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uguemos con las palabras:

quien dice postmoderno dice

moderno y quien dice moder-
no dice cldsico, de manera que el
teatro postmoderno remite necesa-
riamentea unpasadoy es tributario
de toda una tradicion teatral que
solo puede sobrepasar asimildn-
dola. De este modo, éste se caracte-
riza porunrechazo aromper completamente
con un movimiento o con una vanguardia,
para integrar de forma mads adecuada los
materiales que recupera de donde mejor le
parece’. Resulta 1til también examinar la
herencia y la norma cldsica de este teatro en
evolucién, lo que al mismo tiempo nos agu-
diza la mirada sobre los cambios que hace
sufrir a todas estas tradiciones teatrales.

1. El imposible espacio unitario

El texto dramatico clasico parece no
poder ya ser utilizado por los autores con-
temporaneos tal cual. Se ha vuelto impen-
sable para los autores de hoy proponer obras
condidlogosintercambiadosentre personajes

¥ como en una conversacion cotidia-
k. na.Elfenémeno noesnuevo: marca,
como lo ha mostrado admirable-
mente Peter Szondi?, los comienzos
del dramamodernohacia 1880 y hasta
! alrededorde 1950. Este momento se
caracteriza por una ruptura de la
comunicacion y del intercambio
dialégico, por la aparicién de una
crisis del drama e intentos de conservacion
(naturalismo, obras de conversacion o en un
acto, existencialismo), o de solucion (expre-
sionismo, teatro épico, montaje, pirande-
lismo, etc.). Incluso el teatro del absurdo
pertenece al modernismo (y al postmoder-
nismo), puesto que el no-sentido resulta to-
davia sentido y llama a una interpretacion y
a una concepcion del mundo. Como escribe
Adorno:

Inclusola pretendida literaturaab-
surda toma partido, en sus represen-
tantes mas elevados, por la dialéctica,
por el hecho de que expresa, en tanto
que coherencia de sentido, teleoldgica-
mente organizada en si, que no existe

*Tomado de Journal of Dramatic Theory and Criticism, Fall 1988, p. 217-232. Traducci6n al espanol: Gloria Maria

Martinez.
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ningun sentido. Ella conserva, por eso
mismo, en la negacion determinada, la
categoria del sentido: esto esloque hace
posible y exige su interpretacién.?

Después de la literatura del absurdo,
prosigue Adorno —en particular, podriamos
anadir, con el post-modernismo-ya no es el
sentido lo que se niega como principio orga-
nizador, o el no-sentido como filosofia.

Incluso en el arte que obedece sin
restriccion mental a la idea deshilva-
nada, se encuentraen juego,aunque sea
transformado hasta serirreconocible, el
principio de armonia, porque las ideas
deshilvanadas, para tener validez, de-
ben sostenerse en la manera de hablar
de los artistas.*

En el arte postmoderno, sin embargo -y
a diferencia del arte absurdo- hay que tener
en cuenta una nueva totalidad, no la de los
enunciados, sino la de su enunciacién, de su
organizacion en el discurso de los artistas.
Fenoémeno de retotalizacién del fragmento
que Adorno atribuye a las obras que practi-
can una negacioén consecuente del sentido:
“La obra que niega rigurosamente el sentido
esconsiderada, por esta logica, con la misma
coherencia y con la misma unidad que las
que debian, en otro tiempo, evocar el sen-
tido” ®

A partir de los afios 60, después del lla-
mado periodo absurdo, el problema ya no es
eldeladiscusionentre dialogismo y monolo-
gismo, comunicacion o cacofonia, sentido o
no-sentido. Los autores (entre otros ejem-
plos: Peter Handke, Michel Vinaver, Samuel
Beckett, Heiner Miiller, Bernard-MarieKoltés)
no buscan ya crear en sus textos la imitacion
de locutores tratando de comunicar o de
sucumbir ante una palabra indescifrable.
Presentan un texto que —incluso si toma atn
la forma de palabras alternadas emitidas por
diversos locutores— no es verdaderamente
intercambiable, resumible, resoluble, presto
a desembocar en laaccion. La propia palabra
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(re) deviene accion. Se dirige en bloque al
publico, como un poema lanzado a la cara:
corresponde al auditorio tomarlo o dejarlo,
como la bisqueda de un imposible espacio
unitario. El texto querria retomar a la época
anterior al didlogo, como en “las mas anti-
guas formas escénicas”.

