: Puede decir que el teatro dramdtico prefiere un es-
espacios inmensos y los muy intimos son tenden-
s para el drama. En ambos casos, se suprime o se
estructura del reflejo (Spiegelung), en la medida en
escena funciona como un espejo que permite que
del observador se reconozca en el mundo igual-

na. Para que tengan lugar estas equivalencias y

to, la independencia y la identidad propia de am-
 ellos posibilitan la seguridad de las fronteras, indis-

ce y recepcion de

n teatro en el cual la percepcion no se encuentre
i6n de signos y sefiales, sino por lo que Jerzy
a cercanfa del organismo vivor', se contraponc

. Thédire et mise en scine 1880-1980, op. cit., p. 107 [cfr
orowskl, J. Hacia un teatro pobre. Madrid: Siglo XXI.




que la proximidad fisic,
miento muscular, espas.

te, 1965-1968; Acrdpolss,

STV
etc.) el teatro se convierte en

asediante que el especta-
dmidad corporal y de su

_elementos (como,

Winterreise [Viaje de

'é]épzacién de Tasso
a por primera vez
uno de los pri-

ecer la tortura de
vista de varias op-

celebra un verdadero triunfo de la ilusion rearral?.
demos citar el excepcional especticulo 7789 del

en el cual la impresién de una animada feria anual,

personas, tenderetes iluminados, bullicio y sorpresas,

con las escenas actuadas. Las plaraformas de madera,

 mediante pasarelas, y las multitudes de espectadores

n entre ellas, aglomerindose o dispersindose, confi-
atmésfera semejante a la de un circo y, al mismo

on equivalente, escénica y espacialmente, a las calles y

olucionario.

rmas espaciales abiertas mds alld de la ficcion de
tica el espectador se transforma en un coactor mds
mds o menos voluntario. La realizacion escénica
KL from Crime, preparada para la actriz Okzana
udo verse en 1997 en Avignon, hizo del espacio,
de algunos elementos fragmentarios, una escena de
los espectadores presentes, que fucron tomados de
ente, requiriéndoles su ayuda y su implicacién

idica de la actriz, que intcrpretaba a Katerina Ivanova,

ovela de Dostoievski. La difuminacién extrema de
vencia real y ficticia tienc consecuencias de gran
_fmpmnsién del espacio teatral: este pasa de ser un
co y simbélico a convertirse en un espacio metoninico.
e la metonimia produce la relacién y la equivalencia
_no del modo en que lo hace la metdfora, que
tud (por ejemplo, entre la navegacion y la vida en
on salida/nacimiento, camino, quizd tempes:adcs y
‘muerte), sino que permite LOMAr una parte como

0 toto: por ejemplo, una cabeza [inteligente]) o hace
6n externa (Washington desmiente que...). En el
acion de contigiiidad podemos llamar metonfmico
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Sino que sea enfatizad,, y
pacio real del teartro,

tal, ventana y simbolo,
edio de la abstraccion y

‘en la decoracién

el dipificado palacio
Lo mismo ocurre

\ ‘.' ooenel campo de
erminar de antemano

es pero, al mismo
- la realidad de la
térprete sobre la
ficticio, quizd

3
C1O

do. Asi como en la pintura el fondo es imprescindible
- modo que esta pueda ser destacada, la trama yla
constituyen el marco y el fondo irrenunciables 2
los gestos individuales del lenguaje y del cuerpo
0. Por lo tanto, en teatro coexisten el marco espacial
rco mental de la escenificacién y, dentro de ellos, a

el proceso dramitico. A ellos se anade la disposicién
‘}_m‘, asimismo, como marco. Con el primer verso, la
era salida a escena, el piiblico se prepara para una
crativa de lenguaje, una forma estilistica elemencal y
e modo, los acontecimientos se encuentran también
 forma. Por un lado, lo enmarcado se constituye
#10y, por otro, se aisla por la realidad externa como

io Max Frisch anoto:

in los cuadros? [...] El marco, cuando lo hay, desprende

L natumlm, €5 una ventana a otro mpacio totalmente

una interpretacion de todas las flores. EIl marco la sitlia
-] $Qué nos dice el marco? Dice: mira hacia aqui, aqui
0 de verse, algo que estd fuera del azar y la transitoriedad;

ido que dura, no las flores que se marchitan, sino la

izan también el rendimiento del marco en

En el teatro posdramitico, en cambio, resulta

1946-1949. Fréncfort: Shurkamp, 1970, p. 65.
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necesario un mayor impulso del distanciamiento
co, en sentido estricto, y de la literatura dramitica

la enmarcaci ils Mo e 3
vy cion miiltiple, 0. A principios de los afios ochenta llamé la atencién

