que se manifiestan cop parte
a cuya eficacia Normativy |
constantemente, aunqye y,

orma de la unidad de tiempo,
s basicas de estq tradicién
demarcaciones de |y recep-
la fantasia, el pensamicn.

d de tiempo alcanza ¢f valor
Nos hemos concentradg

tras formas narrativas
onado de las peliculas
- montaje invisible. 1a

desatendida condicion
ento estaban puestas al
exonerar al espectador
‘verdadero de la estética

nuum profundo,
del drama, sino

el cuerpo
tra forma artistica el cuerpo humano —su realidad
nta, erdtica o sagrada— es tan crucial como en el

‘en el striprease sobrevive algo de la desnudez ritual

que conjura los poderes de la fecundidad y en el
miento actoral se puede intuir la mdscara, que debié

ik

. para ahuyentar a los demonios. Todo se inicia, como

L acci6n corporal; el teatro comenzd cuando alguien
olectivo, lo desafi6 y emprendid algo por st mismo:

ades. O el valeroso, que se atreve a salir del colectivo
en un espacio distinto situado mis alli, en el que
3

> mundo con un fiempo propio —o ninguno— que

un momento, al temor inconsciente, expectante,
irada prohibida y voyerista al reino de los muertos.

pensamiento antiguo encrelazé hybrisy teatro. La




ser humano de la by

e de distancia respecto 3 s
lamente, una elevacion por
idia, rivalidad y descos

de este modo, el cuerpo

mpleja red de pulsiones,
en la que coexisten
rporales almacenados o

s uno y muchos a la vez
a el deseo, un cuerpo para

O

formaciones dramiiticas y cl
a el cuerpo y, al mismo

hecho acepado; fue
icio del significante, y se
WE

-0; quedé mis bien
10 debe sorprender

ente por medio
es y a través de la
Mk, a diferencia

el dolor y la caducidad lo hacen como muerte y

nuevo teatro, en cambio, se mueve Por un camino que
abstraccion i la atraceion. Ya Eisenstein discure este temg
lel montaje de atracciones; en €l resulta dificil Jimicar

ermina sin duda con ese fascinante y noble héroe

oner con detalle el desarrollo de esta metamorfosis
e su implicacién en la tradicién teatral dramdtica,
1 conversién en tema central en las vanguardias
Imente, realidad determinante de la forma en el

cién fisica de las estrellas, su elegancia y belleza (o,
torpeza comica) concentran el placer del teatro, a

s marginaciones discursivas son las que confirman
L como objeto explicito: asi, por ejemplo, el falo de
a, el dolor de la herida de Filoctetes, los tormentos

| en el teatro cristiano, la joroba de Gloucester o la

olor y la enfermedad, la corporalidad divergente, la
el color de la piel se convierten en temas admitidos
, Hans H. Jahnn). El matrimonio entre el ser
uina (Heiner Miiller) comenzd en las vanguardias

on *3 coplamiento de lo orgdnico y lo mecinico, se

igno de las nuevas recnologias y abarc el cucrpo

terconectado con sistemas de informacion, genera

el teatro posdramdtico.

En Texte zur Theorie des Films.

L. Montage der Attraktionenr.
R n vy En El sentido del cine. Buenos

cast,, «Montaje y atraccion».




un 3 organizacion utdpicamenge
drganizacion espacial del 7,

izacion de superficies de Piet
nas tecnologicas mediadg
direccién a la utopia.
infiltrado técnicamente: las
- OIganismo y maquinaria;
 la slow motion de Wilson,
nodos de proceder técnicos

presencia en vivo e imagen
través del procedimiento
es de cuerpos. Una

dsito de contrarrestar, por

rporeizacién generalizada
el desvio que pasa por la

el sexo visto desde
ales y la satisfaccion
o se trata de ser y ni

k obre el propio cuerpo.

technalogie. Berlin,
Videoculruras de fin

ue estd adherido a su gracia deviene inmediatamente

05 para: fitness, pertenencia, éxito, estatus, etc, De

a angosto el camino por el cual ¢l teatro puede va-
cre la significacion desensorializada Y una corpora-

y sentido
acion de ambos aspectos (significado = personaje en-
lado, y gracia libre de sentido del cuerpo corporei-
se deduce inmediatamente que en teoria el dltimo
s mismo y, por tanto, la gracia también puede existir
n la encarnacién del significado. A partir de la libera-
F. el cuerpo realizada en el movimiento moderno, crecen
en el teatro posdramdtico. Caracteristico de este giro es
| teatro recobra sus derechos: en él se aplica la formula
que esquiva el sentido. Esta nueva coyuntura se puede
e la comparaci6n entre una escena de teatro y una pin-
ella. La fijacién de todos los datos sensoriales en un
la mirada como construcci6n estética de modo que
uado mediante la inmovilizacion, puede contener
ido y puede ser también en si mismo un objeco cual-
emplo, ocurre con el cuchillo, las cartas, las plumas,
ra del moribundo en el cuadro de David, Marat a

ada por cuerpos vivos y en movimiento, se comport
pletamente distinto. Por ejemplo, en la escenificacion
‘Weiss y Peter Brook los actores se arremolinan en
e David citando la figura sumergida de Marag; de este
ivo tablean, mas alld de toda interpretacion, ambién
-materialidad y juego sensorial, en el efimero fuego
i6n teatral.
é ico existe como una realidad de por sf legitima,
tos en una concentracién sincronica pard, €n cada




| s eproducin ¢t los campos extraidos de la materia un excedente
de sentidon. El teatro, por el contrario, siempre presenta significa-
dos en una extension temporal, de modo que algunos de ellos sc van
hundiendo a la vez que otros momentos nuevos se van anunciando,
Asi, se disuelven una y otra vez tanto la fuerza de la enmarcacion que
instaura el sentido como la articulacién estética, y mediante el juego
se destruye permanentemente la construccioén. Todo, también el sen-
tido mds profundo, se desmorona en este juego de desplazamientos
que suspende la atribucion de sentido, reemplazada por el ininterpre-
table tumulto de la physis. De nuevo se muestra aqui claramente que
en el proceder del teatro se encuentra implicita una ausencia de arte ya
especifica en él como forma artistica, que tampoco reiine las cualidades
de una obra pictérica incluso cuando pone en juego las capas pre-
estéticas propias de la obra pictérica, su mera materialidad.

