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La tierra depende del cielo, el cuerpo depende del
espiritu y todas las cosas que El cre6 juntas,

se comunican entre ellas y todas a la vez se hacen
mutuamente necesarias.

Paul Claudel. La Anunciacion a Maria

El fenémeno artistico y el debate modernidad-postmodernidad

El término postmoderno aplicado a las artes se presenta generalmente
precedido por extensas discusiones sobre si se trata de un estilo o de una eta-
pa histérica; o bien, si las producciones heterogéneas del arte-dlamado post-
moderno suponen un eclecticismo asumido o pura disociacién interna; o,
mds atin, como plantea U. Eco, si no seria lo propio entenderlo como un con-
cepto metahistérico. En este iltimo sentido seria aplicable a cada etapa o pe-
riodo histérico del arte, el cual tendria asi su propio postmodernismo como
tuvo previamente su propio modemismo, entendiendo lo moderno como lo
nuevo en toda transicion histérica (segin Eco se llegaria por esta via hasta
Homero). Una discusién paralela se ocupa por su parte de si el postmodernis-
mo es un movimiento critico o si en realidad surge con el abandono de toda
critica. A. Huyssen (Cartografia del postmodernismo) seiiala al respecto el
“alegre abandono de una conciencia critica” como evidencia de la condicion
antimoderna de la 7 Documenta de Kassel.

Numerosas respuestas se han sucedidio sin grandes coincidencias entre
si. Sin embargo, ya agotado el postmodernismo por su mismo cardcter de
fragmentacion centrifuga y no obstante la dificultad de circunscribir con cla-
ridad la “condicién postmoderna”, nos encontramos con algunos elementos
que pueden analizarse criticamente en cuanto a sus efectos en las artes.

En primer lugar, la nocién de postmodernismo evocaria rasgos de estilo.
Estos s6lo pueden verse como tales si se los sustrae al contexto tedrico-criti-
co y se busca entenderlos a partir de los hechos artisticos concretos produci-
dos por los artistas mismos. Entonces se podra reconocer en ellos la expre-
sién de una condicién o situacion que se da histéricamente en el arte de la
sociedad postindustrial y cuyas caracteristicas se fusionan con un fenémeno
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comiin de ruptura de los cdnones del arte tradicional y del arte moderno. Por
supuesto que esta ruptura en las artes forma parte de un cuestionamiento ge-
neral de los sistemas modernos, considerados como discursos totalizadores
que determinaron la interpretacién de la realidad dentro de pardmetros prees-
tablecidos que ya deben ser desestructurados debido al agotamiento histérico
de su propia efectividad. De modo que podemos decir que se dan en forma
concéntrica la descentralizacién de construcciones sociales, éticas y politi-
-cas, y la descentralizacion de la unidad de significacién de los lenguajes. El
resultado general es el advenimiento de una pluralidad heterogénea de cédi-
£0s y una situacién que llevada al extremo se traduce en desorden, incomuni-
cacién, caos cultural y desorientacién existencial.

Ahora bien, para ubicar en este campo la parcela del postmodernismo en
el teatro, se debe comenzar por s¢halar los dos temas centrales alrededor de
los cuales gira toda la cuestién: las vanguardias como precedente de ruptura
y el problema del sentido dltimo de la expresi6n artistica, para pasar luego al
modo en que se produjeron sus manifestaciones histéricas.

El tema mencionado en segundo lugar recoge lo fundamental de la cues-
tién. La crisis de los sistemas totalizadores modernos radica primordialmente
en una crisis del sentido de la existencia que tiene lugar en las sociedades del
siglo XX, cuyas “expectativas histéricas y culturales” consideradas como
proyectadas hacia un nuevo proceso histérico, sélo podrédn constituirse como
tales expectativas en la medida en que se replantee el sentido de la existencia
humana y de la realidad. Pero este planteo deber4 realizarse a partir de la rea-
lidad misma y no desde esquemas de interpretacién previamente construidos
por la razon interpretante. La cultura moderna ha llevado a cabo un progresi-
vo proceso de desacralizacién y racionalizacién que culmina en nuestro siglo
con la inquieta bisqueda de “nuevos” sentidos que no respondan a estructu-
ras uniformantes como las propuestas por la historia precedente, ni siquiera
en cuanto formulacién.

Sin embargo, la expectativa histérica “tardomoderna” de algo nuevo no
deviene postmoderna por el sélo hecho de “expectar”. Cabe preguntarse en-
tonces: ;En qué sentido podria escapar a la modernidad esa expectativa his-
torica de algo nuevo para poder ser llamada, en tanto expectativa, postmo-
derna? La cuestién pertenece a la filosofia del arte y a la estética tanto como
a las otras ramas de la especulacién teérica. En las dos primeras el tema apa-
rece necesariamente referido al sentido de las formas artisticas, lo que equi-
vale a decir a los fines del pensamiento artistico en el hombre, o en definiti-
va, al fin y sentido de la existencia.

De manera que el problema gira en torno a c6mo se entienda el carécter
de novedad de eso “nuevo” que se busca o “expecta” tras la ruptura con el
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orden anterior. Y en este sentido la disyuntiva es crucial: O bien a) la especu-
lacion critica inaugura desde si misma un nuevo orden de categorias com-
prensivas y formales distintas de las anteriores (y en este caso la desestructu-
racion postmoderna no habria dado lugar méds que a otra forma aprioristica,
es decir el logos modemno reelaborado y no post); o bien b) la capacidad cog-
noscitiva del hombre retoma su cauce originario y enfrenta la realidad y el
hecho de la vida contemplativamente, tratando de comprender los principios
l6gicos del ser real a partir de su propio darse y acontecer.

En cuanto a las artes, solo por el acto cognoscitivo y la vocacion expresi-
va que le es inherente, la forma artistica escapara tanto a la servidumbre de la
copia reproductiva como a la invencién de formas vacias, y estard en condi-
ciones de volver a fundar la representacién sobre bases firmes, “purificada”
de los esquemas unificantes y totalitarios que el postmodernismo legitima-
mente descalifica en el arte moderno.

En el caso del teatro, cuya materia propia son los hechos de la vida hu-
mana, la pluralidad de c6digos signicos que constituyd la condicion visible
del teatro postmoderno mide el alejamiento que ha sufrido la dramaturgia a
lo largo de las dltimas décadas con respecto al esquema de representacion
del teatro tradicional. En este sentido el teatro ha pasado a ser un metateatro,
o un metalenguaje. Ya no representa ni evoca la condiciéon humana como al-
go universal que puede ser expresado en configuraciones particulares de ac-
cién y palabra, sino s6lo es movimiento que se refiere a si mismo como mo-
vimiento y palabra-imagen (y no accion en el sentido cldsico), técnicamente
compuestos sobre cualquier espacio, sin convencion ni simbolo. A sentido
comprendido y expresado, el teatro postmoderno opone sentido a cons-
truir; a metafora espacio-temporal, opone espacialidad abierta e indeter-
minada; a poética de la representacion, opone Poética de la no-poética.