B sant] ; ; o
agen-sentido ya contiene una serie de escenificaciones importantes —las de

riiber, Ariane Mnouchkine o Peter Stein- realizaran
cada una a su modo. En ese momento irrumpié un
rrollo de la configuracion escénica, un interés por

1] formalmente estilizado, que pronto se reflejé en el
istas radicales como Jan Fabre. Se puso fin asi a una
entado al contacto con el piiblico, propia de la época
afos sesenta y setenta; ahora se trataba de sumergir
un aspecto Concreto, en detalles y en estructuras
ificantes. Las consecuencias de esta tendencia fueron
icista, también frfa, y unos entornos escénicos que
srolongada sensacion de retardo. El efecto intenso de
espacio se asoci6 frecuentemente con una duracién
realizacién escénica. Esto condujo, en primer lugar,

1 del espacio caracteristica del teatro posdramitico en la

6n visual, en cierto modo, se sobrecarga con palabras
nscurso de la realizacién. El espacio posdramitico
litizada; el proceso

esencialmente

, tampoco a una actualizacion po
rte, a la inversa, en una experiencia

do. En la tradicion e
a_.‘_sta transmision i SIguIc anordmica tomaen consideracion tanto los escenarios
e estimulos 6pticos ' : eparacion respecto al espacio de los espectadores,
theatre of images* ‘ : pacios interactivos ¢ integrados, aquellos que
omina a Wilson y do amplio, pueden entenderse como €spacios heteragéneos
iender buente hacia situaciones cotidianas. Se mencionan
pletamente al servicio de la semdntica textual y

palabras de Achim Freyer, en und

im Spiel der Meta- 0s que ynvierten, e€n
€ trata

80, pp. 58-75. =
r Bonnie Marranca, aralelz de musica o texto. En este C3so, nos
J:n illes Breucr y a de algunos escendgrafos significativos del teatro
e T Desde Erich Wonder hasta Anna Viebrock, desde
cénicos del presente

a University Press, 1977 ;
i3 Enicy, Achim Freyer, los espacios ¢




| 218 L‘ 3
SR Rahcidiens en ser comentados ey 5,
EAs el teatro posdramitico,
atro a la italiana, propio de|

to fablean se cierry
a de su organizacion

. Como es sabido,
15 y los caballeros de
cuadros pictéricos e
entes (normalmente

cién inmediatamente
conocimiento de los
ente vivo del teatro.
ro de Wilson es, de
pieza y todo termina

 de cuadros. En una realizacién escénica de 7'S.F
estr nada en 1993 en Gibellina) en el Hewerhallen
rante el Kunstfest de 1996, se practicé también una

ficie de actuacion mediante dreas de luz en torng
o se situaba, con ¢l tnico limite de las marcas
‘modo, la estrategia de multiplicar los medios

edio de campos de luz geométricos, la precision

os y la elevada concentracién de los actores que,

o se distinguen como fenémenos en una nueva
ichos fenémenos se suceden en una seric no
recision absoluta y encuadres remarcados. Serfa
ahora las tradiciones del clasicismo, de la nueva

ico se trataba de crear un marco adecuado para
o dramitico; un espacio, al mismo tiempo, real y
oen de fondo, una imagen alegorica; esto es, la

e la experiencia visual pictorica en la Modernidad
previa para que la escena se aproximara en su
de la imagen pictérica y, en consecuencia, s¢

to punto, del modo de recepcion caracterfstico de la

rante, no faltaron quejas a esta postura porque se cretd

- giro hacia lo visual, la percepcion, orientada de
erario, serfa expulsada del palco real; un rechazo
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al beneficio que aquelly

o tal se convierte en yy,
€5) y en una vision vidente, o,
ntrabande para el caso de |

| Manthey los cuadros
n idealmente definidos.

tirgen Gosch. Tanto las
‘graffas de la escritura,

dgenes auténomas en las cuales
figuras escénicas respecto a la
s (tales como la esfera