El teatro es el arte de jugar con la
division, la que introduce en el espacio
a través del didlogo. La nocion de dia-
logo es tardia. En las mds antiguas for-
mas escénicas, cada palabra habla soli-
tariamente, dirigida solamente hacialos
hombres que se han reunido religiosa-
mente para escucharla; no hay comuni-
cacion lateral; el que habla se dirige al
publico, con una plenitud que excluye
todarespuesta, palabradesdeloalto,en
una relacion sin reciprocidad.®

Pero este piblico religiosamente reu-
nidoen un lugar protegido, este llamado glo-
bal a una asistencia unitaria, este sphynx
capaz de reunir los fragmentos dispersos, ya
no existe; incluso si autores como Handke,
Duras o Koltés intentan reanudar el contacto
conun grupo unido porel deseodereviviren
bloque, pero no necesariamente de manera
catartica, su situacion en un espacio que no
esté ya dividido por los cortes escénico, fa-
miliar, social o individual. Esta busqueda de
un espacio estético y social comtin, lejos de
las grandes contradicciones o de los conflic-
tos de la historia, implica, como se vera, un
lazo estrecho con la tradicion y con la heren-
cia, no solamente con la herencia cultural
(los grandes autores, los grandes textos cldsi-
cos,losmitos fundadoresdela vida simbdélica
y social) sino también con la herencia de las
pricticas gestuales, vocales, entonativas que
son de la competencia del teatro, es decir, del
actor, del escendgrafo, del director. Se trata
de encontrar la relacién del cuerpo conel ges-
to de toda una tradicion teatral y social:

La escena, observa Antoine Vitez,
es el laboratorio de la lengua y de los




gestos de la nacién. La sociedad sabe,
con mayor o menor claridad, que en
esosedificiosllamados teatros, hay gen-
tes que trabajan durante horas para
engrandecer, refinar, transformar los
gestos y las entonaciones de la vida co-
rriente. Para encasillarla, para ponerla
en crisis(...) Si el teatro es el laboratorio
de los gestos y de las palabras de la so-
ciedad, esa la vez el conservador de las
antiguas normas de la expresion y el
adversario de las tradiciones.’

Elespacio unitario y unificante ocultael
origen de la palabra o relativiza su alcance.
En L’'ordinaire, “obra en sicte pedazos” de
Michel Vinaver, ninguno de los personajes
de la multinacional Housies dialoga con sus
comparneros de infortunio, sino que aporta,
sin saberlo, su piedra al edificio y al mito de
la multinacional que se devora sofiandoenla
sobre-vida y en la reconstruccion. En Quar-
tett, de Heiner Miiller, el hombre aligual que
la mujer se desdoblan en una mujer y en un
hombre, de modo que resulta dificil, incluso
imposible, determinar qué voz toma la pala-
bra y a quién se dirige.®

2. Nueva relacién con la obra cldsica

Lo quecambia, noes tanto laconcepcién
del hombre y de su lugar en el universo,
como la concepcion que los directores se
hacen de las Obras clésicas.

Nadie cree ya (aparte de los tedricos del
drama) en la especificidad del texto drama-
tico, en la existencia de reglas y de leyes del
didlogo, del personaje, dela estructuradrama-
tica, etc. Como prueba, esta busqueda de
textos no escritos inicialmente parala escena
y que han permitido las experiencias del tea-
tro-relato (Catherine, a partir de Les cloches
de bates, de Aragdn, en la puesta en escena
de Vitez; Louve basse, a partir de Denis Ro-
che, montada por G. Lavaudant; L’arrivante,
a partir de La, de Hélene Cixous, puesta en
espacio por Viviane Théophilides); se trata
de tomar el texto narrativo no como sustrato
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para una fabula y personajes, sino de hacer
deélunalecturaescénicamasomenosdrama-
tizada por las improvisaciones de sus diver-
sos lectores. El texto no es ni un conjunto
privilegiado de didlogos que hardn teatro, ni
unmaterial de construccion del cual losbrech-
tianosse serviran sin escripulos, nisindudas,
un texto narrativo leido por un lector que
imagina los sucesos narrados.