El postmodernismo teatral y las vanguardias experimentales

La investigacion vanguardista dentro del teatro organiza su praxis artisti-
ca a fines de los afios cuarenta y principios de los cincuenta, con categorias
ideol6gico-practicas que provienen de Antonin Artaud y John Cage. Mas
tedrico que realizador el primero y realizador a la vez que tedrico el segundo,
ambos trazaron las lineas bdsicas de una “expansion™ del teatro por sobre los
limites de sus funciones convencionales, inaugurando transformaciones de la
estructura tradicional e intentando eliminar la convencién teatral. Los pro-
fundos cambios que sobrevendrdn a partir de ese momento van a llevar a la
gradual polarizacién de todas las funciones dramdticas hasta fundirlas en la
inmediatez de lo simplemente presente. La férmula cldsica del teatro: pre-
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sencia-ausencia retrocederd aun en el teatro de texto que pretende permane-
cer, ya que éste sélo podrd hacerlo atado al mensaje politico o evolucionando
hacia la palabra-imagen.

John Cage, misico e investigador dedicado a la biisqueda de nuevas rela-
ciones entre las distintas artes y sus lenguajes, inicia la linea de fenémenos
artisticos “‘concertados™ a partir de una dindmica espectacular y no textual.
En ella se tiene en cuenta el “acontecer” o “suceder” del conjunto antes que
la representacion de algo exterior a ese conjunto. Sienta con ello las bases de
la experimentacion que se realizard posteriormente en USA a partir de su tan
mentada experiencia del Black Mountain College, en 1952 (1), En este es-
pecticulo, misica, danza, poesia y pintura aportaban en igual medida sus
propios lenguajes a un proceso artistico de relaciones transversales que se
desarrollaban en escena, donde ninguna de las artes se erigia autonomamente
sobre las demds y en la que se daba lugar a la improvisacién de los partici-
pantes y a pequefios -0 grandes- sucesos casuales no previstos ni previsibles,
es decir azarosos. La relacidn actuante-asistente-azar (antes actor-especta-
dor) pasaba a inscribirse asi en un nuevo programa de “performance’ que su-
cede, o0 que acontece, en un espacio escénico redisefiado de tal modo que los
sucesos podian tener lugar en cualquier parte del ambito total de la sala. Se
eliminaba asi la distincion piblico-escena y se establecian varios puntos de
vista simultdneos.

La simultaneidad de las acciones y de los espacios ya habia sido propues-
ta y experimentada con anterioridad en el teatro expresionista (1917-1920),
entre otros, y fue asimismo propuesta paralelamente por Artaud en 1938 (2)
quien, con formulas novedosas irrumpia sobre el fenémeno artistico dramati-
co con su teoria de la Crueldad, persiguiendo la ruptura del esquema de re-
presentacién teatral y dirigiendo sus golpes en primer término contra la tradi-
cional unidad de las acciones otorgada por el sentido o significado de la pie-
za, y la narracién propiamente dicha (fabula).

El “acontecimiento” de Cage cobra importancia inmediata como “lugar”
de encuentro entre aquellos indicios precursores de la transformacién del he-
cho teatral que se habian gestado en el seno de las vanguardias histéricas de
principios de siglo (expresionismo, futurismo, etc.), y el epicentro de la rup-
tura: el dada, con M. Duchamp a la cabeza. Todo ello parece eclosionar en
los afios cincuenta sobre un medio inestable y disconforme con el dmbito
teatral oficial considerado por los artistas como anquilosado por los fenéme-
nos comerciales de taquilla que lograban los espectdculos banales y costosos,
y un teatro “underground” que no ofrecia propuestas eficaces de renovacion.
El lenguaje dramético regido por la convencidn del representar, es decir el
proceso de transposicion de un texto a la escena, se consideraba entonces
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agotado por enviciamiento interno debido a la sujecién a poéticas fijas o es-
clerotizadas, o bien y mds degradante aiin, al mandato comercial.

El pensamiento de Cage y de Artaud, de herencia dadaista (Marcel Du-
champ habia realizado en los afios treinta exhibiciones que preanunciaban las
de 1950 y subsiguientes), se propone entonces una simultaneidad espacial y
temporal de lenguajes que no pueda ser sometida a una casuistica estética
por parte del espectador. Asi se desvia la metdfora tradicional a una explo-
sidn del espacio en la que éste se fragmenta y extiende horizontalmente alte-
rando el lugar y los roles de actor y espectador. El fendmeno teatral es ex-
pandido también en lo temporal, ya que lo que sostendra el peso de la “per-
formance” es precisamente el suceder, el acontecer, y no la armazén o entra-
mado de las acciones como sustentan las poéticas tradicionales.

La concertacion de los acontecimientos de Cage se basaba en una nocidn
extra teatral incorporada al hecho escénico como novedad: la “indetermina-
cion”, utilizada por este artista como categoria tedrica pero también dramati-
ca(3), Azar e indeterminaci6n son los elementos centrales de una concepcién
artistica “procesual” y no estatica, que programa el desarrollo de un especta-
culo con méargenes mds o menos amplios de imprevisibilidad o novedad y
que no responde a una légica constructiva sino experimental. Esta idea, que
era nueva para la mecanica de la génesis del espectiaculo, era experimentada
por otros artistas al mismo tiempo en otras dreas (el “goteo” en las pinturas
de Jackson Pollock, por ejemplo). La colaboracién e interdisciplinariedad fue
una constante de estas blisquedas. Artistas de distintas especialidades se reu-
nfan para elaborar fendmenos comunes a los movimientos vanguardistas de
las décadas de los sesenta y setenta.

Por otra parte, la concertacion, entendida como coordinacién de los ele-
mentos teatrales en la escena, ha sido siempre la condicién medular de la
puesta en escena realista desde Antoine en adelante. Pero el realismo teatral
pone en escena una metafora viva que actualiza un significado a través de las
sucesivas acciones desarrolladas sobre el escenario. La unidad de accién
coordina la fabula. En la nueva propuesta, en cambio, el significado no rige
acciones sino que es indeterminado, como en cierta medida lo es el curso de
lo que sucede en escena. Todo sentido pertenece entonces al hacer que, co-
mo proceso, se ird determinando temporalmente.

Del grupo experimental reunido alrededor de Cage surgirian importantes
consecuencias para la investigacién teatral. Por un lado, el “happening” se
consolida como género auténomo de la mano de Allan Kaprov, paralelamen-
te a las “ambientaciones” y a las “instalaciones” coreografico-pictéricas que
continuarian la linea de investigacion inter-artistica durante las dos activas
décadas vanguardistas, las de los ‘60 y los *70.
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Se nutren en la misma fuente los grupos teatrales que en USA y en Euro-
pa intentaran, desde entonces y durante veinte afios sucesivos, la renovacién
del lenguaje teatral bajo las banderas de la misma premisa te6rica adquirida a
partir de la experiencia de Cage, es decir, la asociacién de Arte y Vida, asi
como la consigna préctica no-intervencion vs. composicién. En esta direc-
ci6n se sucederdn los grupos norteamericanos de vanguardia Living Theatre,
Open Theatre, San Francisco Mime Troupe, Teatro Campesino, Bread and
Puppet, como también los europeos Teatro-Laboratorio de Grotowski, Odin
Teatret de Eugenio Barba, los experimentos de Peter Brook, Mario Ricci, etc.