) y la flecha) o motivos
conscientemente infantil,
_Wmuso de la tradicion
s, Manthey dispone

te penetrantes, pero no
windo de la danza (como

e la mayoria de las veces
emplo, las escaleras

eind [El misdntropo],

na para Fdipo.
discusién recurrente
2, la escultura y el
iglo xx, influyé en
er Group, en Jan

de una produccién de Jirgen Kruse salta 4 | vista
de situar a los actores casi al borde de | escena; por
una superficie pictérica, adheridos a la cuarrg pared,
‘ocasiones, como en la escenificacién de Ricardo I

, surge un efecto de composicién que hace que la

o0s actores parezca claramente una pintura en la parte
roscenio.

ico
de Jan Lauwers podemos encontrar otra forma del
dtico. En ellos los cuerpos, los gestos, las posturas, las
ientos se arrancan de su continuum espacio-temporal
islan y montan a modo de tableaux. Las jerarquias
pacio dramdtico (ubicacién del rostro, de los gestos
E la confrontacién de los antagonistas) se vuelven
. , también el espacio subjetivado, dispuesto por
to cena no se configura como un terreno homogéneo,
en dreas alternantes, demarcadas mediante la luz y
que se actiia sincrénicamente. De este modo, el
cién se define momento a momento en el transcurso
escénica. A diferencia de las acciones paralelas, a
las como inconexas en el caso de Wilson, en Lauwers
objetivas son mds claras y el espacio es mds literario.
fragmentacion, de espacios definidos temdticamente.
de estructuras espaciales, ¢l atrezo y los espacios
len a un trabajo de montaje y desmontaje. En las

S€ narran en sus rasgos fundamentales.
erente a lo que ocurre en el teatro épico, los
‘que suceden en diferentes lugares del escenario no
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Sl : ntinuidad narrativa, Apge
pandssace prinipio] bien visibles (una mes,

..‘-_‘; 2 d % os elementos), entran en juego
asi, adoptan un aspecro

tencias paralelas. Asi, el
: ‘una percepcion que
il dfico. Pero, ademis, en ¢l

de las direcciones

S g 08 jucja el camino de la
2 terminada lectura

Algo similar

es un elemento

i 0, el marco de ¢ = mantiene como
a la recepcion

espectadores no ven directamente a ningtin a

idn de la mmzafe’z, .0 bien de desviarse y captar ¢l
foco o, cor.no minimo, de verlo al mismo tiempo,
ador (co)realiza el montaje y decide si y de qué modo
2 mirada. Sin embargo, aunque sea perfectamente
minacién ocasional de montaje abierto para este
uede confundir debido a su similitud con la
ica. La libertad del espectador se puede entender
paso del teatro hacia la libertad de Iz lectura que
acién al cine. Se dice que en el cine la mirada

s la que fundamentalmente une los fragmentos,
su consciencia, junto a la poderosa sensacién de
| mismo. Pero la mirada de la cimara se identifica
de cine, asi que no se trata tnicamente de una

e la fantasia, sino de una mirada cautivada que,

¢ entrega a la mirada de la cimara, a la direccion.

- los signos filmicos (imagen fotografica, movimiento,
e, sonido, la reproduccion del mundo real)
ite la liberacion de la reflexion, transformaciin
robar y desechar. En el reatro posdramiico, por el
ontaje escénico abierto si ofrece tal liberacién y ello no
ojos del observador se conviertan en ojos de cimara

formas del espacio miltiple son posibles a través de la

edia; por ejemplo, el acontecimiento se puede atribuir

.g)._u:!se encuentran en relacion con ]a escena. En casos

ctor, sino

ciben imagenes de video de otros espacios.

. John Jesurun y algunas realizaciones escénicas
drfan analizar segiin las barreras de visibilidad
imagenes. Es importante el deralle de que no

teatrales consisten precisamente €i una adaptacion

percepcion multimedia, al fantasma del decreto
electrénica sin fronteras de espacios remporales
. Més bien, el teatro posdram:irico simula
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duccion y la utilizacign
pdelo"de las artes plasticas.
otel de lujo Esplanade
i6n) en la cual los
iorado edificio, entre
educida de la novela

lin, Heiner Goebbels
e, justo al pie del
te, observara la lenta

1996, a partir de
Aiiller en la cantera

uchos de estos
una experiencia

7 olf Dietf:r Brinkmann, Wolf Wondratschek, Djuna
s. ;E,] espacio teatral creado para tal ocasién por Xenia
stié en una serie laberintica de dngulos, pasillos, lugares
.Pacia_[idades que los espectadores atravesaron, cada
y en el que se fueron tropezando con un abundante
rdos (fotos, ruidos de nifios jugando, miisica, objetos
ca dramaturgia del espacio permitié que el tema de
.plantcaba la obra se efectuara teatralmente durante
poral de la realizacion como un tiempo propio del
wmovumcnto.
a Bausch el e.spacio es un compafiero de actuacién

