo, el terreno de una intersubjetividad que hace entrar
en juego la intercorporalidad, una relacién de encuentro conjuntoen
una situacién social que constituye un tiempo distinto ensre sujetos.
En el nicleo del comportamiento estético, pero por encima de todo y
de toda idea de responsabilidad también en el comportamiento ético,

. asf como sobre todo en el nicleo de la afectividad, uno se encuentra

con la situacién ineludible de la presenciu del otro. Esta presencia no

puede ser definida simplemente mediante el facrum de la percepcién

sensorial como tal, pero se halla ligada a ella en la medida en que
aqui entra en juego la posible influencia real del que percibe sobre el
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 imbricacién del sujeto comunicativo er un en-
tramado de deseos, responsabilidad y obligaciones.

El hibito del consumo de imdgenes electrénicas favorece precisa-
mente esta reduccién de la idea de comunicacién al modelo de la re-
cepci6n y de la emisién de sefiales més alld del registro de responsabi-
lidad y deseo. El dispositivo telem4tico llena fntegramente el espacio
mental con informacidn; si muere un usuario en una de las terminales
que constituyen el mundo de cables de fibra é6ptica, para los demds” -
usuarios situados en otros lugares de la red este acontecimiento no es
mis que una alteracién del sistema o una suspensién. Aqui, el sujeto
humano se encuentra sobre todo expuesto a la informacién compute-
rizable y, en este sentido, aparece en ambas terminaciones del circuito
simplemente como una prolongacién del dispositivo electrénico, st
bien una prolongacién incompleta y dada a sufrir averias. Modifi-
cando la bella frase de Gertrude Stein «People come and go; party-
talk stays the same» [«La gente va y viene, la fiesta permanece»], aquf
podriamos decir: «Users come and go, the world .wide web stays the
same» [«Los usuarios van y vienen, la red permanece»]. Esta nueva

“forma de alienacién surge, paradéjicamente, a través del fantasma de

la confianza, es decir, del error espontdneo 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 esta falsa apariencia de accesibilidad, la presencia de los otros.

como copresencia 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
lejanfa por cercana que esta pueda hallarses—.

Lo publico, experiencia

Se suele decir que «en la realidad medidtica se realizan nuevas ex-
periencias colectivas»’. Sin embargo, la recepcién de datos ¢ infor-
- maciones colectivamente disponibles no constituye en realidad una
experiencia colectiva. Incluso cuando de modo puramente técnico
un colectivo de espectadores fuera por una vez real (como si todos
estuviesen enganchados a un programa de televisién), la coexistencia
de docenas de programas habrfa terminado desde hace tiempo con
ello. La experiencia colectiva no surge sencillamente a través de un
repertorio comin Jogrado mediante un baremo colectivo de citas y
gestos conocidos por la colectividad, sino inicamente en la conjun-
cién de historias colectivas e individuales que, a su vez, se encuentra
sujeta 2 una especie de compromiso que concierne al sujeto de la
experiencia en su realidad vital. El consumo, el almacenamiento y la
transmisién de sefiales de identificacién, tales como las que la cultu-
ra medidtica convierte en estdndares de comportamiento, se alejan
enormemente de ello. Como mucho, la comunicacién de grupos por

Internet parece a primera vista posibilitar algo parecido; en ella se
| pueden encontrar intereses de individuos en grupo que intercambian
sus experiencias, pero se trata sobre todo de experiencias privadas.
De este modo, las persénas interesadas en temas determinados se
encuentran en.muevos grupos de Internet, como puede ser el caso de
aquellas afectadas por un accndentc de tréfico. Internet es la generali-
zacién de lo subjetivo,.no el campo para actos de comunicacién que
sitden al sujeto en el 4mbito de una posicién responsable y responsa-

¥ GrosskLavus, G. Medien-Zeiz, Medien-Ram Zum Wandel der raumsritlichen
Wabrnehmung in der Moderne. Frincfort: Shurkamp, 1995, p. 108.
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bilizada. Asf, se puede definir Internet como un obstinado medio de

comunicacién de masas cuyo objeto es un medio privado que, como
tal, no conforma ninguna experiencia colectiva. Las posibilidades
del comportamiento estético para transmitir tales experiencias solo

_pueden encontrarse en una desviacién del dispositivo medi4tico, no
+ en su uso. -

A primera vista puede parecer que también el futuro del teatro se

" encontrara en la asimilacién de las tecnologgas de la informacién, en

la circulacién acclerada de las imégenes y los simulacros. El uso de
diversas técnicas multimedia, peliculas, proyecciones, paisajes sono-
ros, videos, sofisticados espacios de luz (nuevos y viejos), auditivos y

-visuales, apoyados mediante avanzadas tecnologfas informdticas, ha
." derivado ya, hasta donde sea posible aplicar este término, en un reatro

high rech que ensancha cada vez més los i{mites de la representacién,
Desde el performance art radical hasta el teatro institucional puede

. constatarse una creciente utilizacién de los medios electrénicos. Con

ello, la imagen habitual del teatro de texto pierde todavia mis su vali-
dez normativa y se sustituye por una prictica inter y multimedia apa-
rentemente ilimitada. Ahora coexisten: un teatro de imégenes, que
arrastra todos los registros medidticos a la linea tradicional de 1z obma
de arte total; una concentracién de medios econémicos; un fempo de

- la percepcién altamente intensificado segtin el arte de la estética del.

video; una presencia pobre del ser humano que, en comparacién, .
siempre parece lenta; y, ﬁnalmcntc, el juego con la experiencia del
conflicto entre los cuerpos presentes y su inmaterial apasicién como
imagen en el marco de una misma escenificacién. .
En el caso del zeatro high tech s¢ 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 pemiqnente. La vacilacién dubitativa de Hamlet (;es

. el espectro un espectro de verdad?) es quizis el antidoto para la trans-
_misién multimedia: aunque la posibilidad de una percepcién de la
* duda prolongada no se debe decidir en una estética de la desconfianza

posbrechtiana, por asf decir, el efecto estético puede partir por lo me-
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nos de esta puesta en suspenso de la duda. La otra posibilidad del tea-
tro multimedia consiste naturalmente en el uso artistico de la propia
fascinacién que surge de los efectos medisticos. Ejemplos al respecto
figuran en este capitulo. En efecto, el atractivo de lo nuevo estd suje-
to a un rdpido desgaste, dentro y fuera del teatro. Cuando la estética
extrae una cosa de su entorno, esta debe ser entonces marcada, de
acuerdo a la teoria de la informacién, como improbabilidad. Ya en
el mundo de los 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 2 la costumbre
y la invencién de la variante, la sorpresa ha dejado-de sorprender y
lo improbable se ha vuelto probable. «El eterno retorno de lo nuevo»
(Benjamin) conduce a un estado de disposicién, solo aparentemente
perceptiva, que puede ser en realidad una especie de suefio ligero.
En la teorfa del teatro de vanguardia el anilisis, la reflexién y la
deconstruccién de las condiciones en las que se ve y se oye se ha
convertido en algo habitual. Sin embargo, y pesar de todo lo convin-
cente que pueda resultar esta observacién, es posible poner en duda
si la autorreferencialidad de los trabajos teatrales se genera realmente
a través de este pathos analitico, que tiene lugar sobre todo en el terre-
no teérico. Més bien parece que se manifiesta aqui una estética que
busca una aproximacién tanto a la percepcién artificialmente mo-
dificada como a la transicién fluida; es decjr, la,escena debe aseme-
jarse al mundo sensorial exterior para articular una experiencia. En

este sentido, como reflejo de la percepciéon multimedia fragmentada -

pueden ser vilidas la superposicién y la interrupcién reiterada de las
escenas y los momentos de la accién. Asi como en la vida cotidiana
dprendemos a través de la televisién y el video a contentarnos con un
minime de continuidad y unidad, a alternar continuamentt el foco
de atencién entre el momento de la accién sobre la pantalla y la reali-

dad de la vida cotidiania (u otro emisor distinto), también en el nue- .
vo teatro, ya sea el creado por Wooster Group, Jan Lauwers, t'Barre

Land o BAK-Truppen, los actores alternan ficilmente entre contac-
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" tos (aparentemente) privados y la actuacién, entre diversos niveles de

realidad y mundos de imdgenes. Cuando el objeto a representar es
un texto clisico de la literatura dramdtica perfectamente construido *
(en el caso del Wooster Group sus predilectos son O’Neill, Wilder,
Miller, Eliot y Chéjov*), se destaca de modo mds extremo el efecto
de alternancia o la similitud con el zapping, por el contraste que se
produce. ‘

‘Interaccion

Lo verdaderamente explosivo de la pregunta sobre la relacién en-
tre ¢l teatro y los medios audiovisuales 70 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 las tecnologias de la informacién tomen una
gran ventaja frente a las posibilidades de reproduccién del teatro;
este ya es pet sc un arte basado en los signos, no en la reproduccién.
Un 4rbol aparentemente real sobre la escena sigue siendo un signo
del 4rbol, no Ia reproduccién de un 4rbol; mientras que un drbol
en el cine puede significar perfectamente un signo pero, en primer
lugar, es la reproduccién fotogrifica del 4rbol. El teatro no simula,
sino que sigue siendo una realidad concreta del lugar, del tiempo y
de los seres humanos que producen los signos teatrales; y estos son
siempre signos de signos’. En el teatro, el mundo de las cosas reci-
be el nombre caracteristico de atrezo: una realidad ilusoria que estd
constituida #nicamente por lo imprescindible; es decir, por aquellos
objetos que se necesitan para la actuacién. Pero aquello verdadera-
mente inquietante en el teatro de los titimos tiempos es la transicién
que se estd produciendo hacia una interaccidn (presente en su técnica
y su contenido, ¢ incluso primitiva) de los compafieros distanciados
entre si mediante medios tecnolégicos. ;Esta ifiteraccién caga vez
mis perfeccionada acabard con el tiempo disputindole su lagar a

4 SAVRAN, David. Breaking the Rules: The Wooster Group. Nueva York: Thea
Communications Group, 1988. .

3 FiscHER-LICHTE, E. Semiosik des Theasrers, op. cit., pp. 7 y ss. led. cast., Semibigca
del teatro, op. cit., pp. 19 y ss}.

»
.
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las artes teatrales en vivo, cuyo principio es la participacién? En este
sentido, cabe recordar las afirmaciones de Frank Popper en las que
sefiala que «en las obras de arte high-tech las interacciones técnicas se
aprovechan en su méximo rendimiento. Al menos en su aparicién
contienen elementos de perfeccién»S; y «la esencia del high rech se
pucde observar en las tentativas de los artistas de incluir al espectador
en el proceso creativor’. :
La oposicién entre la interaccién (multimedia) y la participacién
directa no parece convincente: también en la participacién teatral
existe un factor interactivo, y a la inversa: la inter-accién sin pard-
cipacién rio serfa otra cosa que una forma disfrazada de utilizacién
solitaria de un aparato®. Sin embargo, en el teatro, la reproduccién
(que ratas veces desaparece por completo) de las cosas aparentes por
medio de datos sensoriales se superpone a las cosas dadas en el pre-
ciso momento del teatro. No resulta casual que, simultineamente a
la aparjci6n y el desarrollo de la civilizacién medidtica, compuesta
por una simulacién de realidad ¢ interaccién tecnolégica, el teatro
dramdtico se encuentre envuelto 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 performativo
se convierte en una nueva forma de teatro. Resulta evidente, pues,
que la aportunidad del teatro posdramitico se encuentra no tanto en
la imiracién de la estética multimedia o en la simulacién, sino mis
bien en lo real y en la reflexién. Como mdquing de creacién 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 insustituible que
también autoriza a ignorar y a transgredir las fronteras que el cine y
los medios de comunicacién muestran en si mismos. Nada impide
que la técnica multimedia se integre en el proceso teatral y pueda
contribuir a la prictica artistica beyond television (Ritsaert ten Cate).

¢ Rérzer, E Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen Medien. Francfort: Shur-
kamp, 1991, p- 257. .

7 Ibidem.

¥ Reaney, Mark. «Vinual Reality on Stages. En VR WORLD, mayo-junio, 1995.
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Teatralidad, teatro, muerte

En 1963 Roland Barthes escribié en Litsdnature et signification [Li-
teratura y significacién]”: «;Qué es el teatro? Una especic de méquina
cibernéticar. Décadas después, esta respuesta suena asf de clarividente
porque parece incluir el factor esencial de la retroalimentacién y de la
interaccién, si bien, al mismo tiempo, se percibe una limitacién en esta
perspectiva: Barthes, toralmente inmerso en la coyuntura del pensa-

miento semiolégico de entonces, vio el teatro como una miquina de

informacién capaz de generar el significado que el espectador descifra
en un acto cognitivo. Ahora bien, ¢l teatro consiste en una esurucrura
de comunicacién que no se centra en el proceso de la retroalimenta-
cién de informaciones, sino en otro modo de pensamiento que incluye
la muerte. La informacién se sitéa fuera de la muerte, mis all4 de la
experiencia del tiempo. El teatro, en cambio, dado que en ¢l emisor y
receptor envejecen unidos, es un tipo de intimation of mortality [insi-
nuacién de la mortalidad], en el sentido de la observacién de Heiner
Miiller de que lo potencialmente moribundo constituye lo excepcional
en ¢l teatro. En la tecnologfa de la comunicacién multimedia el hiato
de la computerizacién separa los sujetos los unos de los otros, de tal
modo que la proximidad o la distancia devienen indiferentes. El teatro,
por el contrario, consiste en un espacio y un tiempo comunes de mor-
talidad en el que se formula, como acto performativo, la necesidad de
comprometerse con la muerte, es decir, con la vitalidad de la vida.' Su
tema, de acuerdo con Miiller, es el temor y la alegria de la transforma-
cién, mientras que el cine se caracteriza por asistir a la muerte. Este’
aspecto del espacio y del tiempo comiin de mortalidad, con sus impli-
caciones tebricas y éticas de la comunicacién, persiste, al fin y al cabo,
como diferencia categorial entre teatro y medios de comunicacién. -
..

Cuerpo mediaticb y tecnocuerpo

Cuando Steilos Atkadiou (Stelarc) considera que el cuerpo humano -

- debe adecuarse a las éstructuras de informacjén de los ordenadores de.

* BarTHES, Roland. «Litsxatura y significacién». En Ensayos criticos. Buenos Alres:
Seix Barral, 2006 [N. del E].
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alta gama, insiste, sobre todo, en la perspectiva virtual del discurso
medidtico que, quizds, es la perspectiva de una mutacién antropo-
légica. Stelarc; por ejemplo, se hizo instalar una tercera. mano en el
antebrazo «que se movia mediante contracciones musculares de su
abdomen y sus piernas, traducidas eléctricamente»’. Se trata de la
utopia de hacer evolucionar el cuerpo intencionadamente, de insta-
* - larle ojos artificiales y otras funciones imprevisibles en el futuro. Sin
embargo, tras estas fantasias tecnolégicas emerge un problema com-
plejo ¢ inquietante: la cuestién de la identidad. Se ha trabajado ya en
transformar las sensaciones corporales en informaciones mediante el

uso de ordenadores y asf inducir estimulos, impulsos y movimientos -

del propio cuerpo en otro (que también entonces, como un muiieco
humano, reacciona a su programacién). En este contexto, resulta inte-
resante la induccién artificial de las sensaciones cinestésicas, con cuya
ayuda localizamos ¢n el espacio el lugar de nuestras propias partes del
cuerpo (sin sentido cinestésico no podrfamos 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 ral manera que la persona objeto del experimento tenga la sensa-
cién 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 sc alarga, como un Pinocho virtual®. :
Si los impulsos del exterior pueden ser transmitidos por ordenador
- hacia el propio cuerpo (cada uno es su propio titere), entonces se pue-
de imaginar un horizonte en el que se puedan transmitir también im-
pulsos mentales directamente 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 el cerebro humano por medio de un micro-

9 WESEMANN, Amd Confcrcncxa en Medienzeitalter [La época de los medios].
Bremen, 30 de abril de 1996. Manuscrito mecanografiado.