Del agona la agonia

La sensorialidad de la escena no se constituye del todo sobre ¢l
sentido. ;Qué sucederfa si la realidad del cuerpo, ya de por si
desemantizada en dolor y deseo (para Lacan fronteras infranqueables
del discurso), fuera elegida autorreferencialmente como tema del
teatro? Precisamente esto es lo que ocurre en el teatro posdramitico: el
cuerpo en si mismo y el proceso de su contemplacién se transforman
en objeto estético-teatral; este emerge menos como significante
que como provocacion. En el arte de la Antigiiedad, fuertemente
influenciado por la religién, el cuerpo bello era en dltrimo término
un valor en si mismo, aunque como manifestacion de sentido; sin
embargo, posteriormente tuvo que significar lo incorpéreo. Fue
necesaria la emancipacién del teatro como una dimension 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, sino que
es una experiencia de lo potencial. El cuerpo inaugura, en tanto que

* Cfr. para rodo el aj Bo e A AT
i SRR i s A Mt Fik
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presencia en una autodeixis, €l deseo y el temor de una
el vacio paraddjico de lo posible: el teatro del cuerpo es
3‘ [opa:mcial que, en la situacién teatral, se convierte en
isible entre-los-cuerpos y hace valer lo potencial como una
‘amenazante (tal como Lyotard lo concibe en el concepto
e [Erhabenen]) y, al mismo tiempo, también como una

g0 dramdtico ocurrfa entre los cuerpos, el proceso
iico sucede e el cuerpo. El lugar del duelo mental, que

o fisico y el duelo sobre la escena apenas evidenciaban,

usencia de forma, totalidad o parcialidad. Si el cuerpo
" era el portador del agin, el posdramitico presenta la
su agonia. Esto impide toda representacion, ilustracién e
zién apoyada en el cuerpo como mero medio; el actor debe
tmismo. En este sentido, Valére Novarina comenta: «el
un intérprete, porque el cuerpo no es un instrumentoy.
 la idea de la composicion de un personaje por parte del
contrapone a la férmula de que, sobre la escena, mds bien
la descomposicion del ser humano’. Con motivo de este
ento se presenta una nueva tarea para los profesionales
rmados segtin ¢l modelo europeo; deben practicar lo que
turas teatrales era natural: reaprender el cuerpo, sobre
eyes de su intensidad. Eugenio Barba, que al principio
nto a Grotowski y fue asistente en su Teatro de las trece
udié el teatro kathakali en la India, fundé el Odin Teatret

ormente, su laboratorio escénico en el cual investigd las
| presencia corporal intensiva del actor en el marco de
logia teatral. Con sus numerosas lecciones y apariciones
orkshops y talleres, Barba se presenta como uno de los mds
partidarios de la nueva corporalidad del actor. Para él, el

Nciona como si estuviera colonizado y, consecuentemente,
una expresion

entrenamiento que lo libere para generar

Le thédtre des paroles. Paris: PO.L., 1988, pp. 22y 24-
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7, de la cual surge una nyey,
5 ¥ con ello una presenci,
teralmente el drama, que

nados, al cuerpo orgdnico:

una situacion de conflicto
que las distintas partes de
a dialéctica fisica produce
emotivas, concepruales y

id se vuelve consciente
s que pueda partir de la
giifstico. Su presencia
*'dmerja lo que Roland
Este autor distingue
‘modismo sine ira et
‘que verdaderamente
individualidad, una
reproducido, un

| espectador hacia

a la peculiaridad
mbrarse, la gracia

e algo de la magia de la persona parece llegarle
de la foro que Mapplethorpe tomé a Wilson y
filésofo francés, que nunca ha escrito sobre ¢l teatr;)
«Bob Wilson, dotado de un punctum ilocalizable,

. ))7.

incipio con el modelo de un contagio, tal como
El teatro y la peste®, considerindola como una

e informacién, sino que mds bien funciona
s una participacion mimérticas. Se podria decir

erpo, a su banal existencia, y tiene lugar, asi, una
de la physis. El impulso del teatro posdramitico
ncia intensificada (epifania) del cuerpo humano

antropofania; sin embargo, en el paradigma

e la aparicién de un ser humano individ
nado, real, de cardcter inequivoco en sus gestos y
un tiempo real, el tiempo delimitado del teatro
0 convierte lo particular en absoluto de un modo
physis un equivalente de la antigua teofanfa. En
rpo rehiisa la eternidad de la existencia ficticia
eternidad ambivalente una vez que se confunde

2 Kammer, op. cit., p. 66 [ed. cast., La cdmara liicida, op.
ble, citado

se incluye cn el libro de Artaud El teatro y su do
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surgen varias imdgenes corporales de diverso tipo que, en conjunto
senalan una realidad generada Gnicamente en el teatro: 1o reay-py

Imagenes 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 de|
teatro posdramtico: no formula sentido, sino que articula energia;
no presenta una ilustracién, sino un actuar. Todo aqui ¢s 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 lingiistica, llevé de la seméntica a la sintaxis y después a la
pragmitica (es decir, el sharing emocional de impulsos que el reatro
comparte con los espectadores en su proceso de comunicacién). Este
desplazamiento se produce generalmente al aparecer cl cuerpo en
el teatro posdramitico, cuando la realidad propia de las tensiones
corporales distanciada del sentido reemplaza a la tension dramirica.
El cuerpo parece desencadenar energias desconocidas u ocultas: se
€ncuentra expuesto, como su propio mensaje y, al mismo tiempo,
como algo extremadamente ajeno a si mismo: lo propio cs 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
2 la superficie (a la piel) a través de la gesticulacion impulsiva, la
turbulencia y ¢l tumulro, la convulsién histérica, la desintegracion
autista de la forma, la pérdida del equilibrio, la caida y la deformacion.

La danza moderna cre6 una expresion corporal basada en
la sobretensién y en la contorsién histérica capaz de articular
disposiciones animicas extremas. 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 el potencial de las posibles variaciones gestuales del aparato

354 Teatro posdramético

riculado. Una exploracién minuciosa del cuerpo en todos
‘i ; la encontramos en el teatro-danza de Pina Bausch. Sus
: graffas, que marcaron ¢poca, son mucho mds que una
en el lenguaje del ballet; respecto a sus escenografias,
arecen cubiertas con materiales reales: hojas, tierra,
5..., que constituyen una caracteristica fundamental de
el trabajo de Bausch, tanto los gestos corporales como
devienen realidades perceptibles con anterioridad a toda
ién y son percibidos, tal como Kracauer teorizé a propésito
omo salvacion de la realidad exterior, que ya no puede
bida de acuerdo a una vision cada vez mis orientada a la
n. El cuerpo sufre por la nifiez perdida y el teatro-danza
V-de nuevo. En tal autodramatizacion la representacion
de accién/trama y sucesos se sustituye por la actualizacién
sciones corporales latentes. Las figuras de la danza raducen
eatro dramdtico podia mostrar como un complejo animico
; de una dramaturgia simbélica de ascenso y caida, ruptura
mienzo, figuras y anudamientos circulares y metédicos. El
antes ocupaba el drama, como medio de representacion de
complejos y sutiles, lo ocupa ahora el vértigo gestual.
en cuenta que la nueva danza privilegia la discontinuidad,
' miembros individuales (articulaciones) del cuerpo figuran
‘de su toralidad constitutiva. En este sentido, la renuncia
ideal en William Forsythe, Meg Stuart o Wim Vandekeybus
able: no hay vestimentas que ensalcen (o si se usan s¢ hace
Ncion irbnica) ni posturas insélitas que no excluyan las catdas
lones, el sentarse y estirarse, las torceduras, los gestos como
ento de hombros, la inclusién de lengu :
intensidad del contacto entre los cuerpos. Fl ritmo domina
aspectos negativos como la dificultad, la pesadez, el dolor
ncia pasan por delante de la armonia, tan valorada en la
de la danza. En una versién optimista este v
L escena posdramdtica es la afirmacién anhelante de una

i -ador, se
cafda y la elevacion, el dolory ¢l erotismo provoc

aje y voz y la

értigo libre de

Aoaann  ARE



':sc ‘escenifica en la risa y en la transgresion. En est ambivale
-qnm-u@pia y lamento, la danza resulta nuevamente ejemplar p,