Centros y Nexos

El grupo que se transformarfa en paradigma de la experimentaci6n teatral
de vanguardia fue sin duda el Living Theatre, fundado en New York por Ju-
lian Beck y Judith Malina en los afios cincuenta. En relacién a él podré eva-
luarse desde cualquier punto de vista y en cualquiera de sus etapas el proceso
de “desteatralizacién” en sentido vanguardista, que tuvo lugar hasta los afios
70 y ain después. El famoso grupo inici6 lo que en principio fue una bisque-
da poética de la palabra veraz y no retérica. No obstante evolucioné répida-
mente en el sentido general ya sefialado en la iniciativa de Cage, es decir, el
retroceso del sentido simbélico textual, el cual es sustituido por la literalidad
de la palabra desnuda como significante, luego el gesto, el movimiento, la
danza, etc., factores draméticos que comienzan a volverse sobre si mismos al
reducirse la evocacion de un significado extra escénico.

En busca de un teatro personal y un estilo propio que establezca un len-
guaje dramético no sujeto al “corpus” de reglas oficiales aceptadas (en ese
momento surgia y se afirmaba en New York el Método de Lee Strassberg,
fundado sobre una reelaboracién del creado por Stanislavski para la forma-
cién del actor), el Living Theatre intentars elaborar una estética técnica del
teatro y una poética de lo veraz. Se delinea asi un trabajo experimental que
dirigird todo el proceso de la creacién teatral hacia una mayor inmediatez de
los hechos y las presencias, es decir, la progresiva identificacién entre teatro
y vida. En ese orden de inmediatez el espectador deja de serlo Y pasa a inte-
grar la situacién planteada en escena, participando de un mayor contacto fisi-
co y psicol6gico. Entonces ya no interpreta una realidad que le es sugerida o
mostrada a través de convenciones escénicas previamente establecidas, sino
que “participa” de un modo inmediato en el desarrollo del acontecimiento vi-
viente, sobre el cual incide con su participacién.

De esta manera el Living Theatre pone en préctica los enunciados del tea-
tro de la Crueldad proclamado por Artaud (4). La “agresi6n al espectador” te-
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nia como fin -en la teoria de este autor- despertarlo, como piiblico, de su sue-
fio pasivo de interpretacién y volcarlo al hecho teatral y a la vida como ac-
tuante inmediato de una praxis artistico-vital. Esto se traduce en una estética
teatral que quiere romper en forma definitiva con el esquema simbdlico-re-
presentativo e inicia la consecuente trasgresion de sus codigos. La disposi-
cion escenario-sala ahora se abre o “indetermina” en una no-separacién fisi-
ca que promueve la integracién prictica.

En este proceso, sin embargo, la accion para “despertar” al espectador,
que era considerado como esclerotizado por la estética de la ilusion que lo
separa de la realidad, parte en tltima instancia del actor y es en alguna medi-
da programadtica. Lo cierto es que, si bien organiza momentos gque tienen en
cuenta un margen de azar como premisa basica de la nueva estética teatral
procesual, y la verdad de la palabra poética como estética de la honestidad, la
situacion es “preparada” para el piblico de antemano. Podria decirse que se
“programa” un acontecer indeterminado, que ird tomando forma definitiva
una vez iniciado el especticulo, por la integracién préictica del asistente y el
actor, de modo no totalmente previsible, pero tampoco totalmente imprevisi-
ble. Las respuestas humanas frente a situaciones tipificadas no pueden ser
tantas. De manera que el margen de indeterminado puede manejarse técnica-
mente, dejdndole al azar una parcela mayor 0 menor segiin se desee. Esto im-
plica en ultima instancia, el reconocimiento de estructuras de sentido que
subyacen a la indeterminacidn; de modo tal que abandonarse a esta dltima en
parte del proceso es descubrir 0 dejar que se manifiesten sin nuestra inter-
vencién consciente, sin nuestro dominio del desarrollo, las formas inteligi-
bles de 1a temporalidad del hecho humano.

En los recintos vanguardistas del Living Theatre va tomando cuerpo una
nueva nocién de verdad artistica teatral asociada a la iniciativa originaria de
Artaud: golpear al piblico para que no se deja engaiiar por la representacion
y sus estructuras fijas previamente concertadas con cardcter universal. Ahora
serfa verdad lo vivo presente. La nocién de verdad artistica deja de ser ade-
cuacién entre la realidad conocida y el simbolo, y pasa a ser lo vivido. No
mds lectura o interpretacién, sino inmersién o participacién(>). El funda-
mento del hecho artistico se traslada del ser al hacer.

Ahora bien, tanto en el Living Theatre norteamericano como en los otros
grupos experimentales de la vanguardia teatral de los afios sesenta y setenta,
el teatro incialmente concebido como despertador de accidn, o teatro de
emocioén, se posiciona poco a poco en la linea de la accién politica. Esto ge-
nera una contradiccion interna, ya que lo vivido o actuado como conciencia
de lo vivo pasa a ser conciencia politica que canaliza ideas y acciones politi-
cas como las del pacifismo por ejemplo, con las protestas contra la guerra
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(Vietnam) entre otras. Es decir que el ideologismo politico se sustancializa
en la misma poética de una estética teatral que quiere ser pura, pero que de
este modo deja de serlo.

Contempordneamente a los grupos norteamericanos iniciales surgen otros
centros de experimentacién teatral tanto en USA como en Europa. Entre
ellos, el Teatro-Laboratorio fundado por el director polaco Jerzy Grotowski
en 1959, encara una bisqueda de similares objetivos pero volcada al reservo-
rio histérico del drama romantico polaco. Esto da como resultado, en primer
término, una estética teatral en la cual se intensifica profundamente el senti-
miento y se desintensifica la realidad representada. Filosofia, literatura y
ciencia se reunen en una propuesta dirigida a revitalizar una estructura teatral
originaria, previa a toda transposicion o traduccion de texto a escena. Para
ello el grupo apela a los paradigmas miticos que perviven en el hombre de
todos los tiempos. La incorporacion fisica del espectador por medio de una
nueva disposicion del lugar de accidn, evidencia la estrategia dirigida a lo-
grar ese compromiso dramdtico del espectador que el Teatro-Laboratorio lla-
mard entonces testimonio y ya no, observacién o recepcion. Impacto, irrup-
cidn, shock serdn los medios para desestructurar los esquemas de percepcion
adquiridos y poner al espectador en linea con los esquemas miticos profun-
dos. Este conjunto se atribuye la denominacion de Teatro Pobre a partir de
los escritos de su director, quien considera que lo fundamental del arte del
teatro no es la concertacion de disciplinas artisticas varias sino s6lo la activi-
dad quasi mistica del actor.