10 WAPFENDER, M. {ed.). C}émpace Ausfliage in virtuelle Winklichkeiten. Reinbeck,
1991, p. 114,

-
*
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~ ordenadon'’. La generalizada y solipsista existencia monddica parece

posible y es, en cualquier caso, un paso adelante hacia la «retraccién
de la diferencia entre percepcién e imaginacién [...], la percepcién es
irrealizada, la imaginacién realizada»'. Tales potchcialcs, que ya no
carecen totalmente de base, son el indicador de un cuestionamiento
sobre la identidad del cuerpo, al cual las artes responden con su exhi-
bicién #el quel’y con una estrategia defensiva que tiende al ataque para
deshacerse cuanto antes, como hace la tecnologfa, de las identidades,

‘'sean estas sexuales o de otro tipo. En consecuencia, se traspasa el umbral

hacia una época en la cual la identidad corporal, e incluso la mental,
deja de ser obvia; no solo surgirfan fotografias hibridas, sino mundos
hibndosdea:pcrma,aloscualesseunuiaunamcuﬂadcorgmmnos .
y sistermas de pensamiento diversos ¢ interconectados entre si. g
De hecho st encuentra ya muy adelantada en muchos dmbitos ards-
ticos la sustitucién de conceptos formales tradicionales por algoritmos
informéticos: Merce Cunningham ha podido coreografiar con ayuda.
de un programa que presenta movimientos de danza mediante figuras
simples'; William Forsythe, entre otros, ha experimentado con siste-
mas interactivos a través de los cuales son los propios bailarines los
que dirigen a escena con ayuda de luces computerizadas, ya que sus
‘movimientos activan o interrumpen elementos luminicos o musicales.
Ulrike Gabriel realiz6 un performance con el titulo Breath en la cual -
equivalentes grificos de la respiracién de un saxofonista se proyccmban

_ en el espacio. Arnd Wesemann nos dice al respecto:

El musico inspira, los poligonos todavia abstractos, los cuadriliteros que se
tornan figuras de multiples dngulos, salen volando, ei espacio se ensancha.
Ahora pamee que el saxofonista s¢ encuentra en medic de sus pulmones.
" Expira, sopla. Los poligonos vuelan hacia é, vertiginosos, en una forma
modificada. .1, :

" 1 Cfi. R&Tzew, E Digitaler Schein. Asthetik der elekerinischen Medien, op .cit., p. 65, .
12 Ibidem, p. 67.
13 WeseMANN, Amd, gp. cit.
" Ibidem.

Medios 393




El paisaje dptico surgido simultineamente de modo artificial y
producido a través del organismo muestra una relacién alterna entre
cuerpos vivos 'y técnica digjtal que puede ser sintomdtica para las
perspectivas del teatro posdramitico.

Maquina de ilusién

Al hilo de estas reflexiones, tiene sentido plantear la pregunta de
si la mezcla dé¢ los medios de comunicacién, los multimedia y el uso
del video, en la medida en que representan técnicas de ilusionismo,
marcan una cesura decisiva en la historia del teatro; o si, en cambio, la
simultaneidad que su introduccién posibilita y la incertidumbre so-
bre el estatus de realidad de lo representado (es decir, de lo ilus;)rio),
solo suponen una nueva variante de la maquinaria de la ilusién que
el teatro ha tenido a su disposicién desde siempre. Objetivamente, se
puede constatar que el teatro siempre ha unido técnica y tecnologia.
Ambas eran antiguamente un medium: una tecnologfa especifica para
la representacién, de la cual la tecnologia multimedia més innova-
dora no supondria més que un nuevo capitulo. En cualquier caso, el
teatro nunca ha hecho aparecer de modo ingenuo a los seres humanos
més all4 de las artes técnicas. Desde la mechané antigua hasta la esce-
na contemporénea en la que se utiliza alta tecnologia; el placer en‘el
teatro significé también placer por una mecnica, la 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 técnica, no solo de los actores; de ahi que
el teatro absorbiera inmediatamente todas las nuevas tecnologias que
van desde la creacién de perspectivas hasta el.uso de Internet. La

uti_lizacién en la escena teatral de medios técnicos modernos como la-

fotografia, las proyecciones, los soportes de sohido o el cine; en com-
binacién con sofisticados espacios luminicos y técnicas escénicas, em-
. pezérinmediatamente después de la invencién de cada uno de ellos.
En este sentido, son famosos los trabajos multimedia de Erwin Pisca-
tor, como Sturmfluz [Inundacién, 1926} o Der Kaufmann von Berlin
[El mereader de Berlin, 1929]. Durante los afios sesenta y setenta, la
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aplicacién de tecnologfa multimedia en el teatro y en la performance
se generaliz6, 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 respecta a la
simulacién, tampoco hay que dejarse llevar demasiado por la actua-
lidad. Ernst Wendt observé en la estética de Godard, Heissenbiitrel
y Mink, ya en 1966, la voluntad de comprometerse «con la idea de
que el mundo repreducido fuera, en realidad, mis real que el lama-
do mundo real»". En la escenificacién de Carl Weber del Kaspar de
Handke (1973, la primera realizacién americana) se instalaron quin-
ce monitores para que el piblico pudiera ver a Kaspar en vivo, en
las pantallas de televisién y.en el cine, a veces con un cierto desfase
temporal. Se ha sefialado al respecto que Handke estaba trabajando
en Kaspar cuando vio el Frankenstein del Living Theatre durante su
gira curopea. 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 la mente son dominados por las tecnologfas'.
Desde su nacimiento como especticulo, el teatro ofrecié maquina-
ria escénica, trucos de luces, bastidores y transformaciones mégicas.
En el siglo xvi1 se denominaba machine 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 miquima total que manipulaba el cuerpo, rodesndolo
con efectos, deforméndolo en esculturas cinéticas para descubrir en
él posibilidades ocultas (Oskar Schlemmer); o, desde Giovanni N.
Servandoni hasta Liszlé Moholy-Nagy, como un teatro sin lenguaje
ni actores humanos. Pero lo maquinal en el teatro conciérne incluso
a los actores; estos funcionaban con frecuencia como estatuas parlan-

" 1> SCHLUETER, J. cit. en BAUSCHINGER, S. «Spechtheater und Theaterbild. Peter
Handke auf der amerikanischen Biihne». En BauscHINGER, Sigrid y Cocauss, Susan
L. (eds.). Vorn Wort zum Bild. Das neue Theater in Deutschland und den USA. Berna,
1992, pp. 39-58, esp. p. 47 y ss. .

'¢ Ibidem.

Medios 395




tes, como una especie de autématas. En este sentido, Diderot reco-
nocié la paradoja de que el actor solo podfa producir una impresién
de vitalidad convincente si sc comportaba como una miquina fria.
La tecnologfa de la construccién perspectivista de la imagen o de los
_ efectos de iluminacién han tenido un papel muy importante en la
tradicién del teatro. Ya en el Barroco la iluminacién teatral se podia
regular gradualmente cubriendo los conjuntos de velas con pantallas
que subian y bajaban, de modo que la luz cafa a través de telas trans-
parentes y provocaba ambientes de una gran complejidad. Respecto
al siglo x1x cabe mencionar la aparicién del panorama, el diorama y
otras formas tempranas de los medios de comunicacion de masas. El
panorama fue descrito por Stephan Oettermann como «méquina de
imigenes»!” y no es casualidad que «el inventor alemén del panora-
ma», Johan Adam Breysig, haya sido un «versado pintor de teatro
y tedrico de la perspectivas®. Incluso en fenémenos colindantes al
teatro como la pintura de transparencias, el eidophusikon descubierto
por ¢l hombre de teatro Philippe Jacques de Loudicrbourg" olailu-
minacién artifical de alrededor de 1800, se puede ver lo cerca que el
teatro ha estado-siempre del arte de las miquinas'.

Medios en el teatro posdramatico

En este contexto s¢ pucden observar de antemano algunas de las
grandes diferencias que introduce el teatro posdramitico: o bien los
medios audiovisuales encuentran una wrilizacién esporidica que no
define fundamentalmente el concepto de teatro (mera utilizacién de

v \.lzmma, B. «,Wo die-Kunst endigt und dic Wahrheit beginnt™: Lichtma-
‘gie und Verwandlung im 19. Jahrhunderts. En Branoes, U. (ed.). Sehsuchr. Das
Paorama als Massenunterhiliung des 19. Jabrinnderss. Cavdlogo de h cxposxcnén

. celebrada en Bonn, 1993, p. 73.

# Tbidem, p.76. . )

* El eidophusiken, creado por Loutherbourg en 1781, consistia €n un especticulo
que presentaba imdgenes en movimiento sobre un escenario con’ gasas transparentes
que, junto con los efectos de huz y sonido, recreaban fenémenos meteorolégicos de
la naturaleza [N. del E.].

5 Cfr. VerRwiEse, B: Sehsucht, ap. cis., asi como Ip. Lichtspicle. Vern Mondschein-
transparent zum Diorama. Stuntgart, 1997.
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la técnica multimedia); o bien sirven como fuente de inspinacién para
el teatro, su estética o su forma, sin la necesidad de que la técnica

- multimedia tenga un gran papel en las realizaciones escénicas; o bien

son constitutivos para ciertas formas teatrales (Corsetti, Wooster, Je- -
surun). Finalmente, ¢l teatro y el arte multimedia pueden confluir
en la forma de las video-instalaciones. Carece relativamente de interés
la simple utilizacién de los medios para una‘representacién mds fiel,
mis llena de efectos o mis clara. Ciertamente, 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 se 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 Calfgula, basado en el texto de Camus y representado entre
1995-1996 por la compasia 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
cédmaras, al mismo tiempo que se filmaban; un recurso que la misma
compatfifa volvi6 a.utilizar en su representacién de Fausto, en 1998. De
este modo, tanto la proximidad como la distancia del piblico 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 Cassavetes, se tematizé la pregunta
sobre proximidad o distancia sin recurrir al uso directo de la técnica
visual multimedia: el publico se acomodaba sobre camas inmensas
(como si se pusiera cémodo ante el aparato de televisién casero) y los
actores actuaban en los espacios que quedaban entre ellas, de modo
que se (;riginaba una especie de montaje abierto y, simultineamente,
una. alternancia cinématogrdfica de close up y escenas a una gran
distancia. Dicha alternancia entre primeros planos y planos generales °
modificaba inevitablemente la percepcién: en un instante el piblico
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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
otro rincén de la sala. El teatro intenta aqui integrar y hacer conscientes
los tipos de percepcién tomados del cine y de la televisién.

En una coreografia de Hans van Manen, un cimara filma a la bai-
larina: su entrada en escena es simultinea a la aparicién de su imagen
sobre una gran panualla. En esta propuesta se originan tensiones inte-
resantes entre movimiento, inmovilidad y paralelismo: por ejemplo, en
un momento de la representacién la bailarina permanece quieta en el
escenario mientras la cimara se mueve deprisa en torno a ella, de modo
que sc puede ver en la gran pantalla una imagen muy movida ¢ inquie-
tante. Al final, la bailarina danza hacia el-exterior del teatro seguida por
la cimara, y el piblico se encuentra de pronto como abandonado ante
la escena vacfa y la gran imagen de video, en la que se puedeseguira la
bailarina en el foyer [vestibulo] y después en el canal {ya transformada
en una imagen del recuerdo). Scmta,encstcaso,dcuna};eadiar
buclla de la presencia. En televisién no es factible pensar que la persona
real existe detrds de la imagen (siempre y cuando no sea virtal); en
teatro, en cambio, este hecho se evidencia mediante la sucesién de pre-

sencia real y huella, de la comunién del pﬁblico con la bailarina y de la

siguiente separacién.
Muchos directores utilizan ocasionalmente los medios audiovisua-

les, sin que ello defina su estilo: por ejemplo, Peter Sellars lo hizo en
su escenificacién de El Mercader de Venecia, en Londres. Pero jugar
con los medios es lo propio de un director considerado posmoderno.
La dimensién politica de los medios audiovisuales resulté obvia en la
escenificacién del Arturo Ui, de Brecht, realizada por Sinai Peter con
el Haifa Theater en 1997; en ella, el horror del terrorismo, tal como
se difunde en las pantallas de televisi6n, aparecia confrontado con las
ominosas promesas de seguridad de Ui.

Otro ejemplo lo ofrece uno de los proyectos de teatro mds destaca-
dos de la década de los noventa: The Seven Streams of River Ota [Los
siete afluentes del rio Ota], el poema épico teatral de Robert Lepage, en
el cual trabajé con su conocida compaiia Ex machina, entre los afios
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1994 y 1997. En este caso sc cred algo parecido a un viaje teatral histé-

rico-politico que transcurria en Hiroshima, Nueva York, el campo de
concentracién de Theresienstadt y Amsterdam, entre la épota naziy la
actual, y en el cual se abordaban diversos asuntos politicos y de memo-
ria histérica entre los Estados Unidos, Japén y Alemania. A modo de
caleidoscopio se alternaban sin cesar estilos de representacién y, sobre
tode, medios audiovisuales, con la intencién «de hacer un teatro que
funcionase segiin las reglas del suefio»™, en palabras del propio Lepage:
Se trataba de un teatro de cimara realista, que tomaba elementos del
bunraku, del kabuki*y de las sombras chinescas, y se apropiaba ademis
de la estética del cine realizado en Hollywood. De este modo, sobre -
un inmenso espacio de actuacién, que acogfa desde el videoclip hasta
el teatro tradicional, hacia posible que los medios, gracias también al
recurso a los principios narrativos cinematogrificos, se convirtieran en
una fantasia histérica y onfrica. En una entrevista Lepage explicaba:

Yo estaba desconcertado por a forma en que el mundo del cine habiz dedo
continuidad a la dramaturgia teatral, qué buenos guiones divididos en cinco
actos, y a uno Je daba la impresién de que el mundo del cine habfa continuado
la ensefianza y la- tradicién de la construccién dramitica de Shakespeare y de
los griegos. Pero pienso que en teatro, en ¢l teatro norteamericano, o drama
y las estructuras dramdticas estén marcadas por la televisién y las teleseries®™.

La inspiracion en los medios de comunicacién
Existen otras formas teatrales que no se caracterizan por la apli-
cacién de tecnologia multimedia, sino mis bien por una estética de

® Material del programa de Theater der Welt, Dresde, 1996.

* El kabuki es una forma de teatro tradicional japonés que se caracteriza por su
drama estilizado y el uso de magquillajes éliborados, Frecuentemente kabuki se tra-
duce como el arte de cantar y bailars, aunque se cree que I palabra deriva del verbo
kabuku, que significa sinclinarser o sestar fuera de o ordinarios. De este modo, o
significado de kabuki puede ser mtcrptetado también como teatro experimental o
extranio [N. del E.].

# Entrevista telefénica con Robcrt Lepage realizada por Brigitte Fiirde en 1993,
publicada en Van Kerkuoven, M. (ed.). Theaterschrift 5/6, Uber Dygmaturgie. Ene-
ro, 1994, pp. 210-223.

*
L
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escenificacién que se inspina visiblemente en los medios de comuni-
cacién. A clla pertenecen la vertiginosa alternancia de imdgenes, ¢l
tempo de la conversacién sincopada, la conciencia del gag de las co-
medias, las alusiones al entretenimiento trivial, a las estrellas de cine
y televisién, a la cotidianidad de las industrias del entretenimiento y
sus creadores, a citas de la cultura pop, peliculas de entretenimiento
y temas estimulados por la publicidad medidtica. En estas formas
prevalece un tono parédico ¢ irénico y, con frecuencia, solo se lleva
a cabo la simple adecuacién a los temas propios de los medios de
comunicacién. Estas tentativas son posdramdricas por el hecho de
que los motivos; los gags o los nombres citados no se presentan en-
marcados en una dramaturgia narrativa coherente, sino que sirven
como frases en un ritmo, como elementos de un collage escénico de
im4genes. René Pollesch mostré en Harakiri ciner Bauchrednertagung
y Splasterbouvievard, 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 screwball comedy™ y la sitcom™* sirven de modelo. Una elaborada
falta de gusto, un girar incesante en un estado de alegria deséladay la
apropiacién parédica de los medios de comunicacién producen aqui
. una atmésfera propia del zeatro pop.

En la primavera de 1996 se pudo ver una pieza de Stefan Pucher,
Ganz nab dran [Muy de cerca], realizada en colaboracién con la com-
" pafifa inglesa Gob Squad y producida por el TAT (Theather am
Turm) de Frincfort. En ella se presentaba escénicamente un reper-
torio medfatico, un modo de hablar, una gestualidad y unos patro-

* La screwball comedy es un subgéreno de la comedia americana que surgié en la
década de los treinta y se hizo muy popitlar durante los afios cuarenta, cuando sirvié
como via de escape a los problemas sociales y econdmicos que se derivaron de la
Gran Depresién. Constituy6 un claro reflejo de la sociedad americana del momento,
parodiaba a las clases altas ¢ introducfa, con un ritmo wepidante y unos didlogos
inteligentes cargados de ironia y dob]es sentidos, la incipiente lucha por la igualdad
[N. delE.].