= los bailarines y parece marcar el tiempo de su danza

mpaia el curso de las acciones corporales. En Café Midler

en el suelo testimonian los movimientos enérgicos
se estan llevando a cabo en ese momento. Danza
atan una dindmica coherente. El campo cubierto
eles en la obra homénima (Nelken) es arrasado en

e la representacion, a pesar de que los bailarines, en
cuidadosamente pisotear las flores. Asi, cl espacio
icamente y, al mismo tiempo, se convierte en
sellas: las acciones permanccen a través de sus rastros,
. ya hayan ocurrido y hayan pasado; de este modo, el
ssifica. En las propuestas de Bausch, otra posibilidad
da al espacio escénico se basa en la utilizacion de
amplificadores para crear un entorno sonoro que
litivamente las acciones corporales. Colmado por los
los por los cuerpos humanos _las sillas volcadas, l

o de las flores aplastadas sobre las que los cuerpos
rrastran, se revuelcan (Bluebart)— 0 la vida orgdnica
njunto parece convertirse él
cardiaco hace audible el
respiracic’)n que,

io escénico en su €O
erpo. Asi, un a.mpliﬁcador
de los bailarines y el sonido de st
ediante un micréfono, resuena en © oe

directamente espacializado, cargado de

| espacio. Un

Phy;is, busca
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0 oportunamente de
_d’-‘ld‘c'spacial interior/
thaler favorecen Ia

produccién,
0 concreto, real,

e plantea a la mirada del espectador es [a de yer

nando el recuerdo y la reflexion, sin sinterizarlos

le Einar Schleef el espacio de actuacién se extiende,
;o:greswo, hacia el espacio que ocupa el espectador,
o fisicamente por encima del proscenio. Aun cuando
 relacionar su nombre principalmente con lo auditivo
dazos, la violencia ritmica de las voces del coro) y con
ercida en el cuerpo de los actores (su presién fisica yla
a accién escénica, el trabajo corporal enérgico, a veces
eatro de Schleef pertenece también a la dramaturgia
1esta escénica es inimaginable sin el agudizado sentido

s visuales que su formacién como pintor le ofrece.
rma de cruzy pasarelasa través del publico contribuyen
nica del espacio se deslice desde la profundidad de la
ptiblico. La serie de las producciones de Frincfort
del amanecer, Los actores, 1918, Urgitz, Fausto) y las

s en Berlin se caracterizan por espacios visuales y de
yen la ubicacién y la perspectiva de los espectadores,
s:blc una d.l tancia contcmplanva En ocasiones, la

el zodo (por ejemplo, en el caso de los setenta metros
trechas pasarelas de la escena de Usgitz, donde el

odia seguir claramente lo que tenia lugar sobre y debajo

un vasto tridngulo esquivo en la profundidad de

s paredes negras, se abalanzaba sobre el observador.

ecer habia una rampa que, desde la mitad de la

a la platea hasta la pared del fondo del teatro, donde,

pectadores, habia actores que se hacian ofr al golpear
sobre mesas de madera con las que creaban coros




las obras realizadas por

ita Julia, de 1974, e |,

pamda de Julia, siguicn
stré del siguiente modo:

ticio de verano, asaltaron
:M‘u roll con la miisica
ocrdtica Alemana v
acién. Julia, decidida a
respaldo de la primera
la ayuden, y camina