Por su parte otro innovador, Peter Brook, trabaja arduamente a partir de
Shakespeare sobre la renovacién del sistema de trasposicién en la puesta en
escena y desarrolla en los mismo afios y por medio de initerrumpidas bas-
quedas, una escena de intensidad vivencial mdxima en la cual el actor, sélo
con moverse o desplazarse en el espacio, es teatro. La organizacion es de
cardcter dindmico en tanto fisico-corporal (espacio-cuerpo) pero no psicold-
gico en tanto ideas. Brook reelabora el teatro de la Crueldad de Artaud al
punto de reducir el hecho teatral a sus estructuras mas simples, con un len-
guaje mds directo e intenso. Sin embargo, también en este caso se resuelve el
fenémeno teatral en un predominio del acontecer sobre el texto, ya que la in-
mediatez de las acciones fisicas obliga a saltar por encima de cualquier inter-
pretacién previa desde la palabra.(6)

Paralelamente y con el acento puesto sobre la simultaneidad de lo diverso
que tiene lugar en el encuentro de culturas, surge en Dinamarca el Odin Tea-
tret creado por el italiano Eugenio Barba. Su labor y propdsitos se asemejan
a los de los movimientos norteamericanos aunque centra la experimentacion
sobre la autoformacién permanente (training) del actor y la evocacién simbé-
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lico-fisica de estratos miticos que perviven en las profundidades culturales

del hombre moderno.

Por los mismos afios, el Teatro Campesino de California fundado por L.
M. Valdez encara casi simultineamente con otro grupo de igual origen, el
Bread and Puppet, la accién politica. Puede decirse que, en general, el caréic-
ter experimental de las neovanguardias teatrales de las décadas de ruptura
(‘60 y “70) evoluciond hasta desembocar -en distinto grado segun los grupos-
en el testimonio o la lucha politica. En la mayoria de los casos esto era ldgica
consecuencia de la accién despertada por la unificacién actor-espectador a
partir de la identidad arte-vida que constituia el principio artistico de toda la
tarea experimental.

Resumiendo los puntos comunes a todos los procesos de las vanguardias
teatrales experimentales -relacionadas entre sf por el objetivo compartido de
purificar el arte dramético de las estructuras estéticas de la representacién de
lo ausente y la reelaboracién de las bases ofrecidas por Artaud y Cage e im-
puestas practicamente por el happening- se pueden enumerar los siguientes
rasgos que caracterizan al nuevo teatro en su conjunto:

« Anulacién de la linea divisoria entre actor y espectador. Esto es tomado co-
mo principio, aunque son distintas las respuestas en torno a la medida que
puede adoptar tal eliminacién. El problema de la percepcion es puesto pe-
ricdicamente sobre el tapete y en algunos casos se retrocede, ya que el es-
pectador “despertado” a la accién, o detonado, puede transformarse en una
fuerza inmanejable teatralmente.

s Derivada de lo anterior y verdadera columna vertebral de esta bisqueda: la
investigacién sobre el encuentro entre los hombres. La intercomunicacién
fisica y psicolégica, que da lugar al enfoque antropolégico del arte teatral,
rechaza la idea de un sentido trascendente al fen6meno escénico que se ex-
prese en €l y comunique las almas. Todo debe expresarse y comunicarse en
y con el cuerpo en escena.

» Por lo tanto, debilitamiento o eliminacidn del texto como estructura ideolé-
gica de significacion.

» En consecuencia, mayor grado de referencia de las formas teatrales a si
mismas.

« Identificaci6n de la funci6n arte-vida en el teatro, de modo que despertar a
la vida por el arte pasa a ser para el espectador un participar en el hecho ar-
tistico, a la vez que una integracién en acciones politicas en diferente medi-
da segun el contexto artistico-politico en que tiene lugar el proceso en cues-
tion.

» Exploraci6n recurrente de las formas rituales profundas que perviven en el
hombre. En algunos casos, como Grotowski, con expresa referencia a la no-




180 - EL TEATRO EN LA POSTMODERNIDAD

cién de inconsciente colectivo de Jung y a la memoria histdrica de los pue-
blos, se investigan las relaciones entre las formas actuales del teatro y las
situaciones arquetipicas subyacentes en la memoria comun.

« Experimentacién sobre técnicas teatrales estéticas de todos los tiempos. Por
ejemplo las mdscaras y recursos de la Commedia dell’ Arte en el San Fran-
cisco Mime Troupe norteamericano.

« Biisqueda del testimonio o compromiso dramatico, fisico y psicolégico del
asistente.

Esta multiplicidad de rasgos permite comprender el eclecticismo que des-
pués de los afios setenta, es decir, a partir de la década de los ochenta, se in-
corporaria a las artes y al teatro como carécter principal de su condicion de
postmodernas. Pasada la etapa de experimentacion, dicho caracter de eclécti-
co es aplicable a las estéticas teatrales cuando hacen uso de formas adquiri-
das como resultado de procesos diferentes y cuyos campos de aplicacién no
son conciliables entre si. Tales formas adquiridas no provienen de bisquedas
auténticamente nuevas. Por ejemplo, la exploracién de formas rituales en el
teatro con miras al descubrimiento de un dmbito mitico-poético perdurable
en la profundidad del hombre contemporédneo, derivaria en muchos casos ha-
cia formas teatrales vacias de significado, porque el hombre moderno debera
recuperar previamente el vinculo con lo sagrado y el didlogo con lo sobrena-
tural en el corazén de la cultura para que esas formas cobren sentido operati-
vo y simbdlico en el arte. Por otro lado, 1a asociacién arte-vida, que perma-
nece en el umbral de la estética ecléctica del periodo subsiguiente al de las
vanguardias experimentales antes citadas, ya no conduce a la accién politica
como consecuencia necesaria de tal identificacién, sino mds bien a experien-
cias livianamente vitales, fragmentarias y de escaso o nulo compromiso.

Evolucion teatral en América Latina

Para algunos autores lo postmoderno no deja de ser un marco de situa-
cién para el reordenamiento del pensamiento. Por cierto que lo es, por lo me-
nos para la revisién del tipo de logos que rige el hacer cultural del siglo. De
modo que la desestructuracion que tuvo lugar en las artes como reaccion
contra las “estrategias” de la representacién, cobra validez mientras genere
valoraciones diversas y nuevas perspectivas de juicio, tanto artisticas como
tedricas. En el arte del teatro el pensamiento postmoderno dio origen a la lla-
mada creacién colectiva -por eliminacién del autor o dramaturgo individual
y previo- tal como se dio en los grupos vanguardistas por la aportacién diné-
mica y equitativa de todos sus miembros y la interdisciplinariedad de las ar-
tes. Esto ha sido comiin a todas las manifestaciones teatrales postmodernas.