** La sitcom o. comedia de situaciones se originé en los afios sesentz, en Estados

Unidos y atin hoy goza de una gran popularidad. Se trata de un tipo de comedia
televisiva cuyos episodios se desarrollan regularmente en los mismos lugares y con los
mismos personajes, y en el que se suclen incluir risas grabadas o en vivo [N. del E].
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‘nes marcados por la cotidianidad. Una gran parte de la representacién
consistié en autopresentaciones de los actores en las que resultaba difi-
cil distinguir los elementos realmente biogrificos. También aquf hubo
recepcién par6dica de actitudes y gestos de cardcter medidtico bajo
formas de apelacién directa y autopresentacién aparentemente priva-
da. Con un estilo desenfadado, rupturas entre los diferentes ntimeros,
una distribucién de los espectadores en varios grupos alrededor de fa
escena para poder interpelarles directamente y; finalmente, la presencia
de un pinchadiscos que actuaba en el centro del espacio, el ambiente
en conjunto era el de una fiesta 0 una discoteca. Més alld del reflejo
de un 4nimo generacional resignado, las escenas hicieron palpable de
modo muy prdximo la tristeza que se esconde bajo los gestos cool'y
el presentimiento de vacio que surge cuando uno mismo dificilmente
puede renunciar al uso de poses medidticas. Ni en el intento de hallar
intensidad a través de la identificacién radical con el entorno mercantil
y medidtico y sus ofertas de evasién —desde la droga hasta el cine-, ni
en el intento consciente de alejarse de ellas, puede un yo auténtico des-
prenderse del discurso marcado por la rutina de los medios de comuni- *
cacién y las méscaras de comportamiento habituales. En lo cémico y lo
triste, para bien o para mal, aquel esté sujeto a la méquina de imigenes
y sonidos del mundo del pop y los medios de comunicacién. En tales -
trabajos teatrales, caracterizados por extraer la poesia del tempoy el ca-
récter lacénico del ritmo del pop, el videodlip y el zapping, tiene lugar
un trabajo de superacién de la tristeza que continiia la historia de un
gesto posmoderno de rechazo y agresién bajo la utilizacién de las formas
ofrecidas por los nuévos medios de comunicacién,

Con razén se ha destacado como distintivo del desartollo artistico
posmoa’emo la tendencia a transmitir la realidad mediante esquemas
intercalados, poses y patrones de reprcsentacnén prefabnmdos segun -
el modglo medistico, que se citan y reflejan' muruamente. En este |
sentido, Schulte-Sasse observa que:

las imdgenes que definen la consciencia humana se organizan segtin ‘los

principios.dc Ja dramaturgia del espectéculo; es decir, segin el estilo de.

.
P
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vifictas con una carga emocional, sentimental y visual, cuyo contenido
consciente, vago, casi mtmmbnblc, encubre 2 dimensi6n ideolégica de
tales vifieras™.

Un juego asf abre nuevas formas de crmci&n pero, ante la wivia-

lidad deprimente de la mayor parte de las imdgenes que circulan,
trac consigo también la cuestionable dependencia ya mencionada.

Paradéjicamente, lo que provoca la riqueza de posibilidades libre-

mente disponibles es un estrechamiento del repertorio de temas y del
mundo de las imigenes. Solo cuenta la informacién miés reciente, la
cual desaparece nada mds aparecer (y, cn efecto, lo de hace unos dias,
lo de antes de ayer ¢, incluso, lo de ayer mismo se ve desesperada-
mente anticuado). Pero, si lo m4s reciente de hoy apenas sirve para
hallar comprensién o para funcionar como sefial de reconocimiento,
se plantea la cuestién de si, a falta de espacios de relacién més am-
plios, se impide toda expresién que pretenda establecer ligazén con
la historia, con periodos anteriores, con la propia historia del género
humano. Llegados a este punto parece oportuno recordar el proble-
ma técnico que presentan muchos recursos informdéticos en la actua-
lidad: sc vuelven ilegibles con el progreso de la tecnologfa. Por ejem-
plo, los programas informdticos se quedan anticuados después de un
breve espacio de tiempo y ya no existe ningin aparato con el cual se
puedan leer los disquetes. Si toda expresién que aspira a una cierta
profundidad debe estar en relacién con un espacio-tiempo que tras-
ciende la propia vida; la 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 securrir. En
este sentido, la dependencia de los medios de comunicacién amenaza
también todo teatro carente de lenguaje que,en interés de su capaci-

2 ScHuLTE-SassE, J. «Von der schriftlicher zur dektronischen Kulrur. Uber neu-
ere Wechselbezichungen zwischen Mediengeschichte und Knlturgcschxchtm En
Gumsrecht, H. U. }!PI-'EXFFP.R.K.L (eds.). Maserialities of c ation, gp. cit.,
Pp- 429-454, esp. p. 439.
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" dad de comunicacién, interioriza la estética medidtica y recurre a la

escenificacién de dramas en los que se sigue intencionadamente una
dramaturgia & s minute, que dificilmente pretende construir grandes
contextos de personajes, narraciones o temas. Sin émbargo, segtin se
puede deducir, el teatro tinicamente se percata de una de sus oportu-
nidades de creacién mediante un juego de trueque entre situacidn y
medios de comunicacién, y no mediante la adaptacién de uno u otro.

El dispositivo posdramitico ofrece una serie de posibilidades a través

"de procedimientos tomados del collage y del montaje, con el objeti-

vo de establecer una distancia ir6nica respecto de los omnipresentes
newstelling y :m;y:ellmg, aunque en ello emplee los procedimientos
medidticos.

Medios constitutivos .

Mientras que, en tiempos antetiores, las imdgenes filmicas docu-
mentaban la realidad, la imagen de video en el teatro posdramitico
no remite en primer lugar al exterior del mismo, sino que circula en
su interior. Szondi indica que, en el caso de Piscator, los documentos
—en aquel tiempo sobre todo fotogrificos 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 -
maifio monumental puedé servir como emblema de aquella tendencia
épica de los afios veinte: el aumento grandioso y excesivo del yo épico
que, por medio del material documental dispuesto, se presentaba al
piblico directamente y bajo el modo de la confrontacién personal
debido a su-cardcter centralizador*. Esto seria casi imposible hoy, por-
que ning(in supernarrador de ese tipo tendria credibilidad politicay
porque las imdgenes, multimedia, multiplicadas y producidas por co-

lectivos tecnolégicos y artisticos, sobrepasan estructuralmente la idea

de atribuir la responsabilidad a un autor individual. Conio medio_ .
de autorreflexién problematizadora, las imdgenes electrénicas en e

* La escenografia a la que el autor hace referencia es Hoppla, wir Leben, de Emst
Toller. En efecto, en un momento de la pieza, se podia ver el perfil del propio Pisca-
tor dibujado sobre fa estructura [N, del E.).
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teatro posépico del Wooster Group hacen referencia directamente a la
realidad de la vida y/o al proceso teatral de los actores, citando en todo
caso material visual como-extensién mental de la escena, no como do-
cumento. Esto ocurre, por ejemplo, en El mono peludo: un combate
de boxeo en donde luchan un blanco contra un negro. Resulta légico
que la técnica del video revele su propia tendencia a ser utilizada para
mantener la copresencia de la imagen y el actor en carne y hueso,
lo cual funciona generalmente como awtorreferencialidad del reatro
¢jercida a través de la téaniica. Se trata de un momento central en el
trabajo de este grupo, que tomé su nombre de la calle Wooster, de
Nueva York, donde tenfa su sede el Performance Group, de Richard
Schechner, del que se escindieron en 1975. Aqui el teatro se hizo
consciente de sus posibilidades técnicas, desmontadas en clementos
individuales. La maquinaria teatral se hizo visible y el funcionamien-
to técnico de la realizacién escénica se exhibié abierramente: cables

¥y equipos técnicos, aparatos que no se ocultaban pudorosamente o

se ensombrecian, sino que, como atrezo, se integraron en la actuacién
como un elemento mds.
En estas realizaciones posdramiticas los actores imitan a menudo

las poses de los moderadores de televisién. En Brace Up!, realizada a
partir de Las tres hermanas de Chéjov, una narradora (Kate Valk) dirigia®

el acontecer escénico pero también recitaba textos de personajes no
representados por otros actores, presentaba a los actores (por ejemplo,
la ya muy mayor Beatrice Roth, que interpretaba el papel de la més

joven de las tres hermanas) y daba indicaciones de escena. Durante .

la representacién escénica pueden surgir debates sobre si se omiten
determinados pasajes o no; digho brevemente: lo que se presenta s
algo intermedio entre el ensayo'y la realizacién, de modo que se hace

visible la produccidn del teatro y se dirige continuamente, comoénla -

télévisidn, al piblicp. En este sentido, es caracteristico el uso del video

para integrar a actoves ausentes a partir de frases del tipo: «Michael

_Kirby no puede estar aqui esta noche, pero lo mostramos como

imagen de video» o «una actriz es demasiado mayor para participar

en la gira, la mostramgs en video». Ademis, se sacan asi a la luz los

»
*
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aspectos ilusorios del teatro, la equivalencia, usual y verdadera pero
desconcerante, entre la presencia en video y la presencia en vivo. ;No
se ha creado la cotidianidad de la percepcién ya desde hace tiempo
del mismo modo en que aparece y sorprénde aquf en el teatro?
Medios de comunicacién teatralizados- -

Con ayuda de cimaras se graban los movimientos y las palabras
de los actores, y se 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. Asi, en o
espectador puede surgir la incertidumbre sobre qué imdgenes
son reales (procedentes de la realizacién escénica que se ve en ese
momento) y cudles no. Lo que sucede aqui es una intensificacién y
una deconstruccién del teatro en varias fases: por un lado, se disipa
lo que es la versién mis obvia, el teatro vivo, que se convierte en
ilusién como resultado de una maquinaria de cfectos técnicos. Por
otro, en la atmésfera alegre y vital de la realizacién escénica se percibe
una tendencia inversa: la tecnologfa de los medios se teatraliza. Lo
mecinico, la reproduccién y la reproductibilidad se convierten en
material de la actuacién y deben servir lo mejor posible a la inmediatez
del teatro, a la actuacién y a la vida. Un ejemplo de este recurso es
la utilizacién del micréfono en el teatro. El micréfono enfatiza, de un
modo peculiar, la presencia auténtica'y su infiltracién tecnolégica; se
maneja al estilo de un cantante de rock, un showman o un periodista
en una entrevista, y est4 visible, de modo que se acentiia el hecho de
que el actor no se mueve en el espacio de la ficci6n, sino que habla a/
piiblico (debe poder oirse todo bien), al mismo tiempo que el sonido
proviene de.los altavoces. La misica pop, con su hdbito de utilizar el

.. playback —en ¢l que en cada filmacién, o incluso en an concierto en

vivo, no se canta en directo~ presenta, en-cambio, varios problemas
al respecto: ;qué es lo realmente auréntico en la apatricién -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 el aspecto financiero) y sonar
como si fuera real? ;Por qué deberia sonar como si fuera realmente
envivo? .

En tearo este cfecto medidtico se ha vuelto estructural. La
~ alternancia enfatizada y conscierite de las voces naturales y las voces
amplificadas, la posicién del actor como entertainer que se dirige
directamente al pﬁblgo, como en las ficciones comunitarias de los
conciertos de rock, y la visibilidad manifiesta de la técnica hacen
extremadamente claro que aquf tiene lugar un juego consciente
con la presencia: su aumento, alteracién y modificacién artificiales.
" En esto consiste la diferencia cualitativa respecto al show. Como
procedimiento realizado conscientemente, lo medistico no se queda
en simple produccién de efectos y afectos, sino que sefiala hacia
una instancia organizadora: las compafifas de teatro. Esta instancia
entra en un dislogo virtual con la consciencia. del espectador que,
pese a todas las capas temporales de la ausencia y la presencia, tiene
lugar en el presente del espacio temporal del teatro. En sus mejores
_momentos ¢l Wooster Group alcanza de este modo la conexién (e
indecibilidad) entre la frontalidad provocadora con el piblico y un
aistamiento no menos provécador, verdaderamente autista, apoyado
en los instrumentos de 1 técnica multimedia.

La escena italiana-

Posiblemente sca la escena italiana del nueva teatro la que, desde
los afios sesenta, ha mostrado un mayor interés por las variantes del
teatro high tech. Cabe nombrar, entre otros, al grupo de vanguardia
conocido como Ma'gézzini Criminali (anteriormente 11 Carrozzone
y, después, sencillamente Magazzini), los primeros trabajos de

la Socieras Raffello Sanzio (Rémulo y Remo, entre otros) y. Falso

Movimiento (bajo la direccién de Mario Martone), que estuvo muy
influenciada por el trabajo de Pasolini y cuyo nombre —un homenaje
_a la pelicula Falso movimiento, de Wim Wenders, basada en Peter
Handke- es indicativo del interés por lo intermedialy, especialmente,
por el cine, lo cual se manifiesta en titulos como Theater Functions
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 Critical (alusién a 2001 de Stanley Kubrick) y en una versién

3

teatral de Taxi Driver, de Martin Scorsese. Generalmente, se puede
decir que el movimiento italiano (allf se hablé de posvanguardia,
transavaniguardia y nuova spettacolarita, lo que se corresponde, por.
ejemplo, con la tendencia al rebleau explicada mis arriba) estuvo

-influenciado de un modo especial por ¢l cine, y produjo un trabajo

de investigacién y de desarrollo extraordinariamente inténso sobre

“el sector del video. En los mejores trabajos desarrollados en esta

direccién el medio no sirve sencillamente a la produccién de efectos
espectaculares, sino que se une de tal modo con la accién viva sobre la
escena que surgen nuevas variantes de la dramaturgia visual. Se trabaja
con monitores de video y cdmaras, que, a su vez, se ponen también en

movimiento, con pantallas que abren continuamente nuevas ventanas

a otros espacios y ‘con procedimientos sofisticados, a través de los
cuales los actores parecen pisar y abandonar video-espacios, como si
la materialidad del cuerpo no tuviera ningin papel. De este modo,
el espacio deja de estar subordinado al orden de la perspectiva y de la
separacién entre interior y exterior; se convierte en un espacio virtual
o espiritual,.en el cual se tambalean tanto las coordenadas espaciales
como temporales. El procedimiento del chroma key, a partir dej cual
se proyectan imégenes y maquetas, hace que el espacio tridimensional -

- se vuelva cada vez mis irreal. De este modo, las estéticas del cine y del .

videoclip se integran en la escena. .

Giorgio Barberio Corsetti y el Studio Azzuro causaron furor en los -
afios ochenta y noventa con una serie de trabajos en cuyas coreograffas
acrobdticas, con sofisticadas combinaciones e interconexiones de
cdmaras, partes de la escena méviles y monitores, se propusicron
superar el espacio euclidiano. A mitad de los afios setenta Corserti
fundé la compafiia La Gaia Scienza, que posteriormente disolvié para
crear la Compagnia "I}:eatralc 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 figuras 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 alineados en una
serie, en donde cada monitor solo mostraba una parte del cuerpo. En
algunos momentos los actores actuaban en sincronfa con su imagen
filmica, mostrada paralelament¢, para de pronto caer fuera de la
peltcula. De este modo, colocados en largos columpies; los objetos, los
monitores y los actores parecian actuar contra las leyes de la gravedad.
En las resefias criticas que siguicron a estos trabajos se empleaban
con frecuencia las palabras claves lirismo y estructura musical (en
vez de estructura narrativo-dramitica). La tecnologfa contribuye
aquf a abrir nuevas posibilidades para la elaboracién escénica de
textos dramdticos. En los trabajos de Corsetti basados en Kafka la
difuminacién de la frontera entre teatro, cine y arte multimedia abrié
novedosas reflexiones escénicas acerca de la identidad.