En la nueva escritura dramadtica, el
didlogo conversacional esta desterrado de
las escenas como la reliquia de una drama-
turgia del conflicto y del intercambio; la his-
toria, la intriga o la fibula demasiado bien
compuestas resultan, en lo sucesivo, sospe-
chosas. Los autores o los directores buscan
desnarrativizar sus producciones, eliminar
toda referencia narrativa que permitarecons-
truir una fabula: imposible en textos recien-
tes como Les Cépheides, de J. C. Bailly, Oeil
pour oeil, de Louis-Jacques Sirjacq o Faut-il
réver? Faut-il choisir? de Bruno Bayen, Réves
de Franz Kafka, de Enzo Corman y Philippe
Adrien, Bivonac, de Pierre Guyotat, reen-
contrar las delicias del relato y de la fabula.

El texto, sea moderno o cldsico, esta
como vaciado de su sentido, y de entrada de
su sentido mimético inmediato, de un signi-
ficado que estaria ya ahi, solamente espe-
rando una expresionescénicaadecuada. Toda
bisqueda de su dimension socio-historica,
de su inscripcién en una historia pasada y
presente es desterrada, o al menos retardada
tanto tiempo como sea posible: ficcionalice
quien pueda. Se trata de obtener su sentido
en reserva o de multiplicar sus variantes y
potencialidades, de no explicitarlo porloque
se cree saber de inicio desde la lectura de
mesa, con la invenciblearmada de los drama-
turgos, socidlogos, directores.” El teatro
postmodernonodesea limitarsea unalectura
ideoldgica del texto o del mundo. Tiene ago-
tadas, por asi decir, la serie de las soluciones
del texto y del sentido y termina por de-
clararlas equivalentes. No se ofrece ya como
un texto o un espectaculointerpretables, sino
como una préctica significante que engloba,
entre otros, un texto lingiiistico. La funcién



del andlisis dramatico es determinar los sig-
nificados probables y la de las prdcticas sig-
nificantes atender a la pluralidad de las sig-
nificaciones; abre el texto dramatico a la ex-
perimentacion escénica, cuidando de no
separar la lectura del texto, el descubrimien-
to de su sentido y la traduccién escénica que
explicaria el sentido pre-existente del texto.
El texto se mantiene como el objeto de las
preguntas, trabajo de los cédigos y no serie
de situaciones y de alusiones a un sub-texto
que se trataria de hacer sentir al espectador.
El texto es recibido como una serie de senti-
dos que se contradicen, se responden y re-
chazan anularse en un sentido global final.
La practica significante rehusa ilustrar o con-
firmar lo que el andlisis cree descubrir en la
primera concretizacion por el lector. La plu-
ralidad de los significantes se mantiene por
lamultiplicacion, en el trabajo escénico delos
enunciadores (actores, muisica, ritmo de pre-
sentacion, etc.), por el rechazo a jerarquizar
los sistemas escénicos, a dividirlos entre sis-
temas mayores y menores, areducirlosenun
altimo significado, y en fin de cuentas, el re-
chazoainterpretar. Peter Brook se ha conver-
tido en el tedrico de este rechazo hermenéu-
tico, al pretender que las formas de los gran-
des textos, como las formas shakespearea-
nas, son formas abiertas a “interpretaciones
hasta el infinito”'?, una “deliberada forma
tan vaga como posible para no dar interpre-
tacion”."