EL TEATRO EN LA POSTMODERNIDAD - 181

En lo que se refiere al teatro latinoamericano, en él se manifesté con cla-
ridad la adhesidn, en principio, a la estética realista de Bertolt Brecht y la su-
jecion a un marco de referencia socioldgico-politico. Las consignas del Li-
ving Theatre, del Teatro-Laboratorio y de los otros grupos de vanguardia,
fueron recogidas en América Latina, pero la perspectiva sociol6gica llevaria
la delantera en la configuracién del hecho teatral. Este comenzaria siendo or-
ganico -compuesto a partir de un texto- pero evolucionaria luego hacia la pa-
labra-imagen y la performance. Dentro de esa vertiente se unen a la influen-
cia brechtiana otras variantes provenientes del realismo teatral, del absurdo,
de las consignas experimentales de las vanguardias en general y aun de las
propias fuentes de raiz autéctona y popular.

En cuanto a estas iltimas, su presencia no es lo que determina la forma
final que surge de esta unién de factores. No son las raices culturales latinoa-
mericanas las que definen el modo de representar teatralmente (salvo en fe-
némenos teatrales recogidos sobre si mismos y aislados) sino las provenien-
tes de influencias de una descomposicién cultural que se hace carne en las
vanguardias norteamericanas y europeas y que lideran el proceso general y lo
expanden en el proyecto moderno de un arte internacional. Todo ello da
lugar a movimientos teatrales de predominio urbano que se apoderan de las
lineas oficiales del desarrollo artistico y hasta de la reaccion creativa, pro-
moviendo la evolucion hacia las formas nuevas y con intencion de ampliarse
a los medios rurales a la manera de los teatros campesinos norteamericanos.
Sin embargo, América Latina es fundamentalmente realista en su pensar
artistico. Aun las formas abstractas elaboradas por las culturas precolombi-
nas estdn referidas a una trascendencia a la cual quieren expresar y evocar ri-
tualmente desde la finitud humana.

En las propuestas renovadoras, lo que unifica -y uniforma- no son conte-
nidos culturales sino estructuras formales que se imponen en comun. En el
campo teatral, América Latina parece unificar los miltiples factores hist6ri-
cos y culturales que se convocan en este arte dentro de un esquema de dis-
conformidad social y hasta de lucha social, que caracterizé la época y hacia
el cual se volcarfa la investigaci6n artistica en general. En el teatro se incor-
pora, entonces, la espacialidad abierta y la simultaneidad de escenas, lo cual
se exacerba en la practica hasta llegar a una irreconciliable multiplicidad, no
ordenada por narrativa alguna.

En suma, los nuevos modelos estéticos que se integran al teatro en todas
sus latitudes posibles se obtienen a partir de la metdfora descentralizada y
reemplazada por un hacer y acontecer de escenas que, ya se ha dicho, no
constituyen propiamente una accién. La accién teatral implica sucesion es
decir, un nexo que une los distintos momentos y que no es cronolégico sino
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causal. De modo que la eliminacién de tal nexo significa la des-organizacién
temporal y su reduccion a lo espacial. De esta manera, el espacio teatral de
las expresiones espectaculares que tomaron el nombre de postmodernas deja
de ser alegdrico y pasa a ser inmanente ya que expone y limita todo en y
dentro de si mismo, se trate de juegos de escena como de exploraciones for-
males y lingiiisticas, de los recursos técnicos y hasta de esquemas cientificos
en algunos casos. (7)

El proceso de ruptura de la simbélica teatral se ha cumplido en el trans-
curso de tres décadas y varias oleadas sucesivas de experimentacién. Todo
ello confluyé hacia un vacio de creacion dramatirgica y estética, el cual de
alguna manera pretende llenar la investigacién tedrica. Sin embargo, hasta el
momento los analisis teoricos, filosoficos, estéticos, literarios, antropolégicos
y sociol6gicos no han podido justificar acabadamente desde la especificidad
del hecho teatral, la pérdida de la temporalidad significativa -la fdbula- y su
sustitucién por una “simultaneidad cronolégica” puramente experimental.
Menos todavia parecen justificarlo los espectaculos que se ven en la escena.

A esta altura puede reconstruirse el proceso que desembocé en el teatro
postmoderno como la sucesion histérica de vanguardias de principios de si-
glo, neo-vanguardias de mitad de siglo, y lo que podria denominarse -aunque
sca provisoriamente- fases finales de desintegracion y fragmentacién del fe-
némeno teatral tradicional.

El fenomeno artistico y la cuestion post

Desde los primeros intentos de caracterizar este fenémeno transcultural
autodenominado postmodernismo, se hace dificil reconocer relaciones unifi-
cantes que permitan ubicarlo sobre la parafernalia de datos y clasificaciones,
muchas veces contradictorias entre si, que se ofrecen desde los afios cincuen-
ta. No obstante, la aproximacién al hecho artistico en general y al teatro en
particular, permite despejar cuatro rasgos:
|. La heterogeneidad que resulta de las propuestas. En su formulacién teéri-

co-critica éstas promueven, y lo aplican en la praxis, la fragmentacion,
reaccionando asi en contra del centralismo del arte moderno. Este dltimo
garantizaba la simultaneidad y unidad de los fen6menos artisticos cultura-
les de distintas latitudes por via de un proyecto de arte internacional. En €l
las manifestaciones locales quedaban integradas en un status general tnico
con el sOlo agregado de la preposicion en. Arte americano, pasé a ser Arte
en América. En teatro se hablé por ejemplo del Absurdo en América Lati-
na, comprendiendo con ello las creaciones teatrales que se dieron en nues-
tros medios “a la manera” del absurdo, no s6lamente las compuestas bajo
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tal cardcter, sino también las interpretaciones absurdistas de obras no es-
trictamente pertenccientes a esa corriente.

2. El caracter “pseudo’ de muchas de tales innovaciones, por cuanto se re-
ducen a reformulaciones o reciclajes de discursos modernos cambiados de
situacion.

3. La adicional caida en una pseudo originalidad, porque las propuestas
postmodernas frecuentemente no han sido auténomas, es decir no guardan
relacion propia y auténtica con sus culturas, sino que siguen respondiendo
a un patron general que presenta una nueva etapa en la cual todos coinci-
den.

4, Por iltimo, el caricter desestructurador, que se asienta en el proclamado
agotamiento de los lenguajes artisticos de la representacion.