Presencia virtual

El reatro también puede generar espacios wrmle: con sus propios
medios. Tales espacios se pueden observar, por ejemplo, en los tra-
bajos de Helena Waldmann quien, en los afios noventa, llamé la
atencién de la critica y el publico con una serie de configuraciones
visuales de gran inventiva. En la presentacién de Wodka konkav el
publico tomé asiento ante una pared sobre la cual-colgaban grandes
espejos céncavos. Cuando comenzé la actuacién, en fa parte supe-
sior de los espejos aparecieron los cuerpos danzantes, fragmentados,
parcialmente distorsionados, invisibles fisicamente de un modo di-

recto. En el reflejo indirecto multiplicado los cuerpos parecfan tan -

semejantes que durante un largo periode de tiempo —y para algunos
espectadores hasta el final del especticulo—, se mantuvo la duda de
si s trataba de un cuerpo, de algiin modo duplicado a través de los
reflejos,-de dos o de tres. El espectader solo divisaba las mdgenes de
los cuerpos reflejadas oblicuamente por encima del evento coreogri-

fico que estaba teniendo lugar detrs de la pared, junto a cuyo reflejo -
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
rehufa la posibilidad de ver los cuerpos vivos al mismo tiempo que
tematizaba la mirada sobre ¢l cuerpo, se afiadi6 desde los altavoces la
voz del actor Thomas Thieme recitando un texto del autor ruso Vene-
dikt Jerofejev que parecia tratar exclusivamente de vodka y ebriedad.
Cuando,-al final, ambos bailarines —eran realmente dos y, ademds,
gemelos— aparecieron delante de la pared para el aplauso, el efecto

. parecia obvio. Sin embargo, estaban ahi{ disponibles, presentes, de un
" modo tan multiplicadamente fragmentado que, en este caso, la pre-

gunta acerca de la representacién se convierte en laberintica: jen qué
consiste la presencia?, ;qué se ofrece al piiblico sino una presencia que
se borra? Parece ser que si, pero lo que se concluye es ms bien esto: la
presencia no es simplemente el efecto de la percepcién, sino del deseo
de ver. La privacién despierta en la consciencia lo que realmente era
ya la percepcién del cuerpo presente: una alucinacién de otro cuerpo
ausente, imago cubierta por el deseo y la rivalidad en la misma me-
dida, y abierta, asi, a todas las formas de actuacién de los conflicros
mortales y de la promesa de felicidad del eros. Al mismo tiempo, se
revela aquello que la percepcién del cuerpo presente también puede
llegar a ser: no percgpcién 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 asf rechaza mds la reproduccién
a través del cine o la televisién que las escenificaciones tradicionales;
no a causa de la belleza de la presencia viva, sino porque en la imagen
se nivelan précisamente las capas y escisiones entre presencia fisica,
imaginaria y mental.

Jesurun, otra vez y

Una pared funcioné como pantalla en Everything that rises must
converge (Todo lo que sube debe converger, producida entre 1989 y
1990), y fue la protagonista de esta pieza. Una pared, blanc2 por
un lado y negra por el otro, dividia en dos mitades toda la superficie
cuadrada de actuacién. El piblico se senté en los dos lados, frente a
frente; por encima de la pared divisoria se encontraban, a cada ladg,

»
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cinco monitores. La decoracién consistia tinicamente en una mesa
grande y una pequefia unidas por la pared, sillas de oficina y, sobre
cada superficie de actuacién, una cimara. Las cimaras filmaban sec-
ciones del espacio de actuacién que los espectadores no podian ver a
causa de la pared. De este modo, el piiblico percibié sincrénicamente
una paste de la actuacién directamente, mientras que la otra solo se
transmitia a través de la proyeccién de video. ;Qué ocurrié entoncés?
Los dos lades divididos, cada uno de los cuales solo podia ser visto
por su parte del publico, aparecieron, en los textos rapidisimamen-
te pronunciados por los actores, como dos campos, reinos o paises.
Aquf parecfa que habia un rey, allf una reina. Un traductor se perdi6
y se le buscé: emergié asi el tema de la comunicacién ‘y su dificultad.
Sin embargo, todo esto se quedé en alusién, fragmento, posible ini-
cio de una historia. La historia no era lo més importante, sino més

bien el juego con la percepcién, que permitié experimentar concreta-

mente.cémo la fascinacién del espectador se adherfa a la imagen del
monitor y a lo que no veia realmente: las huellas en video de lo que,
invisible, acontecia tras la pared y tenia ante si. La mirada, que no
podia evitar percararse conscientemente de ello, buscaba las imége-
nes. Deliberadamente uno podia dejar de buscar el camino hacia una
percepcién directa, mucho menos fascinante, de las personas, cuya
mirada rebotaba de nuevo en la imagcn.‘Dc este modo, se originaba
una experiéncia curiosa: un espectador observaba su observar, mien-
tras que delante de él una imagen de wdeo compcua con la prescncxa
viva de un actor.

Esta forma de actuaciéni crea tambnén una situacién curiosa para
los actores: hablan consigo mismos proyectados en una imagen de vi-
deo, deben interactuar de forma precisa con ella, deben construir un
contacto con los co-actores proporcionado {inicamente a través de la
técnica de video: En otros trabajos de Jesurun los actores se encuen-
tran entre imdgenes gigantéséas que funcionan como instantias de
control (como en Deep Sleep [Suerio profunids], donde grandes panta-
llas se levantaban en ambos extremos de un largo escenario) o como
elementos que los separan completamente del puiblico, como en Blue
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" Heas [Calor azul]. Aquif los interpretes actuaban en espacios cont-

guos que no eran accesibles al piblico, a veces detrds de la escena,
que siempre permanecia vacia. En estas propuestas ¢l teatro parece
negar su especificidad, en tanto que se transforma en una situacién
completamente multimedia sin contacto visual directo entre actores
y publico. 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 el saber de que todos en este

 teatro se encuentran en accesibilidad virtual (la pregunta acerca de un
teatro en el cual los contactos de Internet pasen a ser parte esencial, y-

quizé dominante, dnicamente se aclarard en el futuro).

interconexiones

Actualmenite también se puede entender el teatro como el lugar

de un entrenamiento en el cual los individuos practican el modo de
afirmar su seguridad, su resistencia personal y su autoconsciencia
ante la convivencia con las estructuras tecnolégicas y sus niveles de
dependencia respecto a ellas. Un efecto colateral de este teatro mul-
timedia es que los espectadores toman consciencia de la posicién de
los actores reales (més que de los personajes representados por ellos)
¥, en cierto modo, se unen a ellos, los compadieros vivos del pﬁbhoo,
frente al poder de las imdgenes multimedia. Se trata del poder de
fascinacién de las imdgenes; aquello que fascina en estos casos es la o5

tética de la interconexién. Sonidos, procesos, movimientos e imigenes

se acoplan electrénicamente en conexiones, ligadas y desligadas, de
modo que en lugar de cuerpos humanos individualizados en un ¢n-
torno tecnolégico surge, como diria Deleuze, un agenciamiento serial
y ripidamente Yecodificado, una interconexién de elementos hete-

rogéncos (miembros del cuerpo-sonido-imagen de video-hibla-redes

de luz-cimara-mieréfonos-monitores-méquinas) que podria aparcocr
como mimesis de M realidad totalmente electrénica.

" 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 tecnologfa devienen inseparables. La posi-
bilidad muy préxima de la interconexién tecnolégica direcra del cine o
de estimulos visuales con el sistema nervioso central se ha convertido
en un tema predilecto del discurso medidtico. En ello se halla una te-
sis esencial: «La psicotécnica relaciona psicologfa y técnica medidtica
bajo el presupuesto de que todo aparato psiquico es también técnico
y viceversa»®, Ciertamerite, muchos mecanismos de percepcién, em-
pezando_por la atencién, tienen su «correlaro tecnolégicos*! y esto
solo puede ser asi porque a los 6rganos corporales ya les es inherente
algo que para ellos es, en cierto modo, ne narunal, técnico. No obs-
tante, se sigue planteando la pregunta sobre la diferencia que subyace
al enfitico discurso medidtico. Cuando los gestos de la interrupcién
reflexiva, del pensamiento, del espirits son considerados, en contraste
con la inscripcién sin distorsién de informaciones, como algo anti-
cuado en relacién con las acciones, el versado ingenio tecnolégico
amenaza con convertirse en ideologia, en apoteosis de un funcio-
namiento ciego. Algo distinto se da en la reflexién estética de las
nuevas tecnologfas. También el teatro multimedia de Jesurun parece
consistir inicamente en frecuencias, vibraciones, conexiones o ritmos
temporales computerizables, y no en personajes individualizados; sin
embargo, esta impresién engafia. Su teatro defiende la memoria de
. patrones narrativos tradicionales y modernos a la vez; incluso, en el
fondo, este es su principal motivo ogculto: continuamente se realiza
un intento por narrar algo. Ahora bien, este (supuesto) rama aparece
. descompuesto en piezas y filtrado por patrones y esquemas triviales,
historias de terror y de detectives, cine de entretenimiento, cémics
y 'series de televisién. Mediante la desintegracién y el aislamiento,
con apariencia de monélogo, de las frenéticas mdquinas parlantes, se
percibe dolorosamente otra experiencia distinta compuesta por tris-
teza, aislamiento y enmudecimiento. En esta estética la mimesis tiene

lugar segin la légica de los nuevos medios de comunicacién, en el -

“sentido de lo que Adorno denomina «mimesis en lo endurecido y

3 Krrrier, E A. Gramophone, Film, Typewriser, op. cit., p. 160.
# Ibidem, p. 241.
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* petrificador. Las imigenes multimedia se constituyen en vehiculos de

la frialdad necesaria para la articulacién estética; una asimilacién que
resulta vl para poder desviarse de ella.

Videoinstalacion

Es preciso hacer una breve referencia al émbito de Ja instalacién pues,
al ocupar una posicién fronteriza entre teatro y artes visuales, ha cobra-
do una especial relevancia para la situacidn del tearo. Resulta evidente

“que las videoinstalaciones ¢ instalaciones performativas de Gary Hill o

Bill Viola, por ejemplo, se acercan a un acontecimiento teatral. Muchas

- de estas instalaciones son interactivas; en ellas no se trata de jucgos o

efectos que se han creado tecnolégicamente. Como ejemplo, cabe citar
los trabajos de Nam June Paik. Entre 1961 y 1962, Paik concibié un
congcierto para piano que se tocgba simultineamente en Nueva York y
en Shanghai, en la primera ciudad con la mano izquierda, en la segun-
da con la derecha; en Participacién TV 1y II, creada entre 1963 y 1966,
el observador de un monitor a color podia producir todo tipo de lineas
sobre una imagen a través de su voz. Instalada en una galeria comer-
cial de una ciudad alemana, después de tantos afios esta obra todavia
sigue siendo muy apreciada por grandes y pequefios® . Lo que se llama
interactivo es primitivo y, sobre todo, de una comicidad conmovedora.
Los adultos, segin s¢ ve, se pueden divertir como nifios cuando ponen
en movimiento esculturas cinéticas por medio de sus propios ruidos
corporales, sus voges y sus pasos. Existen, sin embargo, ejemplos pro-
fundos y complejos sohre la combinacién de teatro y video que abren
nuevos espacios de juego. En este sentido, se puede pensar en el caso
de instalaciones teatralés en las cuales el contacto directo falta, se im-
pide o se perturba (los actores se encuentran en un espacio inaccesible
para el piblico oeno puedei reconocerse directamente, solo de modo
intermediado' y fragmenrado), o en aquellas en las. cuales la tecnolo-
gia multimedia sirve a una.intén'siﬁcacién extraniamente familiar de la.
zona central del teatro: la percepcién del cuerpo. En una instalacién
interactiva de Studio Azzurro, con el titulo Coro, se proyectaron en el

# Decxer, Edich. Paik. Video. Colonia, 1988, p. 173.
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suelo 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 trabajo como un intento de extender la visién a todo
el cuerpo y revocar asi la separacién de los ojos, remitiéndose para ello
a tradiciones misticas asidticas My antiguas.

De esta maners, la videoinstalacidn se aproxima también al proceso
teatral en el hecho de que la temporalidad se encuentra inscrita en ella.
Un bucle de la instalacién Pneuma, por ejemplo; dura una media hora;
¢l observador tiene la libertad de prolongar la experiencia del espacio
todo lo que desee y, al mismo tiempo, la 0brz cobra un estatus inmate-
rial. A diferencia de una pintura que por las noches se encuentra a salvo
en ¢l museo y puede sofiar con su préximo observador, el cual reconoce
en ella bellezas persistentemente oculas, la videoinstalacién no posee
ningyin sentide inmanente, ninguna existencia a excepcién del momen-
10 de |z experiencia visual en sf, ningiin mensaje mis alld del encuentro.
En The Sleepers [Los durmientes, 1992], de Bill Viola, se instalason en
el suelo siete toneles abiertos, llenos de agua, con monitores dentro de
cada uno de ellos en los que se vistumbraban los rostros de personas
durmiendo. La observacién de los durmientes a través del agua, en
una calma semejante a la de los muertos, daba pie al espectador a una
buisqueda incierta de sefiales de vida (que, efectivamente, aqui y all4 se
daban). Precisamente la duplicacién de la barrera entre personas que
vefan y aquellas que eran vistas (la reproduccién, el agua) despert6 el
desco de despertar también las imdgenes a la vida. Este efecto fue re-
~ forzado por el hecho de que el espacio solo se encontraba iluminado
por la extrafia irradiacién de las imégenes del monitor en el agua. Las
cabezas de las personas durmiendo no representaban més que ~y aqui
radica la cuestién— el puntode partida para una experiencia del obser-

vador; no constirufan una obra solidificada. El instante de ver, Fag:gor .
de una estética del horror, se encontraba organizado bajo condiciones |

determinadas, creadas artificiabmente para la ocasién. Se trataba de la

experiencia de los otros durmientes, quietos, muertos, distanciados y,

a la véz, muy préximos; se trataba del cuerpo, es decir, también del
_cuerpo del observador en ese momento.
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Asimismo, el sonido, el habla y los ruidos pueden —como en Sropping
Mind- entrar en accién, y las videoinstalaciones aproximarse todavia
mis al teatro. Los wabajos de Viola confirman la tesis de que los temas
de la situacién y del ritual que se imponen en el teatro posdramdtico
también son relevantes en las artes visuales de vanguardia. Cuando
Viola habla de su intento de dotar al arte de una funcién, un anclaje en
la vida, sefiala inmediatamente que esto no debe ocurrir en el sentido
de embellecimiento o entretenimiento, tampoco mediante respuestas

‘o tesis sobre preguntas sociales. M4s bien quiere decir «una funcién

del arte en el sentido originario, en el sentido de un ritual El arte
puede servir para aprender algo de tu vida; es decir, para profundizar
en clla»®.

Splayed Mind Ouz, producida en 1998 en el Mousonturm de Frén-

cfort, una colaboracién entre Gary Hill y Meg Stuart, exploraba las - -

posibilidades de la confrontacién entre experiencia en vivo ¢ imdgenes
de video. La espalda desnuda de una bailarina aparecia, enormemente
ampliada, en forma de imagen de video supradimensional sobre una
pantalla que se situaba al fondo de la escena. La piel, transmitida por
la imagen, se convirti6 en una realidad teatral abrumadora, para ser
percibida en toda su caducidad y vulnerabilidad. La imagen de video
no se redujo a una mera informacién; la superficic del cuerpo, puesta
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:

El punto de contacto central entre la danza y los lamados nuevos medios
de comunicacién es también aquf la imagen del cuerpo, para la cual la pid
humana sirve de superficic de proyeccién como si fuera una pantalla. El espacio
desempefia asi el papel de un lugar en e cual se produce el encuentro de las
imdgenes que las personas crean unas de las otras. La diferenciacién, habitual
cnurlormlylovimxal&,as(mmlmmicmpcmda, la imagen permanece
imagen?.~ . '
% VioLa, B. Kaualog, Salzburgo: Sabburger Kunstverein, 1994; p. 135.

7 Ciwa de G. Siegmund en el periédico liberal-conservador alemdn Frankfurter Allge-
meine Zeitung, del 28 de enero de 1998.
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Del mismo modo que en la danza-teatro multimedia (Plan K de
Bélgica), en la combinacién entre video y danza y en la videodanza
concebida para su reproduccién en video, esta reflexién se ha podido

desarrollar como una variante particularmente creativa del teatro con-
. tempordneo.

Gary Hill cree que, en realidad, solo el lenguaje se clava en el interior
como una garra, mientras que la mayoria de las imigenes resbalan en
nosotros tan supetficialmente como las impresiones de la mirada desde
un coche en marcha®. El lenguaje, que no tienc un papel directo en
sus instalaciones, parece sin embargo un problema siempre presente.
Se 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
sf mismo, una especie de espiritu que se mueve como un murciélago a
través del bosque y de la puerta de una inmensa casa de huéspedess®.
Lo que Hill comenta aqui sobre otro trabajo, Site Recite, es aplicable
también a Tall Ships, una videoinstalacién interactiva, quiz4 su trabajo
miés conocido. Tall Ships se describe como una especie de casa encanta-
da en la cual se elude este hecho: «La instalacién es un espacio semejante
a una caverna o a un subterrineo, muy oscuro, de modo que al entrar
uno se puede topar ficilmente con alguien que ya'se encuentra en el
espacio. A partir de un punto invisible se proyectan sobre las 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 atris, y
permanece de pie ante ella, esta rezcciona, s levanta, se mueve en di-
reccién a quien la mira y se queda un tiempo parada, a tamafio natural,
y; en cierto modo, observindole. Cuando uno se marcha o permanece
largo tiempo de pie, entonces la imagen se gira, regresa al lugar de
partida y se sienta. Si uno se anarcha y decide aproximarse de nuevo, la
imagen que se estaba retirando regresa de nucvo y vuelve a aproximarse
para mirar durante otro espacio de tiempo a‘quien estd alli»*.

® Huw, Q. Katalog. Amsterdam: Stedelijk Museum Amsterdam/ Kunsthalle
Wien, 1993, p. 162. .