:Epreg;mm, al igual que Niewsche, por el dios danzante, un ser it

a toda determinacion dialécrica que ~como formula Georges Bag

aille—
ncia

ara ¢l

'dmposiuvo posd.mn tico.
£ du Ml‘“m que la Cﬂnstm:.u:m

En_ dg dlscum emno,gamnda para el sentido y el am’m de las cosas.
estas rma.s ﬂm.waks se baila un etro asocial. Dichas formas pucdm

mnuau{;n,_ pues estd previsto el agotamiento,
la coredgrafa Meg Stuart, nacida en Estados
__-te mbaja en Bélglcn, se puede emendu L]

Slow motion

A la serie de imdgenes corporales que son sintomdticas del reatro
pesdmmitico. . a técnica de |
el trabajo de Robert Wilson. Dicha técnica no es reducible a un cfecto
visual meramente externo; si tanto ¢l movimiento corporal como el
ﬂﬁﬁpbénélquemm:t alentizan, entonces inevirablemente el
CUerpo en su concrecion se exhibe como aumentado a través de la lente
de un observador y, al mismo tiempo, s recorta como objeto artistico
sobre el continuum espacio-temporal. La lupa del tiempo aisla un
contorno de vmblﬁdad_ enfitica sobre el espacio (campo de visién)
y cautiva simultineamente la mirada irritada por esta tarea inusual.
La tﬂ_ﬂslén'-ﬁsi.@-: y mental del actor que ejecuta los movimientos
fuertemente ralentizados responde, en cierto modo, a la tension

Ak Tastrn nacdrarmition

que s¢ COmPIomeLe con este proceso de percepceion
es unidas permiten que ¢/ cuerpo aparezca. Al mmmr-.
ato moror es alienado: cada accién (el modo de andar
rse, de colocarse, etc.) permanece reconocible, PL_IHL
~un modo inusitado, como algo nunea visto. Fl aco
escompone cn ¢l acto de clevar un pie, avanzar una
r el peso, colocar en el suelo la planta del pie: la accidn

este caso caminar) cobra la belleza de los gestos puros que

ben, en un texto amplimncnw citado, ha reflexionado
dad a la luz de una pérdida del lenguaje gestual tras

to se convierte en destino:

el punto en que esta tensidn polar, hacia la desaparicion y
| gesto, por una parte, y hacia su transfiguracién en hado, por
 culminacién en la cultura europea. Porque el pensamiento
etorno solo es inteligible como un gesto en el que potencia ¥
4y artificio, conringencia v necesidad se hacen indiscernibles
instancia, tinicamente como teatro). Asf hablaba Zaraunma e
la humanidad que ha perdido sus gestos. ¥ ¢ uando la época lo
siado tardel) empezd la presurosa tenrativa de recuperar in
-gn!sms perdidos. La danza de lsadora Duncan y de Diaghilev.
Proust, la gran poesia del Jugendstil de Pascoli a Rilke y, por
manera mis cjemplar, el cine mudo, trazan el circulo migico
anidad tratd por dltima vez de evocar lo que sc le estaba

las manos para siempre®.

e halla una constelacion de fendmenos. Pero, ;qué ¢s lo

ecir cuando hablamos de gesto? Ante rodo, en €l se

Dol
«Noncn zur Gestes. En Laver, Juta Georg. Posimoderte und Poli
En Medips sin firt.

pp. 97-107 [ed. cast., «Notas cobre ¢l gestor.
: Valencia: Pre-Textos, 2001, pp: 50-51].
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gidos a un fin, es decir, ¢]

el cuerpo, pero tampoc,
L'a danza, por ejemplo,
cosa que la distribucigy,

“movimiento corporal, £/

medio hecho visible cop,
f', ©0 mis bien su modo

la cual toda potencis
n milien pur, en palabras

el cuerpo. El cuerpo
mos que «el gesto es

el actor se debia
e la Antigiiedad,
dtura parlante y no

e contrapuso a una sociedad enferma una cylgurg del
Ya en la concepcién de la danza de [as vanguardias
uede observar aquella dualidad que en ¢ reqrrg

parecerd de nuevo: el «entrelazamienro de una idea

2 antigua»'®. Tanto la imagen dinamizada del cuerpo, que

asis, como la imagen esttica del mismo, que no

ndencia a desembocar en la altaneria propia de un

el siglo xx una historia llena de contradicciones en

110, y N0 tinicamente de la danza. Ambos son motivos

anguardia mds progresista, sino también de las utopias
nservadoras''.

la Societas Raffaello Sanzio es un ejemplo emblemi-

tética escultérica a la que nos referimos. Esta asombrosa

de las mds importantes del teatro italiano experimen-

1981 dentro de la corriente del teatro de proyecto;

0 Se compone una nueva companfa alrededor del na-

grupo, los hermanos Romeo y Claudia Castellucci.

n con ellos personas con una corporalidad deforma-

da por la enfermedad. «Cada cuerpo tiene su propio

—explica Romeo Castellucci—. Se trata del regreso

o realidad incomprensible e insoportable al mismo

sus escenificaciones mds importantes destacan: Santa

ner (1985), Gilgamesh (1990), Hamlet: la vehemen-

la muerte de un molusco (1992), Masoch (1993),

-y Julio César (1997). En la Orestiada, por ¢jemplo,

as artes pldsticas: se eligié a un actor por ser alwo y

na figura de Giacometti; otro fue vestido y maquilla-

26 que recordaba las esculturas de George Segal, y sus

Tang-Lekiren. Korperbilder und Raumfiguren der Auvantgarde.

ferlag, 1995, p. 69. o
iz .‘Z\l:ﬂucht des Geistes?». En Komfrvati:n-mwfmmnn.rr.
ogialistische Theaterdiskursive in Deutschland und Jalien

oral. Fréncfort, 1998
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‘ ra de ender a Orestes. El actor que trabaja con nosotros
€ una montafia coloread, @naa Apolo no tiene brazos. Se presenta cxactamene
1 que se deshace propia de 1a € 2 griega que perdi6 los brazos. Esta es I idea que
ral su pesadez comunica sy _ ; g cuo Sy i ey S N
oria: un cuerpo perfecto, absolutamente perfecto,
. por ello encarna la idea divina. Una estatua. Una
i, Las salidas a escena de actores como el recién
de Francis Bacon, F| ‘ nado de brazos cercenados, cuerpos tllidos, impedidos, el
las artes plésticas s sindrome de Down y representa a Agamendn o el
oci les gustara pasar ; senta a Horacio hacen perceptibles, en el limite de
. ‘ percep

iy .?'@ntes»u. Da que pensar v d soportable), el cuerpo inhumano. Unido al sonido

la gran tradicién de o tipo, a menudo metilicos, surge un escenario

cual los cuerpos, en un estado vital cosificado,

formacién. La Orestiada recibi6 la denominacion de

lia orgdnica y, de hecho, es como si debiera convertirse

acrificio, el voyeur

; ‘de transformacién del actor en escultura son
hecho, muri6 antes

ompa :
: paifa en Frincfort, ra, que llegé a la danza en los afios ochenta después

rectoria como pintor y escultor. Teshigawara no
nes sino que las despierta a través de la inmediatez

menudo quietos durante un largo periodo de tiempo
s al piiblico —ya sean agresivas, imperturbables,

lb‘ﬁl’mdtiansbbﬂ Theater der Wels. Dresde, 16 de iuﬁnig de
CAstrituccs, C. y Casterucc, R. 1 Teatro della Socierss
eatro iconoclasta alla super-icona. Mildn: Ubulibri, 1992.
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..ﬂt provocadoras Cuando e encuentran en pod:os o bases estrechas.