Los cuatro rasgos hablan, directa o indirectamente, del fracaso del logos
tecnocientifico en su intento de apropiacion ilegitima de la intuicién creadora
del arte. Los cuatro caracteres hablan por si mismos de esta falla de origen
moderno que llevo a las artes a un formalismo exagerado entendido como
trabajo teorético-técnico sobre la forma artistica hasta vaciarla de contenido
real o de cualquier significado que trascienda su propio planteamiento for-
mal. Los cuatro rasgos no son mas que un desafio -que se cumple y se inten-
sifica en la praxis- a las “teorias” sobre la forma, vale decir, a la génesis teo-
rética del arte. Finalmente, estos cuatro caracteres son evocados de modo
emblemadtico por la respuesta de Charles Jencks a la cuestion modernidad-
postmodernidad, cuando consideré que habia llegado el fin del modernismo
en arquitectura y el comienzo del postmodernismo, en el momento en que se
hizo explotar una megalémana vivienda disefiada desde la l6gica interna de
un modo constructivo y no desde las necesidades de la poblacion que habita-
ria en ella.(8)

i Qué planteo podemos extraer de lo dicho con respecto al post, desde la
critica del fenémeno artistico teatral? Aunque las relaciones entre el medio
social y el hecho artistico en proceso de cambio no bastan para explicarlo,
parece sin embargo confirmarse en los hechos que la asociacién entre civili-
zacidn tecnocientifica, sociedad industrial y deshumanizaciéon no ha sido
anulada. La superacién de la industrializaciéon por otras formas de produc-
cion no altera la paternidad tecnoldgica de la cultura. De modo que la situa-
cién ético-socio-politica autodenominada postmoderna seguiria siendo mo-
derna por generacion y desarrollo. Forma parte todavia del “proyecto moder-
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no” y su condicién post no serfa tal ya que est4 regida por el mismo tipo de
racionalidad.

Podria reverse la validez del prefijo en cuanto a la intencién critica que
enarbola el movimiento. En ese caso debe reconocerse que sélo a una cierta
distancia de un fenémeno puede elaborarse una visién critica del mismo,
aunque tal ruptura o distanciamiento no necesariamente requiere ser entendi-
do como superaci6n y pasaje a una etapa posterior. En nuestro tiempo podria
tratarse de a-moderno o, para el caso, anti, supra, extra-moderno, etc., en lu-
gar de post-modemno.

En resumen, se daria una situacién objetiva de modernidad (o “tardomo-
dernidad”) y un pensamiento que se atribuye el caricter de post como condi-
cién critica. Post en sentido propio significa después de algo, de manera que
dicho pensamiento o bien habria cruzado ya las fronteras de la modernidad
tardia, o bien se estd adelantando en el tiempo a un después que todavia no
€s y entonces, por esa misma anticipacién, permanece dentro del proyecto
moderno “tradicional”. Las categorias criticas como las artisticas parecen
responder al segundo caso.

La teoria del azar y la indeterminaci6n desarrollada por Cage y retomada
contemporaneamente por los artistas investigadores del teatro, ain hoy, en
plena década del ‘90, debe ser mirada con respeto por todos los que estudian
con buena voluntad el fenémeno de ruptura de las vanguardias teatrales y el
condicionamiento postmoderno. En todos los casos, aun en el de la manipu-
laci6n cientifica del tema, se trata de un interés legitimo de pensar, revisar y
reformular el lenguaje teatral. Sih embargo, la tarea‘ha sido encarada sélo
desde la forma artistica, trabajando sobre ella cientifica o técnicamente para
dejar en libertad lo que se consideraba oprimido por los esquemas previos.

En realidad, como ya se ha dicho, la tarea no es sobre la forma sino sobre
la materia o contenido, es decir, la condicién humana. La reflexién cultural
contemporanea debe necesariamente girar en torno al hombre, el sentido de
su existencia, los modos y condiciones de su existir y el “lugar” originario
del mismo y de la muerte. La tinica condici6n de posibilidad de los lenguajes
es la verdad del ser, su darse y ser conocido. De modo que la condicién de
posibilidad de los significantes artisticos, es decir de las formas creadas, no
es otra que la expresién de la presencia real de lo existente y su fundamental
unidad, dltimo sustrato de toda materia artistica. El desarrollo de una forma-
lidad inmanente no produciria en este sentido més que “significantes del va-
cfo”(®) y encierro del proceso sobre sf mismo en sucesivas variaciones y re-
peticiones. |

En su afan de independizarse de toda configuracién previa que pudiera li-
mitar su autonomia creadora, muchos de los realizadores del teatro contem-
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pordneo han desembocado en la inmanencia del signo cerrado, arte-vida, ar-
te-presente, que rechaza prejuiciosamente la capacidad de verdad de la repre-
sentacién simbélica. Formalismo técnico e informalismo serdn por igual la
mera sujecidn a reglas académicas o técnicas como la no-sujecién reacciona-
ria de los movimientos de ruptura total. Ambas posiciones, en definitiva,
coinciden en lo mismo y se homogeinizan en una falsa universalidad. La uni-
versalidad del arte del teatro radica en su tema, la condicién humana, y no en
la uniformidad de las consignas estéticas. Por otra parte parece imposible
conciliar la concepcién procesual y la fragmentacion de la metifora con el
goce estético que implica la contemplacién de la gran ausente en todo este
camino de relativizacion del especticulo: la Belleza. Esta ha sido sustituida
por la “correccién” del hacer, o sea, un resultado técnico.

Al decir de Pedro A. Urbina (Filocalia), “el artista es un gran obediente”
y por tanto un gran humilde. Reconocer contemplativamente lo bello es reco-
nocer la unidad y, para el artista, expresarla luego poéticamente. De modo
que la bisqueda formal sélo tendria sentido como devenir del arte mds que
como “progreso”. El crear produce nuevos cédigos formales auténticamente
surgidos de contextos culturales distintos y en funcién de aquello que es tni-
co objetivo final de toda indagacion sincera por parte del hombre: la esencia
de la vida, el misterio de la existencia, el absoluto, en suma una instancia que
nos trasciende y que opera como formalidad ordenadora desde el fin del pro-
ceso y no desde el principio como esquema previamente concebido.

Es de ahi que provendra la forma y el oficio. El teatro postmoderno desa-
rrollé en este sentido varias lineas de experimentacién que se han traducido
en un embrollo de investigaciones formales en el que, segin la 6ptica desde
la cual se juzgue calificard a algunas y descalificard a otras, dando lugar a es-
quemas diversos para interpretar la legitimidad de formalismos de todo sig-
no. En un marco de pluralidad casi insostenible y de gran cosmopolitismo, se
entrecruzan juegos metatextuales, intertextuales, interculturales, variantes es-
pectaculares hasta la carnavalizacién del fenémeno escénico, juegos de sig-
nificantes indeterminados, etc. Sin embargo, podria decirse que todas estas
bisquedas, aun opuestas entre si en muchos casos, no constituyen sino un
gran formalismo en sentido amplio. De manera tal que un valor de la aventu-
ra experimental del teatro vanguardista y postmoderno es el de evidenciar el
problema de los contenidos o materia, ante el resultado diluido en que culmi-
né la escision entre forma y materia.

No obstante, la inquietud es positiva y la ruptura necesaria en algunos ca-
sos, como punto de partida de una depuracién que permita rejuvenecer el
lenguajee dramdtico, liberdndolo del enrarecimiento del arte moderno. Pero
hay una légica del ente que el hombre no puede transgredir bajo pena de
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ininteligibilidad y sus consecuencias: la imposibilidad gnoseolégica, el caos
ético y la eliminacién de la recepcion estética, y, por lo tanto, la imposibili-
dad del arte.