# Ibidem, p. 159.

» Ibidem, p. 172.
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Con ayuda de una técnica muy ingeniosa (las imégenes de video
se proyectan a través 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 mundo de sombras.
Dificilmente se puede evitar la asociacién con un alma del reino de
Jos muertos que busca el contacto con los vivos. Aqui, el concepto de
obra se transforma también en actuacién, en la medida en que solo -.
existe a trivés de la participacién del observador. Al principio, el vi-
sitante pierde las coordenadas: ni se ofrece a €l en una confrontacién
claramente definida —imagen u objeto como en el cine o la pintura—,
ni en un espacio unificador de encuentro como es el teatro. Entre lo
real y lo ilusorio, nos encontramos de algin modo en una caverna
platénica, una senda de Orfeo, un mundo de espiritus y sombras; tie-
ne lugar una disolucién de los marcos, una desenmarcacién, que relega
el acontecimiento (o0 su no acontecer) i{ntegramente a la percepcién
del observador. La realidad del proceso se pone en marcha mediante
la percepcién del espectador en una dindmica espacio-temporal; su
hacer deviene componente de la obra. Tiene lugar un refuerzo de la
existencia de las imdgenes imaginarias y, consecuentemente, una 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
merifora 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 4mbito de la
copresencia que configura el niicleo del teatro.. Como de otro modo

lo hacen las inmensas superficies pictéricas de Barnett Newman,

también esta videoinstalacién funciona como una pregunta al obscr-
vador (espectador) sobre el efecto que tiene sobre €l 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 dc Gary Hill, la consciencia sobre cl modo
propio de percepcién se produce por medio de una intensificacién de
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la actividad de ver, que hace més dificil la propia visién™, una dificultad
que viene provocada por la intensificacién de la mirada. Totalmente
en contraposicién a la rendencia —en el fondo iconoclasta, como se
ha remarcado- de las im4genes comtnmente ilusionistas de la simu-
lacién®, aquf lo icénico mantiene su derecho propio. Mientras que la
simulacién destruye lo icénico en sf mismo, en tanto que conduge de
modo transparente aquello que representa, la imagen afirma aqui su
autonomia como compafiera de juego de la mirada que ve. Se trata, sin
embargo, de una mirada con todo el cuerpo. En la instalacién emerge
un escenario propio para el visitante que, con su cuerpo, experimenta
(o sostiene) el espacio de la imagen; se encuentra en medio de él. Esto
se corresponde al ya discutido fenémeno del espacio teatral integrado.
Hans Belting explica que I oscura celda del espacio de la videoinsta-
lacién ee diferencia tanto de la sala de cine como de un monitor de
televisién. Su espacio «es también la escena para nuestro movimiento
en el espacio, que puede expresarse de mode mis bello con la palabra
francesa déambuler que con la palabra alemana berumgebern®. La te-
miticd virulenta de la imagen en los trabajos de video —la dialéctica
. entre imaginacién y proyeccién— retorna al observador: «Nosotros nos
- movemos corporalmente en este espacio del mismo modo en que nos
movemos por el mundo como espacio: ahi reside la superioridad de una
instalicién sobre un monitor, en el cual todas las imigenes terminan
en ¢l marco»*. Al mismo tiempo, por medio de ese arte multimedia
filosdfico™, la presencia corporal y nuestros propios pasos se.convierten,
bajo las condiciones del acto de ver, en «metiforas de un movimiento
completamente distinto que recorren nuestra consciencia [...]. El es-
pacio de la instalacién se vuelve simbolo de aquel lugar de las imdgenes
que SOMos NOSOLros Mismos» ™.,

3 Bogxim, G. «Zeitigung. Annihcmng an Gary Hills, En Viscrer, Th, (ed). Gary

Hill Arbeit am Video. Basilea, 1995, pp. 26-42, esp. p. 26. - ;
2 Véase Bouem, G. «Die Bilderfrages. En Was ist ein Bild? Mnich, 1994, p. 336.
» Berring, H. «Gary Hill und das Alphaber der Bilders. En Viscuer, Th. (ed.).
. Gary Hill, op. cit., pp. 43-70, esp. p. 63. ;
. #lbidem, p. 64.
- Ibidem, p. 65.
* Ibidem, p. 64.
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Representaciény representabilidad

Imagenes electrdnicas como descarga

El teatro multimedia plantea la siguiente pregunta al espectador: ;por
qué es la imagen aquello que mis fascina? ;Qué constituye la atraccién
migica que seduce la mirada y, ante la cleccién de engullir una real o
una imaginaria, la dirige hatia esta Gltima? Una posible respuesta a
estos interrogantes podria ser que la imagen s robada de la vida real; a
la apariencia de la imagen se adhiere algo de liberacién que causa placer
a la mirada. La imagen libera el deseo de otnes circunstancias cargantes
de los cuerpos reales y los eleva a imdgenes oniricas. De este modo:

[...] la televisidn, los videocasetes, las cintas de video/seproductores, los
videojucgos ¥ los ordenadores personales conforman un sistema electrénico
representacional comprehensive cuyas diversas formas inseractian para
conformar un mundo alernative y absoluro que incorpora excepcionalmente
al espectador/usuario en una esfera espacialmente desccnuada, débilmente
mnpomiiut.hyasidmrpomizada: (...] Lo electrénico no sc experimenta
fenomenolégicamente como una proyeccién  discrera, intencionada y
centrada corporalmente en el espacjo, sino mis bien como una transmisién ‘
simultinea, dispersa ¢ insustancial a través de la red. [...]) Vivir en un mera- '
Aunivemeaquennﬁmdoeinmmmlalejadodcmmfcrm&dmundoxd
libera a} espectadorfusuario de lo que se podria denominar la dltima gravedad
moral y fisica. [...] El insrante posmoderm y clectrénico, en su ruptura de

. las estructuras temporales dé retencién y p;otcnsién, constituye una forma
de presencia absoluta (abstrafda de la continuidad que da sentido al sistema
pasado/presente/futuro) y modifica la naturaleza del espacio que ocupa. [...]
De'un modo relevante, o espacio clectronico descorporriza. [...] Esta presencia
electrdnica no tiene ni un punto de vista ni un campo visual”.

¢Ante una superioridad tan seductora de los mundos creados por .

im4genes virtuales, a partir de cyberborg, Internet, realidad virual, etc.,

37 GumarechT, H. U. y Prererer, K. L. (eds.). Ma:axaiztm of communication, op.
cir., pp. 100-104,
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se podria apoyar una prictica que se negara a tal descarga? ;De qué
modo, en el modelo més mintdsculo de la situacién teatral, la naturale-
za de la propia mirada se puede convertir en objeto de una percepcién
consciente, una mirada de la mirada? ;Cémo se vuelve posible que la
disposicién del sujeto obscrvador, del modo en que se percibe por la
via de la tecnologia multimedia, sea observada en sf misma? Paradéjica-
mente, una respuesta serfa: en otra versién de lo virtual en sf.

‘Los cuerpos teatrales, por el mero hecho de estar abf en el entre-los-
cuerpos, no son captables por un video. En esta incertidumbre y en este
desamparo almacenan un pensamiento propio: actualizan (y apelan a)
la experiencia corporal; y almacenan también un futuro, pues recucrdan
cudndo ¢ deseo no se eumple y cusndo no puede ser cumplido. All{
reside la alternativa a.las imdgenes clectrénicas: el arte como proceso
teatral que, efectivamente, preserva la dimensién virtual, la dimensién
del deseo y del no saber. El teatro es, en primer lugar y antropolégi-
camente, el nombre para un comportamiento (actuar, mostrarse, repre-
sentar papeles, reunirse, observar como participacién virtual o real); en
segundo lugar, es una situacién y solo entonces, en tiltima instancia, es
representacién. Sin embargo, las imigenes multimiedia son, en primera
y tltima instancia, represensacion. La imagen como representacién cier-
tamente nos regala mucho; al menos nos ofrece la sensacién de estar en
camino de ser algo distinto. Somos los cazadores del tesqro perdido; en
la imagen estamos siempre tras las huellas de un secreto, pero en cada
momento la imagen ya nos lo ofrece y, 4l final, nos satisface. La causa de
ello es que la imagen electrénica ejerce su atraccién a través del vacio
y este no ofrece ninguna resistencia. Nada puede bloquearnos, nada
se interrumpe. La imagen electrénica se muestra como un-idolo (no
sencillamente icono): en ella el cuerpo y el rostro sé basta y nos basta.
En contraposicién, la presencia del cuerpo real se encuentra siempre
" envuelta por un soplo de decepeion (productiva); recuerda a la tristeza
que, segiin Hegel, envuelve las esculturas de Tos dioses de la Antigiie-
dad: su presencia demasiado completa y perfecta no permite ninguna
trascendencia de la materialidad a una interioridad mis espiritual. El
caso del teatro es similar: después del cuerpo no hay nada mas; hemos
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llegado. Nada puede ser o devenir més presente. En toda fascinacién
por el cuerpo vivo queda siempre ese resto solo deseado al que no tene-
mos acceso, un mds all4 del marco, un trasfondo. La mirada permanece
ante la visibilidad del cuerpo real, como el hombre de Kafka ante a ley.

' No hay nada mis que esa tinica puerta y no se puede atravesar porque

el objeto del deseo siempre se encuentra en el trasfondo, jamds pertene-
ce a la forma de ser de la presencia. De este modo, en el teatro el cuerpo
es significante (no objeto) del deseo. La imagen clectrénica, en cambio,
se presenta en primer plano; apela a un modo de ver satisfecho, super-
ficialmente satisfecho. Ya que ninguna meta aparece en la consciencia
como #ragfondo de la imagen, tampoco puede haber ninguna deficien-
cia. La imagen electronica carece de deficiencias, por cllo conduce y se
desliza solamente hacia la préxima imagen, en la cual a su vez nada
perturba; nada impide disfrutar de la plenitud de la imagen.

Representabilidad y destino

Una figura entra en la escena. Despierta nuestro interés porque el
marco del teatro, de la escenificacién, de la accién y de la constelacién
visual contribuyen a exponerla. La tensién propia con la que la
observamos se debe a la curiosidad por una explicacién inminente (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; jse deberia decir virtualmente presente? Sigue siendo teatral
_ tinicamente en ¢l ritmo y en el grado de incertidumbre, y retiene la

percepci6én en un movimiento de biisqueda. La dimensién del no saber

. en la percepcién teatral —cada figura es un oriculo- da cuenta de su

virtualidad constitutiva. Para la mirada teatral el cuerpo situado sobre’

 la esoena se convierte en una imagen, pero con un sentido diferente; no

una ifmagen electrénica, como se explica aqui, sino una imagen en el ..
sentido en que Max Imdahl entiende este concepto. Imdahl postula—en
una suposicién radical como pone de relieve Bernhard Waldenfelds—
la-«posibilidad de un asentamiento de realidad en la propia visién».
En esta misma linea, Bernhard Waldenfelds denomina imagen en
sentido enfitico a la mirada cuando es eonducida hacia lo invisible:

»
L
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Pero quizé la imagen también sea una forma de fepresentacién para otra
cosa, a saber, el modelo de concepcién de una realidad que escapa a cualquier -
nprehensi&n:ihmcdhta o definitiva, sobre la cual ese modelo se sefiala como
algo visible, pero que en s{ mismo no ticne apariencia visible®.

En la imagen asi entendida se trata de «la experiencia de una
insuperable impotencia de disposicién». Esta formulacién ayuda a
comprender de modo mis exacto el abandono de la representacién
en el teatro, que se preocupa de que la mirada no se deje engaifiar
por la ilusién de la accesibilidad a lo visible instalada en la imagen
elecrénica. En el interior de la mirada curiosa en el teatro habita

la expectativa de que algin dfa se podrd divisar al otro. Pero esta

mirada no alcanza siempre espacios irreales lejanos, sino que su
trayectoria da vueltas sobre si misma, apunta hacia el interior, hacia
el esclarecimiento y la visibilidad de la 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 no
comparecencia y en la memorla, y no en la realidad presente del objeto.
La figura teatral tiene una realidad que es, sobre todo, légada y no
presencia. Teniendo en cuenta el objetivo virtual —la representacién en
plenitud— designamos este modo de ser de la figura teatral como su
representabilidad. En cambio, las imdgenes electrénicas que superan
el vacio, cumplen el deseo y niegan la frontera, son realizacién de
representacién. Esto requiere una explicacién més detallada.

El ensayo de Walter Benjamin sobre la traduccién define
traducibilidad como la determinacién ineludible 'de ciertos textos,
quig rambién serfa vilida en el caso de que dichos escritos no- fueran
traducidos jamis*. En el mismo texto Béhjamin .escrihe sobre
la inolvidabilidad de los acontecimientos, que se pueden llamar

3 Cfr. las ciras asf como la discusién de las tesis de Imdahl en Warpenrets, B.
Sinnesschwellen. Studien zur Phinomenologie des Fremden 3. Frickfort:"Shurkamp,
1999, p. 139. o

* El texfo al que el autor hace referencia es: BENJAMIN, Walter. «La tarea del tra-
ductors. En Angelus Novus. Barcelona: Edhasa, 1971 [N. del E.].
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inolvidables aiin cuando todas las personas los hubieran olvidado,
pero a su esencia oo}mspondc no ser olvidados. Todavia serian pues,
segin Benjamin, objeto de ofre recuerdo, que el autor interpreta
como el recuerdo de Dios. En un sentido parecido la representabilidad
es una dimensién esencial del teatro. La tragedia griega ya hizo
posible la creencia de que-deberfa ser inherente a la vida humana
algo asi como una coherencia inaccesible al saber de los propios seres

humanos; una forma, un contexto representable y visible inicamente

desde un punto de vista totalmente inalcanzable para los humanios: el
de los dioses. A pesar de que no niega la casualidad que el ser humano
comparte con todos los seres y circunstancias (sino al contrario, la
destaca extremadamente), a pesar de su entrega al caos y a la phe,
segiin el discurso de la tragedia antigua no deberfa excluirla de su
existencia como ser que habla. La representabilidad se afirma en este
sentido: la vida nunca alcanza tal representacién, pero en tanto que se
articula teatralmente demuestra su representabilidad. No viene dada
en ningiin momento, nunca en una fecha, porque, de acuerdo con
Benjamin, corresponde a su esencia ser representada en otra esfera.
Las im4genes multimedia, en cambio, 70 son otra cosa que datos. En el
teatro, el actor esla perturbacién dela imagen. En cambio, las imdgenes
electrénicas evocan la imagen del cumplimiento, el fantasma del
contacto inmediato con lo deseado. En el teatro lo percibida no viene
dado sino que, mis bien, se va dando, va llegando como respuesta
tanto del coro como’del pablico en un circuito incandescente, como lo
denominé Heiner Miillet, en el cual los significantes son meramente
asumidos y todo el conjunto de elementos se encarga de irlos
transmitiendo: de lo representado llegan al actor, de €l a los visitantes
y de estos de nuevo a aquel. La representabilidad es inherente a este
proceso temporal y permancce en tensién irreconciliable con todas
las representaciones que quieren-persistir y que él}a atraviesa..

. Puede extrafar el hecho de que, llegados a este punto, entre en juego
" el truco quizé més antiguo del teatro: él destine. Pero, de hecho, puede

ser muy util para el teatro 1a férmula de que el destino es otra palabra
utilizada para definir la representabilidad. 1a imagen electrénica,
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entendida como el 4mbito de la representacién, no es otra cosa q{xe
la incesante aseveracién de la falta de destino. La representabilidad;
como cxpcricni:ia al mismo tiempo estética y ética, es manifestacién
del destino, tema principal del teatro trégico. Pero, si el teatro
dramitico, a partir del modelo antiguo, relegé el destino al marco de
una narracién y al desarrollo de la fibula, en el teatro posdramético se
llega a una articulacién que no se fija en la trama, sino en la aparicién
del cuerpo: el destino habla aquf a partir de los gestos, no del mito.
Arist6teles exigi6, y tras él casi toda la teorfa del teatro occidental,

que la tragedia fuera una totalidad cerrada que tuviera inicio, medio

y final. Naturalmente, esto resultaba una idea paradéjica pues, en la
realidad, también en la narrada, no hay ningyin inicio; algo que, segtin
Aristételes, no va precedido de ninguna presuposicién y tampoco de
ningtin final, algo que no tiene consecuencias. Sin embargo, lo que
el autor griego declara en su formulacién, que resulta obvia solo en
apariencia, no es nada menos que la férmula abstracta aplicable a la Zy
de toda representacién. La rowlidad cerrada con inicio, medio y final
scl»wm;pcmsenvaﬁoqﬁctodarzprmtadéndehaﬁmml
marco. El destino (0 la represenmabilidad) lo trasciende en el mismo
sentido que la vida humana trasciende la vida biolégica, a través de la
plenitud, la profundizacién y diversificacién reflejadas de sus imdgenes.
La representabilidad, o la ley del movimiento de la realidad teatral,

de ningiin modo se sitdia en contraposicién a la nocién de que la

realidad humana Gnicamente puede ser tratada bajo la premisa de que
. permanece-irrepresentable.