Nos parece que este desco de apertura
infinita del texto a la significancia, incluso si
invoca a Barthes!2 0 a Kristeva,” no es sino un
ttil cebo para esperar el mayor tiempo posible
antes de tomar partido y para confiar esta
tarea extrema al lector-espectador. En lo que
sedistingueel teatro del texto leido, esenque
éste puede mostrar u ocultar lo que el texto
ya dice. Son posibles dos tacticas: mostrar lo
que no esta dicho (es lo que a menudo pro-
pone la representacion historizada) o, como
hace Vitez, campeon de la apertura del texto
a las significaciones, “no mostrar lo que esta
dicho”, no “desarrollar indiferenteeimpune-
mente cualquier punto de vista”", sino
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“entregarsea variacionesinfinitas” que “ten-
dranunlazo entre ellas”."® Este tipo de pucsta
en escena instaura un juego perpetuo entre
mostrar/ocultar, texto y escena. El sentido
no es accesible al espectador si no se somete
a una practica que descifre tanto los signos
escénicos como los sinificados del texto. An-
toine Vitez es hoy el mejor representante de
esto: “El placer teatral, para el espectador,
radica en la diferencia entre lo que se dice y
lo que se muestra (...) de lo contrario, ;qué
interés experimentaria por el teatro? Es esta
diferencia lo que resulta interesante.'® Lo que
me parece excitante para el espectador con-
siste en esta idea: no mostrar lo que esta
dicho”.”

Enestaaproximacion, ladialécticaentre
texto y escena queda verdaderamente insti-
tuida (mientras que hasta ahora, la escena
dimanaba siempredelalectura del texto). La
puestaenescena se convierte enla validacion
de lo que J. L. Riviére llama, refiriéndose al
trabajo de Vitez sobre Racine, “la pantomima
del texto”, asi pues, “desplazamientos suce-
sivos, saltos entre estas dos series para hacer
del texto, conjunto de palabras, un gesto
(movimiento queladiccién detalladade cada
alejandrino acentiia) que al igual que el gesto
corporal de la accion, su desplazamiento (y
enunarelacion dialéctica/ladica con él) con-
tribuye a escribir este nuevo texto que es el
espectaculo”®. El texto espectacular ha lle-
gado a ser de tal complejidad e indeducibili-
dad que su propio receptor debe tratar de
orientarse en el laberinto de los significantes
sin poder jamas reducir éstos a un significa-
do, a una comunicacion. Se revela entonces
no la comunicabilidad del sentido, sino “la
opacidad irremediable en el seno del lengua-
jemismo.” (Lyotard, Tombeau de I'intellec-
tual, p. 84), el desafio lanzado a una ciencia o
a una semiologia de la comunicacion.

3. Insuflar, descentrar, desritmar
Se supone que en lo sucesivo la puesta

en escena de la obra clasica, o mejor dicho su
puesta en boca sea capaz de insuflarle un




sentido fisico y respiratorio que es la conse-
cuencia de su enunciacion global. Las inves-
tigaciones actuales sobre el ritmo de la dic-
cion y de la versificacion clasica, sobre el
juego vocal y gestual tienden todas, ya pro-
vengan de Brook, Mnouchkine (los Shakes-
peare), Vitez (Phédre, Britannicus, Le soulier
de satin) o de Griiber (Bérénice) a desritmar
¢l texto en su primera lectura (evidente o
habitual). El teatro y la enunciacion escénica
se convierten, a través del juego del actor,
nuevo sacerdote de la proferacion’, en el lu-
gar mitico donde esta desritmizacién im-
prime a la obra clasica un nuevo sentido.
Ahora bien, todo esto ya ha sido esbozado
por Jouvet en su teoria de la lectura del texto,
de su respiracion y de su ejecucion. El texto,
incluso cldsico, es atn y siempre utilizado.
Sololaetiqueta y la receta postmodernas son
nuevas. En la perspectiva postmoderna, el
texto, sea clasico o moderno, yano esel depo-
sito del sentido en espera de una puesta en
escena que lo exprese, lo interprete, lo trans-
criba, un sentido sin problema que los hom-
bres de teatro (dramaturgo, director, actor)
pueden desprender a fuerza de erudicion y
de paciencia. Este texto se convierte en una
materia significante, en esperade sentido, un
objeto del deseo, la hipétesis de un sentido
(entre otros) que no es sensible ni concretado
mas que en una situacién de enunciacién
dada gracias alos esfuerzos conjugadosdela
puesta en escena y del ptiblico (receptordela
enunciacion).