APENDICE 1

Performance

Exitlio in Pectore Extrafiamiento, de Alberto Kurapel

Estrenada: 24 de marzo, 1983 en la Galeria Tragression de Montreal.
Finalidad: producir una “estructura débil”. Representacion o significacion
del vacio temporal, espacial y de la conciencia.

Intertextos como parte de la performance: voz-offs, monitores de video, ma-
sica, diapositivas, cine y playbacks instrumentales.

Protagonistas principales: el Exiliado y la Mdscara secundados especialmen-
te por el cine, el video y la musica.

Bilingiiismo espafiol-francés entre ambos protagonistas o por los videos y ci-
ne que emplean el francés.

El performance se inicia en un basural donde sobre una pirdmide de neu-
maticos se encuentra la Mdscara, una mesa de maquillaje construida sobre
neumdticos, entre el piiblico se sitdan repartidos cuatro monitores de video.
El Exiliado est4 vestido con harapos de espaldas al piiblico y se proyectan si-
multidneamente diapositivas con escenas de violencia, se escuchan marchas
militares en sintonias radiales interrumpidas por ruidos de percusion a los
cuales reacciona el Exiliado como si lo estuviesen golpeando en diferentes
partes del cuerpo, luego cae fulminado al suelo y se pone a dormir. Un reloj
gigantesco se proyecta sobre el telén que es el ojo del “big brother™, el icono
del pasado, de la memoria y del “hic et nunc”.

El poncho, la guitarra, la quena, la cueca y las diapositivas de una india
son intertextos que indican el origen del exilio, como asf las expresicnes “ti-
rano”, “gobierno de sangre que mancha los Andes”.

El basural y la desnudez harapienta del Exiliado, su “nuevo analfabetis-
mo” marcan su descasto socio-cultural y tratan de construir su nuevo mundo
con desperdicios de la sociedad de consumo: en un refrigerador mete limpa-
ras, almohadas, frazadas, teléfonos, vajilla, flores de pldstico, una radio y un
televisor. El mismo trata de meterse dentro (dentro del refrigerador), pero no
cabe y queda fuera; el intento de reconstruccién es fallido. El “hic et nunc”
est4 marcado, por ejemplo, por la vestimenta que toma luego el Exiliado: una
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parka azul marina, que la gran mayoria de los inmigrantes reciben en Canada
contra el frio, o por la incomprensién del lenguaje, por la sensacién angus-
tiante del vértigo (proyectado por el cine, un “travelling-in” en una boca
abierta), por el sentimiento de desesperanza, de tal forma que Montreal se
transforma en “Mont réel, Mont irréel”, en una pesadilla verdadera.

El anhelo comin y generalizado de volver al lugar de origen constituye
un “Leit motiv”. Mientras el Exiliado confiesa no saber a dénde quiere vol-
ver, mas no pierde la esperanza de saberlo, la Mdscara (en un video que la
proyecta en un cuarto vacio) le confirma que el lugar donde quiere volver no
existe, lo cual se solidifica en una extendida escena en una agencia de viaje,
donde la direccion de viaje es “por alli” y la fecha es “;cudando?”. El vacio se
manifiesta finalmente en un reloj sin manecillas, como también en la venda
sobre los ojos y las manos atadas que son otro tipo de concretizacién del
mMismo asunto, y que se encontrardn posteriormente en Prometeo Encadena-
do segiin Alberto Kurapel.

La Mascara se caracteriza por su estado de camaledén: se transforma en
militar torturador, en la conciencia del Exiliado, en una autoridad superior.

La segunda parte comienza con el reparto de hojas mimeografiadas por
parte del Exiliado donde aparecen una lista de nombres altamente significati-
vos (...) que son la memoria del origen, como asf la proyeccién del video con
el texto El Salvador 50.0000 muertos, o las diapositivas con escenas de en-
trenamiento de guerrillas latinoamericanas o el intertexto de carteles de pro-
paganda politica de las izquierdas latinoamericanas, europeas y africanas, o
el cine con Ernesto Cardenal recitando o un discurso de Fidel con motivo del
asesinato de Allende, que son en el “hic et nunc” solamente la expresién del
anhelo de la utopia, de lo que quiso ser y no se realizd, confrontadas con
otras imdgenes de tipo comercial y de politica norteamericana, con lo cual se
sefiala el reemplazo de intereses y finalidades.

La estructura vacia, la desnudez, se manifiesta en la reduccién de las rela-
ciones humanas al artificio: el Exiliado hace el amor con una mufieca de
plastico de sex-shop.

El performance termina con un playback de miisica, donde el Exiliado
canta la esperanza de la liberacién que se dibuja en el caso del triunfo sandi-
nista en Nicaragua, y donde describe la realidad del Exiliado en el “hic et
nunc”: la madrugada con su agitacién de buses, las mdquinas que se tragan la
nieve, las manos enrojecidas de los exiliados limpia-oficinas, que hacen el
amor y se entienden como la Vispera de un Préximo Pensamiento. La ima-
gen final es una proyeccién simultdnea de todos los intertextos empleados en
el performance.
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Extraido de Alfonso de Toro (Universitit Hamburg). “Postmodernidad en
cuatro dramaturgos latinoamericanos.” En IITCTL. De la Colonia a la Post-
modernidad. Teoria Teatral y critica sobre teatro Latinoamericano, 3. Ed.
Galerna/IITCTL, 1992-P. Roster - M. Rojas Editores.

APENDICE 2

“James Joyce” produccién del Teatro Orsolino (Mario Ricci). Frankfurt,
1969.

La abundancia excesiva que produce este teatro consiste en una serie de
hechos aislados, agregados incoherentemente y desaprovechados, calculados
siempre sobre un efecto de estimulo éptico y superficial. Sus imagenes son
confeccionadas, desprendidas de toda dramaturgia, son la mercancia en per-
sona. Por el altavoz se recitan fragmentos del Ulises; entretanto se escucha
beat y Bach, la Sinfonia en sol menor de Mozart y Zarah Leander, a lo que
se agrega en el escenario material visual en nimeros separados, cuya estruc-
tura de sucesién no deberia tener ninguna relacién con el relato de Joyce. So-
bre un bosque colgante de tiras de papel opaco es proyectado un filme donde
se reconoce de manera confusa, vacilante, una pareja desnuda que se persi-
gue, mientras que al mismo tiempo una pareja en vivo corre entre las cintas,
persiguiéndose con linternas de bolsillo; por dltimo es levantado el bosque,
alguien gira en el centro del escenario, su cuerpo estd cubierto por una escul-
tura luminosa de l4mparas de colores. Hay exclamaciones, 6rdenes, respues-
tas monosildbicas y ningiin didlogo. Hay nimeros mds largos y otros mds
breves: dos mujeres jévenes se mecen en una columpio, saltan a la cuerda,
una se concentra en sus estrechos jerseis con los colores de los caramelos ita-
lianos y en sus relucientes faldas de cuero. Es una escena en cdmara lenta, un
hombre golpea con guantes de boxeo de un rojo subido a un contrincante
imaginario: junto a €, sélo estd presente el drbitro, quien dirige la pelea, que
se extiende obstinadamente. Recuerdos de las artes plasticas: el torso pop de
un cuerpo de mujer; sus partes separadas son puestas en movimieno por mu-
chachas ocultas detrds y luego son amontonadas; para terminar, la faena de
embalaje de todo el elenco, que es envuelto en papel blanco; el que se halla
encargado de extraer el papel del rollo viste, en contraste con sus cabellos
negros, un jersey de franela blanca y pantalones blancos; toda la superpro-
duccién es pulcra, elegante, y aséptica.