: que, emm anto, algn.uen tiembla en un sollozo clardnu :nte
e walista pero conmovedor por su intensidad fisica,
a necesario un movimicnto considerable), o los cuerpos g
uxponcﬁ ala aptqciwén ptiblica en posturas llamativamente afectadas

. El atractivo y la dialécrica estética
r clisicos no consisten en hacer perceptible

w vivo no puede competir con ellas. La
bicér erpo ideal que no envejece y que, como
furma visual, jerce una atraccién erérica. (Anriguas nar);::mncs nos
ﬁﬁ’»‘m‘EBdcw bscenos de amantes demasiado fascinados por
las estatuas de Venus.) Por el contrario, en el intercambio de miradas
entre pﬁbliw y escena, el cuerpo envejecido y caduco (llevado a
escena por Mil Seghers) experimenta en su cansancio y agotamicnto
mﬂp@ﬂd&n dupladada,gg[ como ¢l cuerpo imperfecto, obeso
(representado por Viviane De Muynck).

El estar expuesto de los actores no se encuentra filtrado por el drama
ni por los personajes. El cuerpo se aproxima de modo ambivalente y
amenazante al espectador porque se niega a convertirse en sustancia
significadora o en ideal y rehtisa entrar en la erernidad como esclavo del
(’i:“zdm' ideal. En cierto modo, se trata de la invencién de la formula
o mt::a que popuse Mallarmé, segiin la cual la bailarina no ¢s

que baﬂa,, ino una constelacion de reminiscencias poéticas
(sin autor), asociaciones y figuras, una abstraccién fascinante de todo

36z Tmm-ﬂmﬂi‘am‘&:}@?_

beria hacer posible la percepcion simbalica, Aqui, en
ir de la abstraccion de la forma se destaca nuevamente
nereta; un juego peligroso. pues la fijacion por L escultura
una experiencia visual de otro tipo: el actor se desplaza
o de una navaja entre su metamorfosis en una picza de
,"inel'te y su autorreafirmacién como persona. Se ofrece v
n cierto modo, cono una victima: sin la proteccion .gl:|
fortalecimiento a través de la rranquilidad ofrecida por
_cuerpo se entrega, en su vulnerabilidad y miserabilidad
n como estimulo erdtico y provocacion, al wibunal de
ue lo evalian. Desde esta posicién de victima la imagen
osdramitica del cuerpo se torna un acto de agresién y de
to del piblico. En tanto que el actor se presenta como

dual y vulnerable, ¢l espectador se vuelve consciente

que en el teatro tradicional estd disimulada, a pesar
2ble relacion de la mirada con ¢l escenario: el acto de ver
: modo vayeurista sobre el actor exhibido como un objero
cierto modo, ningtin orden narrativo o dramatirgico
> disculpa al que mira para clavar sus ojos en las personas

ran sobre el escenario. El espectador se coloca miis bien
60 de un vayeur que se hace consciente de esta realidad
e su ambigiiedad) y que, adems, es sorprendido a través
rontacion de miradas entre escena y publico y, por @anto,
la seguridad imaginaria del voyeur. No por casualidad

rimera parte de Snakesong Trilogy, de Jan Lauwers, s¢

iz ortivo, atléico, jucga un rol especial en el nuevo teatro,
confirma también

Imente en la danza. El deporte se
3l “Blﬁcuca interesante pard el teatro pmdr Amatico,

th
aspectos, se configura como un modelo a seguir. En las

de Wim Vandekeybus, en l crabajo sudorifico de los

porq ue,

&, Stéphanc. Ocuures complétes, op- 082 - 304
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cuerpos en Einar Schleef y en las arriesgadas exhibiciones deportiyag
de las capacidades corporales de la companfa canadiense 14 1, l& \
Human Steps se refleja el hecho de que, en un entorno vital del cucrp;
menos estructurado por atribuciones de sentido, su fuerza y belle,., o
convierten en un verdadero fetiche, en la dltima verdad aparentemente
ctemz. La musculosa aparicién de la bailarina de Human Steps, Louise
Lecavalier, y sus actos de fuerza que limitan con lo circense radicalizan
la unagcn parafascista de la publicidad del cuerpo totalmente sane
totalmente capaz, totalmente realizado en su rendimicnto, bello y fucr(c‘,
Wim Vandekeybus, en cambio, crea una danza-teatro de dureza fisics
€On cuerpos que caen unos encima de otros: pisotones, pataleos, saltos
arriesgados y movimientos cuya tensién el observador apenas puede
rehuir. La coreograffa consiste esencialmente en convulsiones de Jos
ba:larinu en el suelo, caidas, luchas cuerpo a cuerpo y pruebas de fuerza
reales. El artista (él mismo actué en £/ poder de las locuras del teatro, de
Jan Fabre) pertencce a aquella generacion del teatro belga que, siendo
todos alin muy jévenes en los afos ochenta, alcanzaron rdpidamente
fama internacional. Cabe mencionar también el cjemplo de Roxanc
Huilmand que, al bailar con tacones en el solo Muurwerk (también
producido como pelicula), suscité una tormenta de desesperacion y
rebelién entre muros de piedra, mediante la fuerza y la expresividad de
su sensacional actuacién.

El cuerpo y las cosas

El cuerpo es un punto de interseccion en el cual, tras una observacion
minuciosa, el limite entre lo vivo y lo muerto se vuelve problemitico.
Las cosas son siempre una especie de sustituto para algo distinto que no
puede fijarse ficilmente con palabras y un enigma ran pronto como le
prestamos nuestra atencion. De este modo, la estética teatral se mueve
s?cmpre en la frontera entre lo humano y lo material (las cosas). Espi-
ritus y fantasmas constituyen la mareria a partir de la cual parece estar
h.echo el mundo de las cosas que, de un modo enigmatico, no estd sen-
cillamente muerto. A la inversa, el cuerpo vivo puede verdaderamente
hacerse objeto. A causa de ello, con frecuencia se ha comparado al actor
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dn, un deportista, una prostituta y un maniqui (es decir,
Aun cuando la mecdnica del cuerpo del bailarin traza una
la normalidad humana, no solo se aproxima a una esfera
.. sino también a las cosas y su mecdnica, y se adentra en su
bOT ejemplo, ocurre en £l teatro de marionetas, de Kleist).
umana, mcdiante un arte extremo, se alcja compictamcmc
(que conocemos como naturaleza) y trasciende la fronte-
*’o‘ de los ruidos que normalmente producen los objetos
‘tenc.ia.l de fantasfa de las cosas se reconoce nuevamente a
roximacion del ser humano a su mundo. En este sentido,
tor concilia los movimientos grotescos y mecinicos del
0 con el funcionamiento alocado de los aparatos.
icién del teatro dramdtico permanecia reprimido el en-
o del cuerpo con el mundo de lo marerial. Este, en su
gico y su realidad concrera, mantuvo la prerrogativa de las
iones liricas y épicas, ya que la capacidad de abstraccién del
h 4tico se encontraba estrechamente relacionada con la
cuerpo de carne y hueso de la esfera del mundo de los
teriales. Asi, ya desde los inicios del teatro el actor utiliza
os —un arma, un bastén, un disfraz o una méscara— para
representaciones y; a la vez, se objetiva en la medida en que
1S ¥ poses expresivas con su cuerpo. El teatro juega —y esto
e la fascinacion permancnte de las marionetas— con el reflejo,
ue el acror dota de vida al objeto y, con ello, hace él mismo
ento que actiia casi inconscientemente, dejindosc manejar
tas de la mecénica (o de la gracia). Ciertamente, el arte
grafia podria dedicar sus esfuerzos a esclarecer un nexo en-
ies de los sujetos y su mundo material, sus construcciones
 aunque el drama pasa por alto este entrelazamiento. Al
‘menudo alcanza sus momentos mds ridiculos cuando deja
objetos: el paiuelo en Orelo, la limonada en Luisa Miller
funesto del drama de destino®. Solo de forma excepcional