Lareevaluaciondel texto, laexperimen-
tacibnsobrela obra cldsica consideradacomo
encrucijada de sentido, van parejas con un
cambio en el paradigma dominante de la
representacion teatral y singularmente de la
representacion clasica. Yanosonel textoy la
fabula los que estan en el centro de la repre-
sentacion, ni incluso el espacio y los sistemas
escénicos (la escritura escénica) como en la
ctapa siguiente, la de la época clasica de la
puesta en escena;actualmente, sonel tiempo,
el ritmo y la diccién. El ritmo y la parodia se

convierten en el sistema significante de la
puesta en escena al cual todos los otros tien-
den a aferrarse.

Amo, declara sintomdaticamente
Antoine Vitez, la prosodia,amolarima,
que me parecen mas importantes que
los choques de imagenes puras donde
queria refugiarse la poesia contempo-
ranca después del surrealismo."

Desritmar la lectura expresiva llamada
natural para sobrepasarlalectura puramente
psicologizante o filologica, para ensayar o
imponer diversos esquemas ritmicos exterio-
res al texto, tal es, actualmente, la gran em-
presa del teatro (ya sea del Théatre du Soleil
odel trabajo de Vitez y de Villéger sobre los
clasicos franceses del siglo XVII).

4. La Tradicién y las tradiciones

En lo que concierne al teatro, y no sola-
mente al drama, su prictica se inscribe nece-
sariamente en una tradicion, aun cuando la
institucién donde €l se desarrolle scala suma
de dificultades materiales, y que ésta esté
influida por otros teatros del pasado y del
presente. Ciertas instituciones —fue mucho
tiempo y es todavia en parte el caso dela Co-
media Francesa- tienen por mision conser-
var un repertorio y un modo de represen-
tacion de los cuales se estiman herederos, los
de los clasicos franceses del siglo XVII en la
ctapa actual. Pero la polémica esta siempre
abierta en torno a saber si estas instituciones
conservan realmente la tradicién de los clasi-
cos que prevalecia en la época de su creacion.
Toda la renovacion de la puesta en escena de
losclasicosen Francia, desde Artaud, Copeau
o Jouvet, proviene de una critica de las tradi-
ciones falsificadas de la Comedia Francesa o
de las instituciones oficiales. Copeau queria
“acercar las obras a la verdadera tradicion li-
berandolasde los aportes con que los actores
oficiales las han sobrecargado desde hace

*En francés en el original proferation, forma sustantivada de la accién de proferir. (N. del T.)
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“Edison”, direccién de Robert Wilson, 1979. Siluetas anacrénicas se recorfan componiendo una exirafia fotografia

de pcsudo y presente.

tres siglos” .2 Vilar, en 1955, era ya mucho
mds escéptico en cuanto a la posibilidad de
reconstituir ciertas formas teatrales del pa-
sado, considerando que las tradiciones ora-
les, gestuales del saber teatral han muerto
con sus comediantes.”!

La trasmisionoral y gestual, mds segura
y legitima, en el caso del teatro, que la trans-
cripcion por escrito, todavia no garantiza un
respetodelaherenciay delatradicion, porque
se corre gran riesgo de que sean trasmitidos
fragmentos de informaciones frucos y pro-
cedimientos baratos. Jouvet (y a continua-
cién de €l, Vitez) insiste con razén en la difi-
cultad de heredar el espiritu de la Tradicion.
El opone las tradiciones, “procedimientos,
trucos, (...) manidos, copiados y vueltos a co-
piar unos de otros: escorias inutiles de las
cuales deberia desembarazarse el trabajo
teatral”, a la Tradicion, es decir, la historia
del teatro, “la continuidad de sus ejercicios,
de sus representaciones, de sus obras, de sus
comediantes”.?? En el mismo espiritu, Vitez
desea reinventar la tradicion quitdndose la
marca de ella. “Se trata de rehacer la tradi-
cién, peronode serenganado. Sisereinventa
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la tradicion al mismo tiempo se la presenta
de manera critica, se recibe de ella la con-
vencion pero no se cree en ella”.Z Con Vitez,
nosdamoscuentadelaactitud resueltamente
(post) modernista de este tipo de puesta en
escena. Ya el problema no es conservar la
tradicion (tarea por los demds imposible,
incluso en la Comedia Francesa), ni com-
prender su esencia (Copeau, Jouvet), ni tam-
poco retorcerla con propositos realistas so-
cialistas (Brecht); se trata, actualmente, de
inscribir el trabajo moderno en la tradicion
clasica. La actual desconfianza postbrechtiana
por cualquier puesta en escena sociologica
recubierta por un denso comentario econo-
mico-politico-socio-critico no tieneotra causa
que este tipo de proyecto viteziano, donde la
relacion con la herencia de la tradicién no es
ya cuestion de apropiacion burquesa o de
asimilacion socialista, sino de uso “intertex-
tual o irénico de los codigos de representa-
cion tradicionales y de las convenciones
escénicas”.?* Ahora bien, este uso de los co-
digos, es tanto la puesta en escena de van-
guardia quien lo realiza, trabajando con las
obras cldsicas, como el trabajo postmoderno
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de creadores como Robert Wilson, Richard
Foreman o Laurie Anderson. Mas que inten-
tar apresar una escritura dramatica postmo-
derna resulta mas legitimo interrogar a la
puesta en escena en cuanto a su actitud frente
al sentido: jcreeellaenél?, ;lodesea?, ;busca
aprehenderlo?