" A la ithagen multimedia le es dada la representabilidad como una
matematizacién en principio ilimitada. La pregunta acerca de una
representabilidad constitutiva que permanecce siempre virtual no tiene

. luga®aqui. El medid se cierra a un circuito de aplicaciones matemdticas,

hechos dados y evidencias. Representacién es aqui la transcripcién - -

de la informacién. En este sentido, en 1979 Jean-Frangois Lyotard
constatd, en su ensayo La condicién posmoderna® que todo lo que

* LyoTarp, }-E La condicién posmoderna: informe sobre el saber. Madrid: Cétedra,
1986 [N. del E].
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‘no pudiese adoptar la forma de la informacién, bajo las condiciones

de las generalizadas tecnologfas de la comunicacién, caerfa fuera del

saber de la sociedad. El teatro se podria topar con este destino, pues

en sentido enfético y tipicamente ideal, tal como se ha discutido aqui,
trabaja precisamente a la inversa, transfiriendo y transformando toda

informacién en algo distinto, en virtualidad; convierte incluso la

representacién en aparicién de representabilidad. Lo que el espectador

ve realmente ante é ya se ha transformado en la figura apenas esbozada

de una posibilidad indeterminada, abandonando asimismo el campo

de la visién y transformando cada forma percibida en el indicio de algo

que ha desaparecido. El teatro hace de la representacién mis simple

una muerte virtual impensable. A la inversa, la imagen elecurénica

autoriza y exige ver incluso aquello que resulta mds imposible; no hay

hueco ‘para otra eficacia, solo para lo real. Quizi ya desde hace tiempo

nos encontramos en ¢l camino hacia las imdgenes y no tenemos ante

los ojos mis que variaciones del ideal de ausencia de destino, el Wond
Perfecs* de la comunicacién virtual. No se sabe, pues tampoco este

destino apareceria en ninguna representacién posible, tinicamente

habr4 sido. Heiner Miiller lo define del siguiente modo: «So wie es

bleibt ist es nicht» [«Asf como queda, no es»].

* Word Perfect era el programa de edicién que Lehmann utilizé en 1999 para
escribir este libro [N. del E.].

Medios 428




.
.

.
Epilogo

Lo politico

Esta investigaci6n sobre el teatro posdramético no tenfa como ob-
jetivo hacer una revisién de las nuevas formas de creacién teatrales a
partir de las relaciones sociales. Por un lado, las deducciones de este
tipo suelen tener poco alcance cuando se trata de asuntos histéricos
alejados en el tiempo; hasta qué punto se puede confiar en ellas cuan-
do se trata del presente confuso ycémplejo, en el cual el amplio espa-
cio de andlisis de la siruacién mundial, no por ello menos exigente, se
muestra contradictorio. No obstante, en una realidad tan saturada de
conflictos sociales y politicos, guerras civiles, miseria, represién, cre-
ciente pobreza ¢ injusticias sociales, podria ser oportuno concluir con
algunas reflexiones generales sobre la relacién que el teatro posdra-
midtico mantiene con lo politico. Las cuestiones que tienen que ver
con el poder social son politicas; dichas cuestiones de-poder han sido
concebidas durante mucho tiempo dentro del 4mbito del derecho, a -

" través fenémenos fronterizos tales como la revolucién, la anarqufa, la

guerra o los estados de excepcién. A pcsar de las lamativas tendencias
ala *judicializacién de todos los 4mbitos vitales, la sociedad organiza
el poder cada vez mis como microfisica, como una malla en la cual
incluso la dlite politica dificilmente domina realmente los procesos
politico-cconémicos, por no hablar de las personalidades individua-
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les. E! conflicto politico tiende, pues, 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 tnico que; bajo estas circunstancias, se
acerca a una cualidad aprehensible es la suspentsion de los modos de

comportamiento normativos, jurfdicos y politicos, de lo apolftico por

antonomasia, es decir: el terror, la anarquia, la locura, la desespera-
cién, la risa, la sublevacién, lo asocial y, dentro de ello, ya incluido
de modo latente, la negacién fandtica o fundamentalista de criterios
fundados en la razén, inmanentes y universales, para la accién en
general. Sin embargo, desde Maquiavelo la delimitacién moderna de
lo polftico como superficie de argumentacién auténoma se ha basado
en la inmanencia de estos criterios.

-
.

De manifiestos .

Si observamos el teatro como una prictica pablica, con un efecto
publico, es inevitable considerar que, generalmente, casi todas las fun-
ciomes lamadas politicas se han perdido. Ya ha dejado de ser centro de
una polis, lugar de su autoconocimiento, como lo era en la Antigiiedad;
el teatro, asunto de’una minoria, tampoco puede ser ya un zeatro na-
ciondparaépo&arum:ldenﬁdadculmmle‘histéﬁca. El teatro con ob-
jetivos de propaganda especifica de clases o de autoafirmacién politica

(como en los afios veinte del siglo xx) estd sociolégica y politicamente

superado. El teatro como medio de ilustracién sobre los defectos de
la sociedad apenas encuentra espacio en relacién con los medios de
comunicaciér, las noticias, las revistas y los periédicos de eficacia mis
ripida y actual. La mayorfa de las veces una pieza que ha sido escrita
para ser representada llega a la escena cuando los temas piblicos ya
han camibiado de nucvo; solo excepcionalmente el teatro desempeiia el

papel de una instancia de critica social, una tribuna de caricter piiblico . - -

divergente. La liberacién de los pases del Este robé, también con noc-
turnidad, gran parte de su piiblico al teatro que, en tiempos de censura
de prensa y de tclevis'i(_m, ain era valorado como un medio alternativo
de comunicacién publica. Del mismo modo, el teatro deviene obsoleto
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" como lugar para defender los intereses de las minorias, cuando cada

una de ellas dispone de publicaciones semanales especiales en las que se .
abordan sus temas de interés. Ciertamente el teatro, en cuanto medio
que implica una reunién piblica, puede seguir incidiendo en algunos
casos en una percepcién mds critica de la injustica, demandar toleran-
cia y comprensién. En 1966, Peter Brook y la Royal Shakespeare Com-
pany, mediante la mezcla de teatro documental, ritual y happening que
conformaban US, todavia podian esperar un efecto politico similar a

" los textos y escenificaciones colectivas de David Hare o Howard Bren-

ton en los afios setenta. Pero, en general, el teatro ha dejado de ser o
lugar en donde se disputan y se tematizan conflictos de valores sociales
fundamentales. Esta circunstancia general no cambia en nada aunque
jévenes autores ingleses como Mark Ravenhill (Shopping and Fucking),
mediante la adhesién a la descripcién realista de ambientes, escriban
nuevas piczas politicas, Jo Fabian realice danza-teatro de marcado ca-
récter reivindicativo (Whisky & Flags) o algunos artistas se ocupen de
la historia judeo-alemana mds reciente en trabajos teatrales de una gran
calidad, como Andrea Morein. En los mejores casos ambién aquf se
superponen los temas'polfticos con minuciosas autoexploraciones ani-
micas,

La eficiencia o el efecto politico real —un criterio por ¢l cual se
debe poder medir el teatro intencionadamente reivindicativo al
igual que la accién politica misma— es objeto de cuatior'za‘micmo
en todas las formas de teatro directamente politico. Inclusé durante
el florecimiento ‘del dgisprop y las politrevue [revistas musicales
politicas], las piezas didicticas y el teatro de tesis durante la Repiiblica
de Weimar, resulta dudoso que el teatro contribuyera a dar forma o

~ cambiar de modo apreciable las convicciones politicas del momento.

El teatro politico pudo haber sido, en su mayoria, 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 centroeuropeos, es dificil valorar cémo

funcionan politicamente, en contextos completamente distintos,
por ejemplo, el Teatro Macunaima politico y popular en Brasil, el
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Market Theatre en Johannesburgo y muchos teawros latincamericanos, |

africanos o asidticos. Parece ser cierto que en Centroeuropa estas formas
dificilmente tenen una base efectiva, aun cuando, en algunos casos,
fascinen al priblico mediante su humor y vitalidad, como fue el caso de
la obra Woza Albert!, escenificada en Paris por Peter Brook con actores
del Market Theatre.

En d teatro alemén hay una cierta u'adxcnén dc periodismo polftico
teatral que puede procurarse un valor en el futuro. Al respecto, pueden
servir de ejemplos las obras de danza-teatro de Johann Kresnik basadas
en personalidades polfticas conocidas, desde Rosa Luxemburgo, pasan-
do por Frida Kahlo hasta Ulrike Meinhof y Emst Jiinger. Sus trabajos
son manifiestos politicos coreografiados, danza-teatro con tesis caracteri-
zadas visualmente. Ya que estos manifiestos s¢ inclinan ocasionalmente
a un moralismo explicito, se puede discutir sobre su valor polftico (lo
artistico no entra aquf a debate); pero el teatro de manifiesto abierto y
resuelto de modo reivindicativo presenta una posibilidad legitima de
provocacién politica cuando se argumenta teatralmente.

No obstante, este teatro de intencién politica s¢ encuentra también
con el problema que Adorno identifics en las piezas de Rolf Hochhuths:
una fijacién en los nombres propios y en las personalidades conocidas
nos impide ver la realidad propiamente politim, que se muestra en
estructuras, complejos de poder y normas ‘de comportamiento y no

tanto en las figuras mds destacadas de la politica. Los especticulos -

extremos de danza de Kresnik provocan habitualmente una discusién
enérgica y, en este sentido, funcionan polfticamente. Sin embargo, los
escasos ejemplos que nos encontramos confirman d balance general de
que el modo de intervencién posible del teatro en temas politicos es

mids bien muy indirecto.
. -Teatro lntercultural . -
La dimensién politica del teatro se puede ver, como han obsetva-
do algunos autores, en un acuerdo intercultural. Esta posibilidad no se
puede negar rotundamente pero, ;no han sido criticados enérgicamen-
te defensores de lo intercultural como Pavis, Schechner o Peter Brook,
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por autores de la India’ quienes consideran que la actividad interculru-
ral oculta una apropiacién irrespetuosa y superficial, una explotacién
imperialista de otras culturas? Este hecho se puede apreciar no soloenel
famoso Mahabharata, de Brook; sino también en otro conocido ejem-
plo del teatro intercultural, The Gospel at Colonus, de Lee Breuer, que
asociaba la tradici6n eatral greco-europea con tradiciones afroamerica-
nas y cristianas. Ambos recibieron tanto la aprobacién como una dura
critica por constituir ejemplos claros del tratamiento patriarcal que una
cultura dominante ejerce sobre una oprimida. Una ambigtiedad subya-
cente continuard existiendo en la comunicacién intercultural mientras
las formas de expresién cultural sean también formas de la cultura del
poder politico dominante o de la cultura oprimida, entre las cuales no
puede existir comunicacién. De acuerdo con Andrzej Wirth, en lugar de
perseguir como una visién sofiada una «novedosa sintesis transcultural
comunicativa por medio de lo escénicos, parece més sincero constatar
sencillamente que, en el panorama teatral internacional, se utilizan los
mis diversos patrones y emblemas culturales, sin esperar por ello que
el teatro ocupe un lugar sustitutivo de la esfera politica ptiblica. Como
sefiala Wirth, aqui se trata mis de iconofiliz que de interculturatidad?. -
Como confirmacién involuntaria del escepticismo frente a la idea del
teatro intercultural existe una investigacién del propio Pavis en la que
se comprueba que en dos de tres escenificaciones analizadas detalla-
damente (Lear, de Wilson [Fréncfort, 1990); La tempestad, de Peter
Brook [Paris, 1990] y Medida por medida, de Zadek [Paris, 19911) no
se puede confirmar que haya tenido lugar una verdadera comunicacién
intercultural, y que los argumentos para la valoracién positiva de la es* -
cenificacién intercultural de Brook en La tempestad tampoco son muy
convincentes®. .

! BarucHaA, Rustom y Dascurza, Gautam.' «The: Mahabharata: Peter Brook’s
“Orientalism®s. En Performing Arts Journal, 30, vol. X, nim. 3, 1987, pp. 9-16.

2 Wirrn, A. «Interkulturalitic und Tkonophilia im neuen Theaters. €n BauscHin-
GeR, S.y Cocaus, S. Vom Wort zum Bild, op: cit., pp. 233-243.

3 Pavis, P. «Wilson, Bm«.‘)k° Zadek: Ein interkulturelles Zusammentreffen?». En
Fiscuer-lacure, Erka y Xanper, Harald {eds.). Weltthearer-Nationaltheater—Lo-
kaltheater? Eurpdisches Theater am Ende des 20. Jahriunderss. Tubingen, 1993, pp.
179-201.
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El término interculturalidad deberia provocar mis dudas politicas

que otra cosa y quizé serfa preferible utilizar la palabra multicultura-
lismo, todavia cuestionable, que favorece miés el aislamiento mutuo
y la autoafirmacién agresiva de identidades culturales de grupos que
el ideal urbano de la influencia reciproca. Pero, en este punto, tam-
.” bién se deben plantear algunas preguntas: las culturas no se dan al
encuentro como tales, sino que lo hacen a través de artistas, formas
* artisticas y trabajos de teatro concretos; y el intercambio artistico no
tiene lugar, a su vez, en ¢l sentido de una representacién cultural, Por
ejemplo, Wole Soyinka no actia como representante de la cultura
africana al adaptar un texto de Brecht, que representaria a la curopea.
. Si prescindimos de la pregunta sobre qué sea la cultura africana (o

 europea o alemana), lo que realmente importa es el hecho de que la

mayorfa de los artistas afronten cada vez mis decididamente la propia
cultura con un cierto extrafiamiento, y tomcn una posicién disiden-
te, divergente y marginal dentro de la misma*. Un buen ejemplo de
teatro intercultural, con sus posibilidades y problemas, lo constitu-
ye una actuacién que, con el barroco ttulo The Aboriginal Protésters
Confront the Declaration of the Australian Republic with the Produc-
tion of The Comission by Heiner Miiller, pudo verse en Weimar, en

"1996. El proyecto se habfa estrenado por primera vez en Sydney; .
tras dificiles trabajos de preparacién que duraron varios afios, s llevé

a'cabo por fin la idea del germanista Gerhard Fischer, que impar-

tfa clases en Australia, de representar en escena un texto 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 misién, uno de los textos més importantes de Heiner
Miiller, marcado por una clara intencién politica y fuertes conflictos.
La consciencia politica de los actores s encuentra sin duda muy lejos
del modo de ver profundamente escéptico del autor europeo que, sin
~ embargo, siempre proclamé su simpatia politica por el Tercer Mundo.

" La pieza-de Miiller, con el subtitulo Recuerdo de una revolucién, gira

4 Cfr. NGANANG, A. P Interkulruralitit und Bearbeitung. Untersuchung zu Sayinka
und Brecht. Tesis doctoral. Minich: 1998.
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en torno 2 la historia de tres emisarios de la Francia revolucionaria

que deben instigar una sublevacién de la poblacién negra jamaicana
contra los colonizidores. La pieza termina con la traicién y el fracaso
de la revolucién, pero contienc una critica implacable a la opresién
continua de razas y clases. La escenificacién de Noel Tovey en Sydney
se convirtié en un acontecimiento politico precisamente porque de-
mostrd la distancia, dificilmente superable, entre ¢l autor y quienes
hacen teatro. La adaptacién del texto de Mudrooroo mostraba cémo
la compaiifa de teatro se oponia, al final y por mayoria, a la represen-
tacién del texto de Miiller (que, sin embargo, se presenté prictica-
mente en su rotalidad durante el transcurso de los ensayos mostrados
en la actuacién).