3

intesto (1826) es una obra del dramaturgo alemdn August Grat von
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el drama trata motivos que representan la fatalidad o ¢l magico engre.
lazamiento de la vida y el mundo de las cosas. El tearro posdramgi.
o, en cambio, reaviva la interaccion entre los cuerpos humanos yel
mundo de los objetos; el parentesco entre un mufieco, una marionety
Y un cuerpo, por ejemplo, son temas teatrales que se excluyen de|
teatro dramitico y que solo pueden subsistir de forma marginal en ¢|
eatro para nifos.

En el teatro posdramdtico la comunicacion del cuerpo mudo s
emancipa del discurso verbal. Una aparicion sintomdtica de esto lo
constituye el teatro de movimiento. Surgido en la segunda mitad de I
década de los setenta, este teatro, con su énfasis en el cuerpo casi
mite de la pantomima, su continua renuncia al lenguaje y su rel
con la tradicién de la comedia del arte, activa la buisqueda de nuevas
posibilidades de expresion no literarias. Una de las primeras realiza-
ciones escénicas mds impactantes en esta direccion fue Door het oog
van de diabolo (1976), de Willemien Qosterveld. Sobre un andamio
con pasarelas (que hace pensar en el famoso escenario de /¢ Cocu de
Meyerhold), los actores hacian siempre los mismos recorridos que,
debido a los diversos tempos de ritmo, originaban confrontaciones.
De este espacio de abstraccién minimalista se derivaron situaciones
casi dramaricas'S.

En el dmbito de las formas del teatro alejadas del drama destaca
por encima de todas el llamado zearro de abjetos, cuyos representantes
mis destacados han sido los artistas Stuart Sherman, Christian
Carrignon, Jacques Templeraud y Peter Kerturkar. Cabe ambién
mencionar ¢l teatro de objetos de Jean-Pierre Larroche y Pascale
Hanrot, que fucron invitados al Theater der Welt en Dresden, en
1996, y las companias Théitre Manarf o Velo-Theatre. Asimismo, en

los Paises Bajos reciben una especial atencién tanto esta como otras
formas menores del teatro,

al li-

acion

Aunque los amantes de estas variantes del teatro de personajes que
hemos mencionado podrian considerarse una especie extravagante,

' Cfr. VogeLs, Frits,

«Termiek: Driftig zoekens.
1983, p. 30,

En Toneel Theatral, nim. 3,
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;iexpresan algo esencial en cuanto al cuerpo posdramti-
sentido, Winicott ha desarrollado y explicado ] término

ajero y estimula asi la sensacion de que nosotros mis.
no solo sujetos vivos sino, en parte, también objetos.
te cuando se desdibuja la frontera, cuando el sujeto
y la cosa a ser viviente, cuando se pierde la seguridad
con certeza la vida y la muerte, el sujeto y el obje-
privilegiado para la experiencia de tal transgresion lo
cl teatro de titeres, el bunraku®, el reatro de marionetas
Sl que Edward Gordon Craig solo queria dejar entrar a
marionetas —actores totalmente disciplinados, sin abna—. 1a
o siniestro, que desde Freud se relaciona sobre todo con
G de la difuminacion de la frontera entre lo vivo ylo
'y;-contribuir a describir la actuacién de cuerpos mediati-
reales en el teatro posdramdtico: ;cudl es mi yo si en ¢l
tra lo ajeno, lo otro, el objeto del cual quiero separarme
znte? Este yo parece entonces perder el juicio, y poner en
nalidad'”.
tmas populares del teatro de marionetas, del mismo modo
venciones mds avanzadas de las vanguardias teatrales,
na fuerte corriente del teatro de objetos que unas veces
ot manifiesta ¢ inspira antiguas tradiciones teatrales y
tos innovadores. El teatro que anula el modelo dramdrico
el valor de las cosas y la experiencia de cosificacién que
‘ajena a los actores humanos v, al mismo tiempo, ganar
rreno de juego en el ambito de las mdgquinas en las que
Avagantes maquinas de amor y de muerte de Kantor
O high-tech—se entrelazan mecinica y tecnologfa. Heiner
0 del teatro de Wilson la «sabidurfa de los cuentos de

= et és. Se
s el nombre con el que se conoce al teatro de marionetas JARDIE
- : i citacion
union de tres artes escénicas distintas: las marionestas, la recitacic
ssen [N. del E.). IR
thabene ist das Unheimliches. En Merkur, nim. 9, 195



hadas que no pueden disociar la historia de los seres humanos (e |,
historia de los animales (plantas, piedras, maquinas)s; asi, a ,_.l

i ; . T ¥ + Aparece
anticl_pat_:la «la unidad entre el ser humano y la miquina, ¢l siguiente
paso de la evoluciény. En efecto, parece que la tecnologizacion cadq
vez mas acelerada, y con ella la rendencia a la transformacion d;]
cuerpo en un aparato controlable y elegible, anuncia un recno-
cuerpo programable, una mutacion antropoldgica cuyas primeras
mﬂm@dbﬁq’s:@ registran de modo mds preciso en las artes que en los
discursos juridicos y politicos, ripidamente anticuados.

Un capitulo particular del teatro de objetos lo integran los actos
de gran formato realizados por mdquinas en vez de por acrores.
Survival Research Laboratories (SRL) presenté un paquete de
mdquinas inmensas y agresivas: un infierno construido con miquinas
‘armadas con brazos siniestros, vagones y griias que escupian fucgo y
entrechocaban en estallidos, y con las cuales se trataba de represcnm-r
el pcorem:ul inquietante y destructivo de la sociedad industrial.
Formas ludicas de este teatro con dragones voladores, construcciones
de carton y papel maché, actores con zancos inmensos y guarniciones
automovilisticas muestran, por ¢l contrario, una version idilica de
este teatro de gran fa:mato en el cual dominan los objetos. Alli
la fantasmagoria de la.,pm_duqcién industrial de alto nivel con sus
demonios, aqui el circo. También como teatro de objetos el dispositivo
posdramitico abre nueyos modelos teatrales entre Ia instalacion, el
arte cinético de objetos y ¢l arte de la construccion paisajistica.