5. La herencia del teatro postmoderno

Ya se ha senalado la dificultad en com-
prender tangiblemente la manera de heredar
del teatro. Para el teatro dramdtico, es relati-
vamente facil observar la relacion de la mo-
dernidad conla tradicion, examinarcon Szon-
di, por ejemplo, como una forma drama-
turgica es contradicha y reapropiada por el
teatro expresionista o épico. Pero, jpara el
arte de la puesta en escena? La huella textual
(indicaciones escénicas, lazzis, texto de los
didlogos, descripcion exterior de los sucesos
escénicos) no essinounresiduo muydelgado
de la representacion, y ;quién quisiera here-
dar de un residuo? Es pues, sin gran pesar,
quela puesta enescena o el teatro postmoder-
no renuncian a la herencia textual o drama-
tirgica, como para asimilar mejor la tradi-
cion de la representacién, en particular, el
acontecimiento anico y efimerode la teatrali-
zacion y de la enunciacion escénica, lo que
Helga Finter llama “las conquistas de la prac-
tica teatral histérica”.

Este teatro es post-moderno en la
medidaenquenodestruye, negandolos
en nombre de una ciega creencia en el
progreso y de un mito de los origenes,
las conquistas de la préctica teatral his-
torica, como era todavia el caso de la
vanguardia histdrica, sinoen que éldra-
matiza los constituyentes de la teatrali-
dad ensu dimensiéndesigno. Este pro-
ceso delanegatividad nodestruye, sino
por el contrario, produce, en un movi-
miento de descontruccion, su propio
metadiscurso (...)

El postmodernismo, concebidoco-
mo practica de destruccion, se compor-
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ta, frente a la tradicion histoérica y a su
propia actividad, de manera semidtica,
esdecir,que su practica generaal mismo
tiempo su propio metadiscurso, abrién-
dose al infinito del signo y haciendo le-
gible las condiciones de su actividad.”

Se ve toda la diferencia entre las van-
guardias historicas (el modernismo) y el
postmodernismo: este tiltimo no experimenta
ya la necesidad de negar una dramaturgia o
una concepcién del mundo (como lo hacia
todavia el teatro del absurdo, por ejemplo); él
se dedica a efectuar su propia desconstruc-
cion como método para inscribirse, ya no en
una tradicion tematica o formal, sino en la
autorreflexividad, en el comentario de su
enunciacion, y en su funcionamiento mismo,
como si todos los contenidos y las formas no
tuvieran ya ninguna importancia a los o0jos
de la conciencia del funcionamiento, de la
enunciacion,del ordendel discursodelosartis-
tas (“Die Redeweise dor Kiinstler”, como
dice Adorno).*

Asi, a pesar de la incoherencia tematica
de los enunciados, la Obra postmoderna
conserva una coherencia de su enunciacion,
a menudo incluso una gran simplicidad,
incluso ingenuidad, de su principio organi-
zador, un principio de armonia que organiza
la obra “al menos como un punto de huida” #
De aqui la impresion que da masde un texto
postmoderno, 0 mas de una puesta en esce-
na, de no ser mas que un juego formal de
variaciones que no comprometen ya ni el
sentido ni la ideologia; de aqui este encierro
dela modernidad en ellamisma que produce
la clausura postmoderna y el hecho de que el
postmodernismo niegue cualquier idea de
cambio y de progreso.”