) comunitario,
polis ateniense,

Wagner sobre

 redescubrimiento de la relacién entre rirual

dos de actuacién abiertos sugirieron insuflarle nuev);
Pmﬁta.rio en el teatro. Probablemente no obedezca
ragmdticas el hecho de que algunos grupos reatrales
fabricas y naves industriales para llevar a escena sus

a que pueden recordar la imponente espacialidad de
jue, al desprenderse de su habitual funcién mundana
aterial, ganan, gracias al teatro que tiene lugar ahi,

ble para los filésofos modernos transitar los espacios
del pasado: las iglesias y los monasterios. La moderna
2 se ha desprendido de la vita religiosa. Las iglesias y los
petrificaciones de otro espiritu que se impone poderosamente
‘deambulan por ellos. Asi pues, lo que falta es el espacio
el fisturo, cuyas caracteristicas define Nierzsche: «Seria
er un dfa —y probablemente ese dia esté cerca—qué falta ante
ciudades: lugares silenciosos, espaciosos y vastos, dedicados
(r‘:pmvisms de altas y largas galerias para evitar la intemperic
o ardiente, donde no penetre rumor alguno de coches ni de
s y jardines que expresen en conjunto ¢l cardcter sublime

de la vida retirada»"".

ation
 espacio teatral habitual existen posibilidades

e-partl.t del site specific theatre [teatro de un lugar
ado de las artes pldsticas. El teatro busca un particular

2 0 una localidad —el campo raso, por ejemplo, en
o tiguos del grupo Hollandia—. Pero esto no s¢ debe
iwiere el término site specific, ¢l lugar mantenga und

especialmente adecuada con un texto determinado.

- Berlins Im Verlag Ullsein, 1925 Lessing i€ aquf ¢l

La Gaya Ciencia de Niewsche.
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eatral; sin embarg,, |,
:

para referirse 5 este

s en el theatre on lpcatiy),

1 puede ser utilizado 1)
-mdquinas de una fibric,
-w n; actian en naves (e
neuentra asimismo sicuado
Paleos a su disposicion,
dad como escena-. Por

ando la produccién
esia en medio del

deriva de la
igirse al publico

ertedero se origina una nueva mirada estérica en |
- presenta a si mismo; deviene coactor (Mitspieler)
rometido con una significacién determinada. No
sino que se hace visible. En una situacién asi, Jos
nbién son coactores. De este modo, mediante el size
ne en escena un nivel de comunalidad entre actores
odos son simultdneamente invitades del lugar, wodos

en el universo de una fabrica, una central eléctrica o

nontaje. Viven la misma experiencia no cotidiana de
5

0, de humedad inhabitable, quizis en decadencia
ruinoso, en la cual pueden sentirse las huellas de su
su historia. En esta situacién espacial comunitaria

e nuevo el motivo del teatro entendido como tiempo

mo experiencia conjunta.

ica, existe otra prictica aln mis alejada de lo que
‘denomina 7eatro. Del mismo modo que en las
sobre todo en €l performance art, se han dado y se
acios piiblicos, 1a compaiiia Station House Opera
Smith busca con sus acciones una conexion con
nto concibe el teatro como una toma de conciencia

quitectonicos. Con sus grandes construcciones de
al el grupo representa los procesos de construccion,
demolicién asociados a un edificio que existe
definido urbanistica y

se erige un espacio teatral
2 historia de la

e en ¢l cual puede aparecer |

o a cdmara ripida. De este modo,

s, musica y exhibicién del proceso mismo de rrabajo,

er aparccer bajo una nueva Juz las ruinas de 12
Festival Theater der Welt en Dresden.

por medio de
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B o pibii,
en Amerika [Reve,,

scurso de estos viajes
escena; las acciones se

tren (como el instanee
orado). El tiempo del
eron; la frontera encre
vo definida durante

' - de los especradores.

e comparten los actores y los espectadores y que,

_ % nose puede medir con exactitud, pues se dasolo como

los espectade i § §> I g2 riencia. El andlisis y la reflexion del tiempo teatral se vale de esta

‘ ety .‘ar aqui de teatro? I : .i've de la distincién que Henri Bergson establecié
*lex‘:;to B b ! _bjetivableymensumble (temps) y la duracion (durée).
-§m e - | e ¢ iempo no se puede medir objetivamente, resulta
tiempo dejé de

menos hacer algunas distinciones conceptuales.

el tiempo en el teatro posdramatico de modo que
; ; 5 mprension de las remporalidades en las artes'.

raciones realizados scénicamer ) ’ de la estrechez de miras que conlleva la ignorancia de la
| ‘ . | tre el teatro y el drama, se resiente particularmente
s sobre todo la percepcion, de la dramaturgia del

eresia y STORR, Anette (eds.). Zeitlichkeiten — Zur Realitat
m, Photographie. Berlin: Malerci, Literatur, 1998.