Animales

El género de la fibula formulé mediante la antropomorfizacion de
los personajes animales la lectura dialécrica de que los seres humanos
se comportan como animales (por eso pueden ser narradas por
animales como si fueran humanos). El teatro posdramitico llega
tan lejos en la negacién del antropocentrismo inmanente al drama
que sobre el escenario se produce una equiparacién entre cucrpos de
animales y cuerpos humanos. El cuerpo mudo del animal se convierte
en encarnacién del cuerpo humano oftecido en sacrificio y, con ello,
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fimension mitica, pues el mito hace referencia a una
e domina la lucha muda entre la vida y la muerte,
humano, incluso cuando consigue escapar de este
. se le arrcbara de nuevo el lenguaje que acaba de
\erpo, que casi se vuelve mudo, que suspira, grita y
animales, es la encarnacion de una realidad mitica
el drama humano. A su vez, el cuerpo humano se
ormacion y monstruosidad, autismo y alteracion del
animal. En el teatro posdramdtico se explora hasta
idad del cuerpo humano se encuentra emparentada
De este modo, en las escenificaciones de Jan Fabre
s trabajan en igualdad de condiciones. La presencia
bre ¢l escenario, que estaba mal vista en el teatro
s estos rompen la ficcién debido a su ser inconsciente),
:N MOLIVO [ECUTTente en el teatro posdramitico. En las
por ejemplo, aparecen animales con frecuencia y en
ape [Paisaje narrativo], de Michael Simon, fascind
un cantante y un caballo sobre la escena. También
acciones Joseph Beuys urilizé un caballo (Ifigenia)
jos dfas con un coyote en una jaula en (¢ “oyore, [ like
verica likes me [Coyote, me gusta América y a América le
atrevista Romeo Castellucci dijo sobre la € Irestiada:
parte hay dos caballos negros que, casi invisibles,
de Casandra, acompanindola. En ¢l fondo solo se

o de los cascos». Y:

ge;

es que 1o tienen justificacion alguna. Son dos caballos que nos
EN la gira y que solo viven algunos :,cgundus en escena, nada
| cuestion del resuello. Se trata de unos segundos muy poderosos
-una comunicacion pura por medio de la presencia de los
ata de un clemento adicional esencial, porgue agui vuelve a
el cuento de hadas, donde los animales cohabitan con las

bién tiencn la palabra'’.

en alnformationsblate Theater der Welts, op. eit
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vivos; en Hamlet, el \nic,
aba de un lado a otro con

una disciplina. La historia
 historia de los intentos de
rma bella y el origen

del entrenamiento. No

e la ilusion del teatro, sino
 tenemos que darle un lugar
o de sus grandes trabajos
meétrica del espacio es-

tsculas del cuerpo

y forma de moverse.
ncia la causa de su in-
el cuerpo. Cuando en

agotamiento fisico del
aterial moldeado del
ice un salto premedi-
percepcion real. Emil
izontes sobre el teatro

as’?. La agresion que se ejerce sobre los cuerpos, la

ue niega a los cuerpos individuales el placer d; la
hacer de cllo' .ﬁmcmncs corporales del trabajo y de
orman en visibilidad empdtica del cuerpo singular
‘malizacion. De este modo, se hace evidente que la
ctor indispensable de la forma estética en apariencia
ntinea, provoca, al mismo tiempo, efectos estéticos
en cuanto estructura matematica u ornamental®.
jonalmente s descarta o se reprime (la gricil bailarina
que se note ningdn rastro del entrenamiento atormen-
le nuevo cuando la frontera de la formalizacién estética
con ella, se materializa la frontera entre el cuerpo

real. Cuando aquel se deshace por el esfuerzo, lo real
mente de la forma.

do siempre fascinado por el dolor aunque, a di-
siento ideal, no haya tenido tan buena prensa en
cional. El dolor, la violencia, la muerte y los senti-
enados por ellos, esto es: el temor y la compasion,

la Antigiiedad en el fundamento del placer ante los
{oy eleos y phobos s¢ traducen mds bien como la-
fifo. Aristoteles presupone en la Poética una implica-
los espectadores en el proceso teatral, con intensas
vas y corporalmente manifestadas en el instante. El
jeto de observacion contemplativa, sino que afecta al
edio de un ataque psicofisico; algo que, por cierto,

mente con la construccion racional de la forma de

cardcter particularmente filoséfico. 12 tragedia debe
iin de ese estado de

en el espectador, una purificaci
ofrio al que hemos aludido. Sin embargo, €0 la ac-

‘ﬂ}l Fabre. La Discipline de chaos, le chaos de la discipline.

. Francfort, 1988, p- 214.
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0 §U misma existencia— ha
 que «[la catarsis] es una accian,
vencia con la opresion, y que
e de la mitologia del arte y ¢

aristotélico tuviera lugar
0 proporcionado siempre
persistente de la reflexion
la idea del efecto sanador
‘efectivo —en caso de que se
la mecdnica de ral efecto— en |a
n ﬂuﬁdto-dc fiitbol o el temor y

visionar un thriller. La temitica
mis bien por la estrecha
Tor.

her-Lichte remite a las
_hecho®. En el dolor es
profunda ambigiicdad de la
' i6n. La gran conquista
des antes no percibidas
capacidad de la mimesis
de apropiarnos, en cicrta
O NOSOLTOs MIsMOS, ¥
sibilita esta mediacion

ed, cast., Teoria estética,

: . . ity p. 255.

un original repetido). A través del debilitamiento,
1 reduccion de lo real, que le son sistemidticamente
crea una percepeién que quizd de otro modo
y inevitablemente la crea a costa de una (de-)

partes. a imagen televisiva en la que se muestra
;ra niega, de entrada, el cuerpo: la duracién real
: los meses, los aiios, las generaciones de los que
lice de tiempo, la abreviacion de la presentacion
Hedor, pesadez, calor... la imagen engaia sabre
| atractivo ptico para la percepcion, de modo

empatia imaginaria y esta se vuelve indiferencia
os receptores. Sin embargo, en ¢l caso del dolor la

a se convierte en un problema. Aparentemente

 anestesia frente al dolor y al sufrimiento ha sido
l arte (y darfa para realizar toda una investigacion
de esta anestesia), pero en el mundo medidtico
d caliza de tal modo que, en un sentido moral, la

mentira. El teatro posdramirico responde a este
 asombroso: saca a la luz la circunstancia, de otro
teatro como préctica corporal no solo incluye
olor, sino también el dolor que experimentan los

¢ la irrepresentabilidad del dolor nos encontras
1a central del teatro: el desafio de hacer presente
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lo inconeebible con ayuda del cuerpo, que esla misma memoria de| e,
lor, porque la cultura y el «dolor, el recurso més poderoso de la mner .
Sichiren paiabras-d'e Nietzsche, han sido inscritos en él disciplinada.
‘mente. La mimesis de/ dolor significa principalmente que ¢l torimen,
la tortura, el sufrimiento fisico y el horror son imitados y sugeridos de
forma engafiosa, de modo que surge una emparia dolorosa con el dofor
actuadp. Pero el teatro posdramdtico pone en prictica la mimesis e |
dolor. Esto ocurre cuando la escena se equipara a la vida; cuando cae
de su banalidad real y se golpea contra ella, aparece entonces el remor

Fa:'-ln-'inte__g;ﬁidé&ﬂc-h:mmy se efectiia una transicion desde un dafor

representado a un dolor experimentado en la representaciin. Aqui radica
lanwedadquc,mwmb:gﬂedad moral y estética, se ha convertido
en el indicador para preguntar qué es, en realidad, la representacion:
l’aaménml:pamiagnmdﬂm y arriesgada en la escena (como los mon-
mjes«d ; mmpamal.alala Human Steps); ¢jercicios de apariencia
enudo paramilitar (como cierta danza-teatro o las obras de Einar
quismo (como La Fura dels Baus); el juego moralmente
4 fiecion o la realidad de la crueldad (como en Jan
)ola enrlﬂblaén de cuerpos enfermos y desfigurados. Un teatro
K uerpos en d'ofar ].[cvn. ala percepeion a una escision: aqui el dolor
l':pmsmmda, alli el acto lidico y placentero de su representacion que,
en si mismo, muestra el dolor.