Otro cjemplo de este tipo de teatro lo constituye e trabajo de Gui-
llermo Gémez-Pefia y Robert Sifuentes, Borderama (1995), en ef cual
han desarrollado su propio estilo 2 partir de su experiencia en la fronte-
ra entre los Estados Unidos y México, para dar expresién a la prictica
intercultural de opresién y marginacién que allf tiene lugar. En & se
combinan radio arte, hip-bop, television por cable, cine y literatura.
Migraciones, traspaso de fronteras, criminalidad, racismo y xenofobia
se convierten en formas de teatro que, con sorprendente desenvoltura,
entrecruzan el zalk show, el deporte, las parodias y las referencias-al |
cine, la manifestacién, el cabaret, la atmésfera de club nocturno y ef
pop agresivo. Una pieza precedente, Dos indios americanos desconacidos
visitan el Oeste, habia obtenido a principios de los afios noventa un gran
reconocimiento internacional’. )

La representacién, la medida y la transgresién
Teniendo en cuenta la dificultad de desarrollar formas adecuadas,
de un teatro politico, encontramos un retorno tan atendido como

" cuestionahle a una monal inmediata, aparentemente independiente de

las ambigiiedades del mundo politico. Esto favorece el regreso dela
idea del teatro considerado como institucién moral que, sin cmbatgo,
adolece de nq poder creer en si mismo. Por otro lado, en tanto que

R v , .
5 Cfy. FiscHER-LICHTE, E. The Show and the Gaze of Theatre, op.cit., pp. 223 y ss.
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propone tesis y opiniones y establece un orden, una ley o una tow-
lidad pensada orgénicamente como cuerpo politico, el teatro puede
deconstruir con medios artisticos ¢l espacio propio del discurso politico
y poner de relieve su condici6n autoritaria latente. Esto sucede a través
del desmontaje de las certezas discursivas de lo politico, ¢l desenmas-
caramiento de su retérica y la apertura de un modo de presentacién
que no sea el de 1a tesis. Si la dimensién politica del teatro no debe ser
excluida por completo, entonces se debe antes que nada constarar lo
siguiente: el problema del teatro politico se transforma radicalmente
bajo las condiciones de la sociedad de la informacién. El hecho de que
personas oprimidas politicamente se muestren sobre la escena no hace
politico al teatro; y si lo politico y sus aspectos sensacionales procuran
meros efectos de entretenimiento, entonces el teatro quizé sea politico
—pero Ginicamente en el mal sentido del refuerzo, al menos inconscien-
te, de las relaciones dadas—. El teatro dificilmente serd politico a través
de la tematizacién directa de lo politico, sino a través del contenido
implicito de su modo de representacién. Esto implica, por cierto, no
solo determinadas formas, sino también un modo de trabajo especifi-
co. Sobre esta cuestién apenas sc ha hablado en este estudio, aunque
serfa valiosa una investigacién auténoma acerca de en qué medida el
modo en que se hace teatro también puede contribuir a condicionar su
contenido politico. El teatro, no como tesis sino como prictica, repre-
senta ejemplarmente un entyelazamiento de elementos heterogéneos
que simbolizan la utopia de ofra vida; una vida en la que s concilian
el trabajo mental, el artistico y el corporal, con actividades individuales
y colectivas. De este modo, se puede afirmar una forma prictica de
resistencia que diluye la cosificacion de acciones y trabajos en produc-
tos, objetos e informaciones; en la medida en que el teatro impone su
naturaleza de acontecimiento, manifiesta el alma del producto muerto,
el trabajo artistico vivo, para el cual todo permanece imprevisible y
todavia por descubrir. El teatro es, pues, polmco y virtual en la consti-
tucién de su prictica. .
Julia Kristeva destaca que lo politico es aquello quedala medxda

lo politico se encuentra bajo la ley de la ley. No puede hacer otra cosa o

.t
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que dictar un orden, una regla, un poder que vale para todos, una me-
dida comiin®. La ley socio-simbélica es la medida comiin, lo politico
¢l 4mbiro de su confirmacién, fortalecimiento, proteccién, adaptacién
al variable curso de las cosas, abolicién o modificacién. Por ello, exis-
te un abismo insuperable entre lo politico, que da la regla, y el arte,
que, digémoslo simplemente, es siempre la excepcidn: la excepcién a
toda regla, la afirmacién de lo no reglado incluso en la propia regla. El
teatro, como comportamiento estético, es impensable sin el factor de
la infraccién de lo prescrito, es decir, de la transgresién. A él se opone
un argumento, omnipresente especialmente en la discusién americana,
segiin el cual, bajo el diagnéstico de que habrfa 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 sanguardista de la transgresién se

vuelve imposible porque los limites culturales que podrfa transgredir
«han dejado de ser pertinentes en el horizonte aparentemente ilimitado

del capitalismo multinacional»®. Por lo tanto, no se podria dar una po-
litica de las artes tnansgresora (transgresive), sino sencillamente resistente
(resistant). Si prescindimos del hecho de que un anélisis m4s atento de
lo que significan los términos rrunsgressive y resistant en la discusién
americana reduciria la diferencia entre ellos, considérese simplemente
ahora la tesis contraria: que el factor transgresor sigue siendo esencial
para la comprensién de todo arte, y no solo del politico. Incluso en la
création collective ¢l arte privilegia lo individual por antonomasia, aque-
llo que se mantienc imponderable incluso en relacién con la mejor ley,
en cuyo imbito se pretende calcular hasta lo imprevisible. En la esfera
del arte habla siempre el Fatzer de Brecht:

Lo que debo hacer y lo apuntiis ¢n vuestra coenta, |
§ KRisTEVA, J. «Politique de la liératures. En Polylogue. Parts, 1977, pp. 13-21.
7 FosTer, H. Recodings: Art, Spemcl'e Cultural Politics. Seattle: Bay Press, 1985,

p. 145.
8 Ibidem.
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;Solo que yo no lo hago! ;Seguid calculando!

iContad con los cincuenta céntimos dé perseverancia de Farzer
Y el ingenio diario de Faczer! * -

Valorad mi situacién lmite )

Aiiadid cinco para los imprevistos . -

Quedaos de todo lo que tengo

Con lo mis ttil.

Y el resto es Fatzer®.

El teatro en sf mismo dificilmente hubiera surgido sin el acto hibrido
por el cual un individuo se separé del colectivo y se dirigi6 hacia lo
desconocido, aspirando a una posibilidad impensable; es decir, sinel
valor de transgredir los limites, todos 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 el origen
de la prictica social del teatro existe también la autoescenificacién
intencionada y racional de los chamanes, los jefes y los principes que,
con gestualidad intensificada -y disfraces, manifiestan su posicién

especial frente al colectivo; esto es: el teatro como expresién de poder. -

Sin embargo, al mismo tiempo, el teatro constituye una préctica como
y con material significante que no crea érdenes de poder, sino que
introduce lo nuevo y el caos en la percepcién ordenada y ordenadora.
Como fisura del proceder logocéntrico, en el cual predomina la

identificacién en favor de una préctica que teme la suspension de la |
funcién de designacion, su interrupcion y suspensién, el teatro puede -
ser politico. Esta tesis incluye la paradoja, solo aparente, de que el -

teatro es politico en la medida en que interrumpe y depone también

las categorfas de lo politico en si, en vez de establecer nuevas deyes,
aunque bienintenciopadas.

° BRECHT, B. «Werke», 0p. gi¢., p. 495 [ed. cast., La caida del egoista Johan Fatzer.
Sevilla: Area de Cultura Luis Cernuda de la Dipuracién de Sevilla, 1999, p. 75].
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Afformance Art?

En este momento resulta apropiado proponer una reflexién en
términos de la filosoffa del lenguaje y, al mismo tiempo, de la politica,
que sittde bajo una luz distinta la cuestién del teatro. Mientras se
considere lo politico en el teatro como una fuerza de oposicién —en sf
misma politica~, como contraposicién y acciérrantagonista, en vez de
reconocerlo como no-accién e interrupcién de la ley —lo que de hecho
es—, algo no funciona en el programa. Si actuar con signos lingiiisticos
se ha definido como performativo por la teoria de los actos de habla,
entonces ¢l teatro no es un acto performativo en el sentido pleno
de la palabra; solo lo parece. El teatro no es tesis, sino una forma de
articulacién que, en parte, se sustrae a lo relativo a la tesis y a lo activo
en general. Se podrfa tomar prestado el término de lo aformative®,
desarrollado por Werner Hamacher en otros contextos, y llamar-al
teatro afformance art, con el fin de aludir a ese algo no-performative
préximo a la actuacién. Los artifices de lo politico raramente saben lo
que ocasionan, pero se acomodan al fin y al cabo en la certeza —quizés
ilusoria— de que, sobre todo, ocasionan algo, de que lo que ellos
hacen es en-cualquier caso un hecho; en tanto que tampoco saben
lo que eso significa, entonces alimentan la ilusién —quizé benévola,
pero sospechosa— de que, al menos, se trata de algo significativo. El
teatro no es asi; este no produce un objeto, resulta engafioso como
accién y engaiia incluso cuando la ilusién se perturba abiertamente o
se destruye, y tnicamente es real de modo ambiguo, incluso cuando
rehitye 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 era; a cada tesis, posicién, obra o
sentido, una vacilacién y un potencial de cancelacién. El teatro quizd
no pueda saber si hace algo, si provoca algo y ni siquiera si significa

*--algo; por ello, hace cada vez menos sin tener en cuenta el lucrativo

y ridiculo entretenimiento de masas que supone el musical. Produce
cada vez menos significado porque quizd, cerca del punto'cero (en la

19 HamacHE, W. «<Afformativ, Streiks. En HarT NiBBRIG, Ch. L. (ed.). Was beisst
«Darstellen»? Frincfort, 1994, pp. 340-371.
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inmovilidad, en el silencio de las miradas), podrfa acontecer algo: un
- ahora. Dudosamente performativo, afformance an.

Una y otra vez, especialmente cuando se trata de la inequivoca
diferenciacién (imposible) entre teatro y performance art, vuelve la idea
de contraponer este, como una accién real, a aquel como 4mbito de
la ficcién, de las acciones como si, en el cual entendemos algo y los
limites son claros. En este contexto algunos legan incluso a situar un
performance al mismo nivel que un acto terrorista’’. En efecto, ambos
tienen lugar en el tiempo real, histérico; los performers acriian como ellos
mismos y adquieren, al mismo tiempo, un significado simbélico, étc.
Sin embargo, aunque reconozcamos algunas similitudes estructurales
iluminadoras entre el terrorismo y el performance art, permanece de
modo decisivo la siguiente diferencia: este no ocurre como un medio
para llegar a un objetivo (politico); como performance es precisamente
aformativo; es decit, no es simplemente un acwo performative. En la
accibn terrorista, en cambio, se trata de una declaracion de intenciones
pelitica o de ouo tipo, a juzgar en cada caso. El acto terrorista es
intencional, es performasive, un acto y un posicionamiento en el
terreno de la 1égica del medio y-de los fines. :

Drama y sociedad .

A pesar de que la pregunta acerca del cardcter polfnco de lo estético
concierne, sobre todo, a las artes y a toda forma de teatro, se imponen
relaciones entre la estética posdramitica y la posible, dimensién politica

 del teatro que ya resuenan en una prcgmita obvia: ;hay teatro politico
sin narracién, sin fibula en el sentido brechtiano? ;Qué serfa reatro
politico después de Breche? ¢Y sin é? Como muchos creen, ;para
la representacién_de lo politico depende el teatro de la fibula como
vehiculo de representacién del undo? Si el trabajo artistico del teatro de
vanguardia pertenece a aque]las ways of warldmaking’ [maneras de hacer

1 SasmaTing, A. ]. «Terrorism, Ptrform» En High Peg&rmme, vol. 9, ntim. 2,
pp-29-33.

* E auror hace referencia al titulo dci libro de Nelson Goodman, Ways of World-
making, editado en 1978 por Hacketr Publishing {ed. cast., Maneras de bacer mun-
dos. Madrid: Visor, 1990]{N. del E.].
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" mundos], dicho en palabras de Nelson Goodman, que acarrean consigo

el potencial de la reflexién, entonces podria parecer paradéjicamente
que el teatro renuncia al drama como un punto fuerte consagrado por

-la tradicién. ;No estarfa aquf su verdadero lugar dentro del mercado?

Formas y géneros ofrecen siempre posibilidades de comprender la
experiencia piiblica, no solo privada; las formas artisticas son patrones
coagulados de experiencia colectiva. ;Cémo puede funcionar un
theatrum mundi sin las posibilidades de ficcionalizacién dramitica y

‘toda la abundandia, ligada a ella, de oportunidades de juego entre los

dramazis personae ficticios, pero de algiin modo percibidos como casi
reales, y los actores reales? De hecho, se podtria temer que la disolucién
det canon tradicional condujera a la despoblacién de mis regiones en la
pregunta acerca de la experiencia de los seres humanos. Pero, veamos: el
panorama del teatro posdramdtico muestra que tal preocupacién carece
de fundamento y que, de hecho, da vida de modo més convincente ala
oportunidad especifica del teatro. En la medida en que en el teatro més
nuevo no se representa una figura ficticia (en su eternidad imaginaria,
Hamler), sino que se exhibe el cuerpo del actor en su temporalidad;
reaparecen bajo una nueva luz los temas de las tradiciones teatrales mds
antiguas: el enigma, la muerte, la decadencia, la despedida, la vejez,
la culpa, la victima, lo trigico y el eros. La muerte puede ser, en &l
tiempo real de la escena, una salida amistosamente acompafiada, no
una tragedia ficticia, sino un gesto escénico pensado como la muerte;
pero, a partir de ahora, el simple gesto acumula en sf toda la gravedad

-de la experiencia cotidiana de la despedida. De este modo, e teatro

posdraméticoscapmimaalo'trivia'lyalobanal, a la sencillez de un
encuentro, de una mirada, de una situacién compartida; y, con ello,
el teatro da también una posible respuesta al tedio del caudal diario
de formulas artificiales de intensificacién. Se ha vuelto insoportable
la dramatizacién inflacionaria de sensaciones diarias que anestesia los
sentidos. No se trata de la superacién, sino de la profundizacién de
una circunstancia, una situacién. Planteado en términos politicos: se

. trata, al mismo tiempo, del destino de los errores de la imaginacién

dramdtica.
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Hace décadas que el ensayo de Louis Althusser sobre Bertolazzi
y Brecht dejé claro cémo puede concebirse un teatro politico: de
tal modo que permita que la fantasmagorfa dramdtica del sujeto
se quiebre en ¢l muro inamovible de otro tiempo- de lo social*. Lo
que se experimenta y se estiliza como drema no es otra cosa que la
desesperante deformacién de los sucesos entendidos como accién.
Estos se interpretan como un hacer; una férmula que Nietzsche
utiliza para la mitologizacién. Este giro designa también la percepcion
ilusoria (por naturaleza) de la realidad por parte del individuo, su
eterna idea de una percepcién espontineamente antropomorfizante.
Parece que dnicamente la existencia de terroristas y la sensacién de
las experiencias humanas individuales en las convulsiones polfticas
contintian creando la necesidad de una cierta plausibilidad de la
articulacién de la realidad como drama, la mayorfa de las veces como
melodrama, enfatizando asf los mindsculos espacios de acruacién
que quedan para las formas de accién del ser humano, La experiencia
de escisidn, resaltada por Althusser como niicleo del teatro politico,
* alcanza asi el ndcleo de la politica como tema del teatro. En el caso
de Brecht, el filésofo marxista pudo mostrar cémo el teatro épico se
apropia de la alteridad en dos tiempos: uno es el tiempo no djaléctico
.y masivo del proceso histérico y social, inaccesible para el individuo;
- ¢l otro, la trama ilusoria del tiempo dé la vivencia subjetiva, el
melodrama. En este sentido, todavia hoy parece posible la politica de
un teatro que convierta 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 la accién légico-causal que atribuye continuamente
. los acontecimientos a decisiones tomadas por individuos. Drama y
_ sociedad no se avienen; pero, si' el teatro dramdtico pierde terreno

* El texto al que Lehmann hace referencia es Arrrusser, L. «Sobre Brecht y -
Marxs. Texto escrito para ¢l debate piiblico organizado ¢l 1 de abril de1968 por e
Piccolo Teatro de Milén. Existc una versién online accessible desde hrtp://es.scribd.
com/doc/16175204/Althusser-Louis-Sobre-Brecht-y-Marx-1968.  Ultimo  acceso:
18 de junio de 2013 [N. del E.).
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tan dramdsicamente, puede ser un sintoma de que la experiencia
que corresponde a esta forma de arte se encuentre en retirada de
la realidad. La cuestién acerca de los motivos que llevan a dicha
retirada y la desnaturalizacién de la representacién dramdtica no se
puede acometer en este libro, ni mucho menos intentar resolverla.
Tan solo se expondrén algunas reflexiones al respecto. Una primera
tesis dirfa asi: si ¢t drama modemo tiene como base al ser humano
proyectado en una relacién interhumana, el teatro posdramitico

" tiene como base a un ser humano que, en apariencia, no desea que ni

lo mds conflictivo se muestre como drama. La forma de representacién
dramitica es accesible, pero carece de base cuando debe dar forma a
la realidad experimentada (mds all4 de las ilusiones melodramdticas).
Cicrtamente, se puede reconocer €n uno u otro momento una forma

dramdtica en la lucha entre aquellos que detentan el poder pero, de .

nuevo, se destaca demasiado pronto que, en ¢l fondo, son los bloques
de poder los que deciden las cuestiones reales y no sus protagonistas,
que son intercambiables en la prosa de las relaciones civiles. El teatro
parece ademds renunciar a la idea de un principio y un final, segin e
pensamiento de que la catdstrofe (o la diversién) podrfan consistir en
que esto contintie siempre asi. Ideas cientificas de un cosmos que se
expande y se contrae ritmicamente, teorfa del caos y del juego han
continuado desdramatizando la realidad.