Extraido de Strauss, Botho. Critica teatral: las nuevas fronteras. Barcelo-
na, Gedisa, 1989,
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APENDICE 3
Magic Afternoon, de Wolfgang Bauer. Berlin-Hamburgo, 1970.

Ese dialecto austriaco es una parte integral y tan fundamental de Magic
Afternoon porque ese lenguaje, el revés de lo que ocurre con Horvith, no
quiere “revelar” criticamente una conciencia del hablante (sino que la consta-
ta indolentemente), porque en vez de eso corrobora el “terror habitual” y al
mismo tiempo prepara y provoca constantementee su trasfondo mudo, des-
tructivo y violento. Eso no quiere decir que una representacion de esta pieza
s6lo pueda tener éxito si su personal estd compuesto por auténticos austria-
cos. S6lo que si uno renuncia totalmente al idioma, y por lo tanto a todo lo
que estd ligado irracionalmente a €l, entonces debe buscar expresar la menta-
lidad de la pieza con otros medios (de representacion). De todos modos no se
puede compensar la renuncia, como evidentemente creia Eberhard Pieper en
Hamburgo, con una interpretacién ultraperfilada de Magic Afternoon que
decida unilateralmente el equilibrio de los complicados conflictos de la pieza.

Puesto que los actores, libres del dialecto, nunca podian saber con exacti-
tud lo que decian o querian decir con sus observaciones, esa inseguridad pa-
recio llevarlos a veces a mantener el didlogo en tono de parodia, a desemba-
razarse de si mismos de una manera particularmente enérgica y descuidada,
en los fraseos y juegos mds contradictorios con la entonacién. Eso afect6 so-
bre todo a los dos personajes masculinos y esa inseguridad, que nunca supe-
raron, se convirtié en un medio de interpretacion de la obra: estos muchachos
estan hinchados de vanidad, son héroes de la boca para afuera, fanfarrones
sexuales y sus débiles victimas son las chicas inocentes.

Extraido de Strauss, B. Idem

NOTAS

I Black Mountain College (Carolina del Norte), verano de 1952.
Los asientos para el piblico, dirigidos todos hacia el centro, estaban dispuestos en
medio del comedor del colegio, de modo que dejaran paso entre la “platea™ y las
paredes. Calculadas al segundo como en una composicién musical, las distintas
acciones se desarrollaban entre los espectadores y a su alrededor. Cage, con traje
y corbata negros, leyé una conferencia sobre el Maestro Eckhart desde un atril
colocado a un lado de la cdmara (...) M.C. Richards declamé solemnemente ver-
s0s desde una escalera de cuerda. Charles Olsen y otros actores “escondidos” en-
tre el piblico se pusieron de pie por turno y recitaron unos pocos parlamentos.
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David Tudor tocé el piano. Sobre el techo se proyectaron imdgenes cinematogra-
ficas: al comienzo aparecio el cocinero de la escuela, después el sol, que se puso
cuando la imagen se desplazé del techo a la pared. Rauschenberg, entretanto, po-
nia viejos discos en un fondgrafo portdtil. Merce Cunningham improvisé una
danza alrededor del piblico. Un perro empezé a seguirlo y fue aceptado en la re-
presentacion,

KIRBY, M. Happenings, Dutton. N. York, 1965. En De Marinis, 1987.

2 “g tipo de ilusién que intentamos crear no se apoya en el mayor o menor grado
de verosimilitud de la accién, sino en el poder comunicativo y de realidad de esta
accién. Por medio de este acto, cada especticulo se transforma en un evento. El
piblico tiene que sentir que una escena de sus vidas se estd representando frente a
ellos, una escena verdaderamente vital. En una palabra, le pedimos a nuestro pi-
blico que se una, interior y profundamente, a nosotros. La discusién no es nuestro
proyecto. Cada produccién que realizamos la hacemos con una total seriedad... El
piiblico debe ser convencido de que podemos hacerlo gritar.”

Artaud, 1926. En BRAUN, E. El director y la escena. Galerna, 1986.

“En las obras que intento llevar a la escena, la parte predominante serd més bien lo
fisico y esto no puede ser determinado o escrito en un lenguaje verbal normal. In-
cluso las partes escritas o habladas serdn representadas de una manera diferente.”
Artaud, 1932, Carta a J. Paulham. Ibid.

3 (situacidn experimental) ... “en la que nada es seleccionado de antemano, en la
que no hay obligaciones ni prohibiciones, en la que ni siquiera hay algo previsi-
ble.”

Cage, 1972

4 “Importa ante todo romper la sujecién del teatro al texto y recobrar la nocion de
una especie de lenguaje tnico a medio camino entre el gesto y el pensamiento.
Este lenguaje no puede difundirse, sino como posible expresién dindmica y en el
espacio, opuesta a las posibilidades expresivas del lenguaje hablado.”

Artaud, 1932, Ibid.

> “El teatro, al obligarnos a vernos como somos, al hacer que las mdscaras caigan
y al divulgar las mentiras de nuestro mundo, sin objetivo, sin sentido y bi-facéti-
co, remece la tediosa y ahogante materialidad, la cual incluso reprime el mis cla-
ro testimonio de los sentidos y le revela colectivamente al hombre sus poderes
obscuros, su fuerza oculta, exhortdndolos a asumir una posicién mds noble, mas
heroica ante el destino, que la que hubiera asumido sin €1.”
Artaud, 1932. Ibid.

6 Brook, 1973.
7 Cf. Apéndices 2y 3.

8 “El 15 de julio de 1972, a las tres y media de la tarde. Ese dia y a esa hora se di-
namitaban varios bloques de las viviendas Pruitt-Igoe, en San Luis, (construidas
por Minoru Yamasaki en los afios 50) y su destruccién aparecia en todos los pe-
riGdicos de la tarde. La moderna méquina de vivir, como la habia denominado Le
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Corbusier en el periodo de euforia tecnolégica, se habia vuelto invisible y el ex-
perimento modernista aparecia obsoleto.”
Huyssen, 1987.

9 Significantes del vacio: Cf. Apéndice I.
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