En los 'I.ﬁOS sesenta los artistas de performance reaccionaron a la
msensibdidad con la realidad del dolor; desde entonces, este gesto
ha id co a poco llegando también al teatro. En el fondo con cllo
; ml!aimba la férmula mds antigua utilizada ya en ¢l teatro tri-
‘gico: la mdxima de Esquilo de aprender a través del sufvimiento. Sin
‘embargo, la exposicion del rasgo doloroso, maquinal y cruel en la
produccion de apariencias del propio teatro es una novedad. Al juego
[ 0s que plantea la mera imitacién a través de las mdscaras y las
‘masacres del teatro (nombre alegorico para todo arte que se plantee
cstc 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 transfigurindolo, el gesto
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dolor se convierte en una experiencia no distancia-
leén Articular el dolor, no meramente imitarlo, y
én incluir la accion de la representacion como dolor
wtonces, hacer teatro. En comparacion con las re-
. medidticas, el horror representado con los medios del
erte, de cualquier modo, en ridiculo ¢ inverosimil. En
la presencia del factor corporal de la representa-
s mismos en primer plano, entonces ¢l acto reatral
dad, que en otro caso se perderia en las imagenes. Fl
en parte, con la implicacién terrorista (como lo hace
), en parte, con el hipernaturalismo y las imigenes
or medio de la parodia o la exageraci6n, provocan
an asi una empartia que se distingue de la empatia
a percepcion en ¢l cine o el video (como los montajes
ren parte en la linea del performance art acrual, que
mas muy diversas, desde el relato personal al arte de
Oberender senala, con razén, el enfoque que toma
parte del teatro contempordneo, especialmente ¢l
generaciones mds jovenes: quicren «ratar con la al-
rehiye cualquier relativizacion: la verdad corporal.
ion son los anicos puentes seguros entre dos perso-
trata aqui de contradecir esta postura (dolor y diversién
mente los factores que mds incitan a la rivalidad y a la
2, aunque no es este el problema), sino de reconocer
el reatro posdramitico hacen de todo aquello que en
e abjeto de representacion, un momento del acon-
o y de este modo tienen en cuenta legitimamente
niento, la rrivializacién y la banalizacion de los objetos,
tener una referencia a la realidad. Por ello, ¢l teatro s¢
ol 81 TArgen: como arte prcparado para renunciar a ser
rambién a retroceder antes de dar el dltimo paso hacia

a significacion.

h. «Theater der Vergleichgiiltigungs. En Theater der Zeit marzo/
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Cuerpo infernal

En comparacién con el teatro de los anos sesenta, que vivié yup
optimismo no problemitico del cuerpo, en las nuevas formas el
teatro el cuerpo se ha convertido en un campo de baralla real y
discursivo. El movimiento feminista hizo tambalear |2 imagen dél
cuerpo patriarcal, los fantasmas y los clichés, pero no por ello vencié
el nuevo paradigma de la sexualidad libre y liberada; mds bien se
puede constatar una imagen del cuerpo oscura y neobarroca. | a
distorsiones del tiempo, las curvaturas del espacio, las contorsiones
del cuerpo y las deslocalizaciones no tienen lugar bajo el signo del
resurgimiento y el animo experimental revolucionario. En vez de
esto, el teatro redescubre la pérdida barroca del mundo ¥ persigue
fascinado las curvas de la caida del cuerpo humano. Este giro
podria estar relacionado con la experiencia de que el cuerpo bueno e
idealizado del eros no produjo la liberacién social esperada, sino que
inscribi6 al sexo en la maquinaria del mundo mercantil, aquictando
y contentando sus supuestas necesidades, hasta apaciguarlas. De este
modo, coreégrafos como Teshigawara crean mundos de horror a partir
de impactos eléctricos, flashes cegadores, ruido intolerable y paredes
metdlicas sin salida; disefian panoramas enteros de depravacion
moral y decadencia apocaliptica o crispan los nervios del publico 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

infernales de una sociedad enferma de sida, perdida y condenada.
Dificilmente puede resultar casual este retorno pertinaz ala metifora
del mundo como hospital y manicomio sin futuro, para el cual no
parece haber ninguna alternativa mds que la retirada, ignalmente
catastréfica, en un aislamiento solipsista. Personas en sillas de ruedas,
como ya se podian ver en Samuel Beckett o en Heiner Miiller, se
encuentran en trabajos como Dionisio (1990) y Flectra del japonés

Tadashi Suzuki, en las que se escenifican, a modo de procesiones,

pinturas de imdgenes infernales estrictamente formalizadas. La

compaiia espafiola La Fura dels Baus traslada al publico a escenarios
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cerrados y demoniacos, creados a partir de imdgenes
ecen estar inspiradas en el /nferno de Dante: cuerpos
dos en lo que parece agua hirviendo, ahorcados,
|eratados; fuego que llamea por todas partes, personas
. son maltratadas y fustigadas, torturadores que vociferan

frable nombre de la compania —el hurén de los baus, un
do en el pueblecito de Moia—, pasando por los titulos
sus representaciones (Accions, 1983; Suz/o/Suz, 1985;
o Noun, 1990) hasta la ausencia de roda explicacién
contexto y al sentido de las acciones autoagresivas
grupo cataldn puso una y otra vez en el centro de su
de poder y enigma que, desde Edipo rey, constituye
0. Sus motivos recurrentes son la violencia ritual, el
y el nacimiento. Sin embargo, algunos de sus trabajos,
ersion 3.0 (1998), retornan al teatro convencional.
sofisticacion, el grupo instala elementos multimedia,
cos, juegos de sombras y collage de ruidos para lograr una
dustica conforme a la época actual.

y medios de comunicacién muestran, con una
menudo despiadada, la decadencia, la violencia y el
pero mostrar y percibir se hallan separados, no tienen
oceso entre imagen y observador. La especificidad del
bio, se deja comprender en la escena en la cual Brecht
e Pieza diddctica de Baden Baden), tras las protestas del
tografias chocantes de los heridos de guerra, repiti6 la
ica con la siguiente advertencia: «Reconsideracion
ntacién de la muerte asimilada con desgana’. El
0 si mismo, un proceso social y se encuentra sujeto a

acion que actualiza el potencial latente de esta realidad
ro dramdtico encapsula el proceso del cuerpo en los