"Otra reflexién sobre la desaparicién del impulso dramdtico se

puede apoyar en las tesis de Richard Schechner. Este hace hincapié -

en que el modelo del drami, entendido en el sentido de Turner

. v

como drama social, con su secuencia de ruptura de la norma, crisis,

- reconciliacién (redressive action) y reintegracién sociales —es decir, el

restablecimiento del continuum social- representa el modelo de un
conflicto y su superacién que, finalmente, se apoya en una cohesién
social general. La estructura secuencial del performance ~en el sentidg
amplio que sirve de base a la teoria de la actuacién cultural en la

antropologfa teatral- consiste en las fases de reunién, de la actuacién .

real y de la disoluci6n. En este marco fijado de modo preciso se ofrece
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
la capacidad de una sociedad para producir cohesién. Esta dispone de
un marco de solidaridad que hace posible tematizar continuamente
su dindmica en forma de conflictos desgarradores. Profundidad,
alcance, precisién y consecuencia de la tematizacién del conflicto
muestran el estado del pagamento, la solidaridad o la unidad simbélica
mis profunda de la sociedad: cudnio puede, por asi decir, permitirse
el drama. Desde esta perspectiva cabria considerar que el drama se
pueda llegar a convertir en el niicleo de un entretenimiento de masas
mis o menos superficial, en el cual se banaliza hasta la mera action,
de modo que desaparece cada vez mis como forma artistica compleja
propia del weatro innovador.

Queda aqui en suspenso si los procesos de la crisis y la reconciliacién,
analizados por Bateson, Goffman, Turner y otros, y las ritualizaciones
ligadas a ellps, describen los procesos sociales adecuadamente desde
la perspectiva antropolégica y social. La disminuci6n del espacio de
representacién dramdtico en la consciencia de la sociedad y de los
artistas resulta, en cualquier caso, innegable, y confirma que algo
de este modelo se ha dejado de adecuar a la experiencia. Se puede
constatar la mengua del impulso del drama, no importa si el motivo
radica en que se haya desgastado en exceso y camo reconciliacién diga
siempre lo mismo, si supone un modo de acruar que ya no se reconoce

‘en ningtin lugar o si pinta una imagen obsoleta de los conflictos
 sociales y personales. Si contemplamos el teatrd posdramidtico, por
un momento y pese a todos los reparos, como una expresién de
estructuras sociales contemporéneas, el resultado es una imagen mds
bien sombrfa. Resulta dificilmente reprimible la sospecha de que la
sociedad no puede o no quiere permitirse la representacién compleja
.-y profunda de conflictos desgarradores por ser representaciones que
van a la sustancia. Se engafia 2 ‘si misma con la comedia ilusoria
de una sociedad que, al ‘parecer, ya no presents tales conflictos. La
estética del teatro refleja también y sin querer algo de ello. Saltaa Ia

12 SCHECHNER, R. Performance Theory, op. cit., pp. 166 y ss.
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" vista una cierta parélisis del discurso piblico sobre los fundamentos

de la sociedad; no hay ninguna cuestién actual que no sea werbalizada
hasta la 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 posdramético constituye

también un teatro en una épom de imdgenes de conflicto omitidas.

Sociedad del espectaculo y teatro

Parece evidente que el declive de lo dramdtico no cquwak aun declive
de lo teatral; al contrario: la teatralizacién atraviesa la vida social por
entero, empezando por las tentativas individuales de producir/fingir
a través de la moda un yo publico: culto de la autorrepresentacién y
la automanifestacién mediante signos de la moda y de otro tipo, que
deben atestiguar un modelo del yo (1a mayorfa de las veces prestado)
frente al grupo y la multitud anénima. Junto a la construccién exterior
del individuo existe la autopresentacién de identidades especificas
grupaics' y generacionales que, a falta de discursos lingiifsticos,
programas, ideologias, utopfas distintivas, se representan a si mismas
como apariciones organizadas teatralmente. Si afiadimos la publicidad,
la autoescenificacién del mundo de los negocios y la teatralidad de.
la autorrepresentacién mediética de la politica, parece que se cumple |
aquello que Guy Debord describié y vio erigirse como sociedad del
espectdeulo. Es una caracteristica fundamental de las sociedades
occidentales que todas las experiencias humanas (vida, erotismo, .

felicidad, reconocimiento...) se vinculan bien al consumo bien -
a la posesién de mercancias (no a un discurso). A esto corrupondc .

prcmsamentc lacivilizacién dela imagen, quesoloapuntaala sngulatc :
imagen que, a su vez, apela a la siguiente. La totalidad del mpectéculo
es la teatralizacién de todos los dmbitos de la vida social.

_Enm tanto que la sociedad parece liberarse cada vez mis de la

" privacién de sus necesidades mediante el persistente crecimiento

econémico, entra al misno tiempo en una dependencia absoluta

»
.
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de este crecimiento y de los medios politicos para asegurarlo®®. Para
ello, sin embargo, es imprescindible Ia definicion del ciudadano como
espectador; una definicién que, de todos modos, gana cada vez mds
plausibilidad en la sociedad medidtica. En un texto dedicado a los
efectos medisticos en el dmbito de lo politico, Samuel Weber escribe:

- Si permanecemos cspectadores, nds quedamos valientemente alli donde
estamos, ante ¢l aparato de televisién, entonces las cavistrofes se quedan

siempre en ¢ exterior, son siempre objero para un swjero —esta s la promesa
implicita de los medios de comunicacién. Pero esta promesa consoladora
comporta una amenaza igualmente clara, aunque no confesada: «Permanece
allf donde estés. Pues si te mueves esto puede convertirse ficilmente en

intervencién, ya sea humanitaria o no»*.

Se reconoce aquf que la separacién, continuamente repetida y re-
forzada por medie de las noticias, entre acontecimiento y espectador
produce una erosién del acto de comunicacién. La conciencia de es-
tar conectado con los otros en el enguage y, por tanto, de ser responsa-
ble y estar unido a ellos, retrocede en favor de la comunicacién como
intercambio de informacién. El habla es, en principio, un habla res-
ponsable (la expresién te guiere no es ninguna informacién, sino una
accién, un compromiso); en cambio, los mcdxos de comunicacién
transforman el ofrecimiento de signos en informacién y disuelven,
a través del hdbito y la repeticion, la consciencia y, la sensacién de
que el acto de emitir signos implica a emisor y receptor en una si-
tuacién compartida unida por medio del lenguaje. Este es el 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 el modo en

¥ Desoro, G. Die Gesellschaft des Spektakels. Bexlin, 1996, p. 40 [ed. cast., La
sociedad del espectdculo., op. cit ].

" Weser, S. «Humanitire Intervention im Zeitalter der Mcdxcn Zur Fragc einer
heterogenen Politiks. En JAck, H. Py Pren, H. (eds.), Eingriffe im Zeitalter der Me-
dien (Politik des Anderen, vol. 1). Bornheim and Rostock, Hanseatischer Fachveslag
fir Wirtschaft, 1995, pp. 5-27, esp. p. 26.
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que cl proceso de significacién scpara la cosa del signo, la referencia
y la situacién de la produccién de signos. El incontrolable grado de
realidad de las imégenes 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-

" téstrofes (aisladas, reales o ficticias) crea una distancia radical respecto

al espectador pasivo. De este modo, se deshace la soldadura entre
percepcién y accién, mensaje recibido y responsabilidad/respuesta. -
Nos éncontramos en un espectéculo en e cual, sin embargo, solo
podemos mirar teatrg tradicional de mala calidad. Bajo estas condi-
ciones, el teatro posdramético intenta sustraerse a la reproduccién
de las imdgenes en las cuales, al final, rodo especticulo se solidifica,
deviene relajadoe y estdtico, ofrece imégenes sin referencia y conffa lo
dramitico a las imdgenes de violencia y conflicto de los medios de
comunicacién, a menos que las incorpore para parodiarlas.

Politica de la percepcidn, estética de la responsabilidad
No es una nocién nueva que el teatro muestra un cardcter indirecto
y una ralentizacién, una profundizacién, refletiva en temas 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 el stndrome Lessing-Schiller-Brechs-68 en
el teatro alemin®. 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 de
algin modo politico; como si la faceta politica debiese ser considerada

completamente ausente®del arte o'aprciada como elemento general | |

de €l (en ambos casds, este aspecto ha dejado. de tener interés). El tea-
tro, en su préctica, constituye an arte de lo social por antonomasia; por
tanto, su andlisis, en la medida en que se aplica a una realidad definida
objetiva y politicamente, no se¢ puede limitar a una despolitzacién.

¥ Cita tomnada de Theater heute 1, 1990, p. 1.
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Sin embargo, aqui la politica se fundamenta segiin el modo del uso de
signos: 1a politica del teatro es una polftica de la percepcién. Su definicién
se basa en la idea de que el modo de percepci6éh no se puede separar de
la existencia del teatro en un mundo vital dominado por los medios de
comunicacién que, a su vez, modelan masivamente toda percepcién.
En ellos, la imagen transmitida frenética y aparentemente fiel a la reali-
dad sugiere lo real, previamente sometido, suavizado y debilitado. Pro-
ducida lejos de su observacién, asimilada lejos dé su origen, imprime
indiferencia en todo lo mostrado. Entramos en contacto (mediatizado)

- con todo y, al mismo tiempo, nos sentimos separados de la abundan-

" cia de hechos y ficciones sobre los cuales se nos informa. Aunque los
medios también dramatizan continuamente los conflictos politicos, la
sobreabundancia 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 apelacién a los medios initilmente desmentido) una desconexidn
entre la reproduccién y lo reproducido, entre copia y recepcién de la
copia. Esta desconexién se confirma continuamente a través de la téc-
nica de la dirculacién medijtica de signos. Nos parece que los que nos
informan son individuos, pero en realidad son colectivos que, por su
parte, solo gperan como funciones del medio, no se sirven del medio
realmente. Lo que sucede instante tras instante es la eliminacién del
rastro, la negacién de la autorreferencia del signo; tiene lugar, pues,
‘una disimulada &iseccidn del lenguaje. El medio, por un lado, exime
‘al emisor de toda vinculacién con lo emitido y, por otro, oculta a la
percepcién del receptor el hecho de que la participacién en el lenguaje
también lo hace responsable a él, al receptor, del mensaje. Los trucos
técnicos y las dramaturgias convendionales, semejantes a los cuentos
de hadas; aseguran la fantasia de la omnipotencia inherente a la repro-

duccién y al registro de los medios de comunicacién, como proteccién

contra el temor de los productores y'de Jos consumidores de imdgenes.
Esto lo logran creando la ilusién de poder disponer tranquilamente de
todas las realidades, también la ms inasible, sin ser afectados por ellas.
Cuanto mis ilimitado sea el horror de la jmagen reproducida, tanto

»
L]
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" mds irreal serd su condicién. Horror rima con confort; en cambio, lo

siniestro, que Freud hallaba en la mezcla del signo y lo designado, se
deja de lado. '

Serfa absurdo esperar del teatro que pudiera contraponer una alterna-
tiva eficaz a la superioridad masiva de estas estructuras; pero la cuestién
se puede trasladar 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 s¢ experimenta ninguna conexién
entre las imdgenes individuales recibidas, ni tampoco entre el receptor
y-¢l emisor de signos, ni enire apelacién y respuesta. El teatro es capaz
de reaccionar a ello solo con una polftica de la percepeion que, al mismo

" tiempo, podria llamarse una estética de la responsabilidad (o de la capa-

cidad de respuesta). En lugar de la dualidad engafiosa y tranquilizadora
de-aqui y alli, dentro y fuera, puede trasladar la inquietante implics-
cidn mutua de actores y espectadores en la produccién teatral de la imagen
como elemento central y asi dejar visible el hilo roto que existe entre
percepcién y experiencia propia. Tal experiencia no solo seria estética,
sino también ético-politica. Todo lo demis, incluida la demostracién
politica realizada con la mayor perfeccién, no escaparia al diagnéstico
de Baudrillard segiin el cual estamos tratando Ginicamente con simula-
cros que circulan. '

Estética del riesgo

_ En cuanto a una politica de la percepcién teatral resulta obvio que
aqui nada importan las tesis (o antitesis), las declaracionés y com-
promisos politicos (que pertenecen al 4mbito de la politica real y
no reproducida), sino més bien la falta de respeto fundamental ha-
cia cualquier solidez y afirmacién éticas; expresado de otro modo,
la-transgresién del tabii. El teatro siempre trata con éI'6. Si se consi-
dera el tabii como una forma de reaccién socialmente anclada que, °
previamente a cualquier elaboracién racional, rechaza determinadas
realidades, modos de comportamiento o representaciones en cuanto
intocables, abominables e inaceprables (es decir, como una emocién

16 Cfr. «Lesthérique du risques. En Lart du thédrre, otofio 1987, néim. 7, pp. 35-44.

Epilogo  &47




previa a cualquier valoracién racional), entonces resulta convincente
la observacién, muy a menudo repetida, de que a causa de la racio-
nalizacién, la desmitologizacién y el desencantamiento del mundo, el
tabl pricticamente ha desaparecido. En vez de abordar un debate

que aqui resulta imposible, nos arriesgamos a proponer la siguien-

te simplificacién: que en la sociedad actual nada —o casi nada— hay
sobre lo que no se pueda discutir racionalmente. Pero, ;y si tal ra-
cionalizacién también hubiera anestesiado los reflejos humanos, que
podrian resultar urgentemente necesarios en un momento decisivo,

- para reaccionar a tiempo? ;Es que el menosprecio de emociones es-
" ponténeas (por ejemplo, respecto al medio ambiente, los animales, el

-
L

clima o la frialdad social) en beneficio de una racionalidad con fines
econémicos no nos estd ya conduciendo a un desastre tan evidente
como imparable? A la luz de la observacién del declive progresivo de
la reaccién afectiva inmediata gana importancia el cultivo de los afec-
tos, cl entrenamiento de una emocionalidad no tutelada por preconsi-
deraciones racionales. La Ilustracién por sf sola no basta (también en
el siglo xvin, dicho sea de paso; estuvo acompariada por la corriente
de la sensibilidad). Sers una tarea cada vez mis importante de la pric-
tica teasral en su sentido mds amplio crear situaciones ltdicas en las
cuales se liberen los afectos.

El hecho de que el teatro tenga la mpacidad de rcaliza'r un deter-
minado entrenamiento emocional, fue una idea que ya se barajé en el
Barroco. Opitz llegé a definir como una de las tareas principales de la
tragedia el preparar mejor al espectador para sus propias aflicciones,
mostrindole constancia, la fuerza estoica de la resistencia. Lessing —y
con ¢l la llustracién— consideré el teatro como un lugar de instruc-

cién del sentimiento de la compasién .(emcndlda socialmente como

exquisita). Incluso Brecht atribuy6 # teatro, que él no pensaba aban-

donar a las vigjas emociones, la tarea de elevar los sentimientos 2 w1 . . .

nivel superior y promover sentimientos como ¢l amor a la justiciay la
indignacién frcme.a la injusticia. En la era de la racionalizacién, del
ideal del cdlculo y de la racionalidad generalizada del mercado, al tea-

tro se le adjudica el rol de tratar con los extremos de la emocién por
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" medio de una estética del riesgo, que siempre contiene la posibilidad

de la hiriente ruptura del tabi. Esto sucede cuando los espectadores
se sitian ante el problema de tener que reaccionar a lo que ocurre a
su alrededor, tan pronto como desaparece la distancia protectora que
la diferencia estética entre escena y sala parece asegurar. Precisamente
esta realidad del geatro, el hecho de que pueda jugar con cualquier
limite, lo predestina a actos y acciones en las cuales no se formula
una realidad érica, ni siquiera una tesis ética, sino de las que emer-

‘ge una situacién en la cual el espectador se va confrontando con el

temor inescrutable y la vergiienza, pero también con el aumento de
la agresividad. Una" vez més queda claro que el teatro no alcanza su
realidad estética y.ético-politica por medio de mensajes, tesis ¢ infor-
maciones artificialmente producidas, en suma, por su contenido en
el sentido tradicional. Al contrario, le-es constitutivo herir sentimien-
tos, producir terror y desorientacién y, por medio de acontecimientos
aparentemente inmorales, asociales y cinicos, hacer que el espectador
se 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
los cuales nos reunimos en el teatro.
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