«Werkes, ap .cit, vol. 3, p. 415.
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papeles de los personajes, mientras que el teatro posdramatico apur
a la presentacion publica del cuerpo y su decadencia en un acqq Hn.
no permite separar con seguridad el arte de la realidad. No disin:{l::
el hacho..-‘.’u_:-qug‘ el cuerpo se encuentre marcado por la muerte s'm:
que mds bien lo enfatiza. El actor Ron Vawter actué poco anl‘cs de
su muerte (a causa del sida) en un doble retraro de dos homosexyale
americanos y, en las pausas repentinas de su actuacién, no se pudi-_-:
saber si se trataba de un agotamiento actuado o real. Si volvemos |
vista :at_l'ﬁs-'_ﬁﬁ busca de imigenes que representen la amenaza de |
mucrtgylad;aeadeumm el nuevo teatro, el sida fue en este contexto
ydu:antc :muého'ﬁeli_lpo la sombria palabra magica: los enfermos
porVﬁ-,{emnlﬂsverdaderos muertos vivientes, los nuevos fantasmas
qtlﬁ. mmdwdefaw‘dw, se encontraban rodeados por la muerre,
De este modo, el sida se convirtié en una metifora que reflejaba ¢
mdo de una sociedad 0 un mundo que ya no era capaz de integrar
realmente el impubodc]a v_ida,.purque este habia dejado de formar
parte dedhy-.wt-:pmdo'-a-w una alternativa entendida como sexo
0cioso y espacio de huida,

EnlosmbajoschmAbdoh, que también murid prematuramente
de sida, Im ﬁtummas ‘medidticos, histéricos y rearrales entraban en
una simbiosis entre d;}mwy la provocacion y ofrecian un gran guinol
sangriento y una r.r:srm inconmensurable. Su reatro 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 espectdculo del horror de la institucion
pequeiio burguesa se convirticron en mal augurio de un mundo
que ha perdido el juicio y en ¢l que dominan la frialdad, ¢l dolor, la
enfermedad, el tormento, la muerte y el deterioro. De modo distinto
al rearro de Wilson, estas figuras son fantasmas: se encuentran
despegadas de las coordenadas de espacio y tiempo, y se integran
tnicamente en la muerte y el dolor corporal; irradian una amenaza
¥ al misme ticmpo, comunican una pasién que inspira compasion.
En su uabajo Quotations from a Ruined City [Citas desde una ciudad
en ruinas] Abdoh proyecté sobre la escena, de un modo provocador ¥
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tico de depravaciones sexuales, morales y politicas,
criticar la tan aclamada reflexion en el tearro v
temente contra la tan extendida anmnz-ﬂrxj,j;;_
‘de un posible mensaje directo, muy americano, un
jientos que entendia como catarsis y al cual pertenecia
e |a muerte como condicién y placer del cuerpo®, Para
nimportante ¢l horror chocante de su tan comentado
gu_efecm €ra suave en compa racion con los efectos
terror), sino el teatro como «lugar para dar forma a
pecie de foro para el intercambio de ideas»™.

rdad evidente de que el cuerpo constituye el centro
del teatro, se encuentra ¢l reconocimiento de que
de la pesada y densa materialidad del cuerpo, vive,
de la rrascendencia corporal y de sus limitaciones.
referimos a su mejora externa, esto es: al hecho de
escena, ¢l cuerpo parece mds bello, més significativo
\que en la vida comiin. Mds bien la fascinacion por ¢l
en la danza y la acrobacia, pero también perceprible
6n fisica y mental de los actores— remire nada menos
na posible espiritualizacion del cuerpo. Herbert Blau
ension espiritual del teatro y traza una comparacion
t, el funambulista francés que se balanced sobre una
las torres del World ‘Trade Center, en 1974. El cuer-
‘a través de la disciplina, casi en un espiritu, en una
o incorpéreo. El entrenamiento ayuda a esta dis
n la ereencia merafisica que dltimamente va unida a las
perienciales del entrenamiento del cuerpo, se podria

retornan las viejisimas ideas de los ejercicios espi-

Abdol, cn Theaterschrifi, nim. 3, 1993, extralda de Van Kirk-
cverleczungen. Uber Risiko, Gewalt & inmere Notwendigheit,



rituales: el entrenamiento del cuerpo y su control disciplinado pro-
meten el contacto con un dmbito de espiritualizacion mis elevado.
Muchos artistas de teatro, inspirados por la filosofia oriental, traba-
jan con piedras, plantas, tierra y atmosfera 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 teatro. Son sintomiricos,
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, trabajé sobre un control del cuerpo
incensivo y espiritual en torno a la idea de un teatro que se asemeja a
los ejercicios religiosos”. Igual de notable que esta escuela apartada y
su prictica fue la influencia que llegé a tener, la asombrosa presencia
del siempre misterioso Grotowski en ¢l pensamicnto de los directores
y actores del teatro mds radical y el respeto que recibid su insistente
aproximacién a lo sagrado. Este respeto atestigua la nocién, una y
otra vez negada en la cotidianidad del teatro, de que también un
arte como el teatral, tan pragmaticamente integrado en la vida diaria,
pierde su valia alli donde se practica sin la biisqueda de lo imposible.
El aislamiento de Grotowski es un ejemplo extremo, pero también
autores como Peter Handke o Botho Strauss tendicron a afirmar una
dimensién de la experiencia exclusiva. Incluso en la puesta en escend
de la obra de Helene Cixous, La Ville parjure ou le réveil des erinyes,
realizada por la ilustrada Ariane Mnouchkine, la ciudad del mundo
cae en condena y putrefaccién y solo puede esperar la salvacion en el
pensamiento —cristiano— del perdon. En una de sus pocas entrevistas,
Mnouchkine comenté su interés por lo sagrado y por el ritual y expli-
¢6 abiertamente que necesitaba una cierta religiosidad y una relacion
con lo espiritual.
El motivo de afirmar el teatro como un lugar exquisito de la reflexion
y del crecimiento espiritual es algo semiconsciente o inconsciente
pero, a menudo, también explicito. ;Por qué caen en la cuenta casi
a la vez el ruso Anatoli Vassiliev y el neerlandés Gerardjan Rijnders

27 Sobre la tltima fase del trabajo opina el alumno aventajado Thomas Richards en
ke

7h beit mit Gy ki an ph dlung (Berlin, 1996).

- Amsterdam), ambos directores excelentes en sus
amiento de llevar a la escena las Lamentaciones de
. aclara: «El camino del materialismo ha llegado casi
ca, eso parece, una esfera de lamento que Vassiliev
~incluso en su Anfitrion (1997). No solo cuando
io escénico eclesiastico (Rijnders se inspira en
2endam) el reatro se convierte en un
gesto del lamento abre el espacio

la iglesia de S
precisamente el
falta en el teatro de gran formarto un lugar donde

ento que pudiera articular el optimismo impuesto en

| desolador desamparo? Se trata de la bisqueda de
constituido en la pérdida, que Peter Handke exigio
espiritualidad y Botho Strauss como una
ensitiva. El teatro siente en la plegaria, el ritual y el
unicacién similar a la comunidad de sus raices religiosas
de psicologia de poco alcance se persiguen grandes

itiva, la pasion. Resulta asombroso que el teatro se
réximo a la metafisica.

una nueva

tecnoldgica como un lugar p
estd delante de los ojos como abandonada por

1 por una falta eterna no solo del ser, sino incluso
o trivial, se hace necesario buscar otro!

s en los mensajes cifrados de la escena para h

s mundos,

acer de
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