Este proceso de auto-contemplacion
narcisistadelaobradearte postmoderna que
la aisla orgullosamente de toda influencia o
herencia de los contenidos, reduciéndolaa la
conciencia de su propio mecanismo homeos-
tatico®, no es solamente la marca de obras
creadas parasignificar este mecanismo (como
en el espectaculo de Robert Wilson, I was si-



tting on my patio..., 0 en su reciente puesta
en escena de Hamlet-Machine de Heiner
Miiller); él es frecuentemente retomado en la
puesta en escena de obras cldsicas. Asi, en la
Bérénice de Vitez, en 1980, en el Théatre des
Amandiers, la escenografia de Claude Le-
maire indica la reflexién del teatro sobre si
mismo, colocando sobre la gran escena una
segunda escena donde se representan ciertas
acciones. Algunas veces, es el actor el que,
comoenel Britannicus delos propios Racine/
Vitez se cita a si mismo, hace guifios, lleva al
madximo de la “ironia barroca” (Barthes) el
¢énfasis y lo patético de las situaciones. En to-
dos estos casos, es la enunciacion la que esta
consciente de simisma, al punto de producir
sentido y de parasitar el enunciado de la
fabula y el desarrollo de los motivos.

La relacién del teatro y de la puesta en
escena postmodernas con la herencia clasica
no atraviesa, pues, por un retomar o rechazar
una tematica, sino por la invencion de otro
tipo de relacion que podriamos comparar
con la memoria de una computadora. Este
teatro postmoderno, en efecto, es, por asi de-
cir, capaz de almacenar, de poner en la me-
moria esas referencias culturalesqueseredu-
cen a menudo a informaciones banales y re-
petitivas (lenguaje de la publicidad, de la
ideologia, de la conversacion corriente). Esta
puesta en memoria se efectida por la repeti-
cion de patterns sintacticos como en Kaspar,
de Peter Handke o Goldene Fenster de Bob
Wilson, porlarecuperacion de frases (Wilson:
I was sitting on my patio...) 0 por acciones
(puesta enescenade Hamlet-Machine, de H.
Miiller por R. Wilson). Cualquier nueva in-
formacion es inmediatamente comparable a
estas formulas rapidamente puestas en me-
moria y disponiblesen todo momento. A este
fenémeno de memoria muy rapida peromuy
corta, que reemplaza las alusiones culturales
delaobra cldsicaauna herencia muy pasada,
scanadeaquél del rechazo dela notacion con
vistas ala conservacion o a una repeticion de

la representacién. Segiin Adorno, la idea de
la duracién de las obras testimonia una con-
cepcion burguesa de la propiedad; ella es tan
efimera como la época burguesa y es total-
mente extrafia a ciertos periodos y a grandes
producciones.

Concluyendo la Appassionata,
Beethoven habria dicho que esta sonata
seria aun interpretada diez afos des-
pués. La concepcion de Stockhausen
segiin la cual obras electrénicas, no
transcritas en el sentido tradicional son
inmediatamente “realizadas” ensuma-
terial y son susceptibles de desaparecer
con €l, es prodigiosa como concepcion
de un arte de pretension enfatica que
sin embargo estaria dispuesto a per-
derse.®

Lamuisicade Stockhausencomoel teatro
de Wilson no son en efecto ni notables ni
respetables. La iinica memoria que podemos
conservar de ellos es la de las percepciones
mas o menos distraidas del espectador o el
sistema mads o menos coherente y cerrado de
susrepeticioneso alusiones. Laobra, una vez
performada  desaparece para siempre. Para-
déjicamente, es en la era de la reproduccién
mecanica casi perfecta de todo fendmeno
técnico, cuando se toma conciencia de que el
teatro es efimero, que no puede ser repro-
ducido y que seria vano querer anotarlo para
repetirlo. No solamente este teatro hereda
restos de informaciones vertidas a lo largo
del dia por los medios de comunicacion o la
banalidad de los discursos cotidianos, sino
que tampoco sabria prestarsea unaimitacion,
a una filiacion o a una herencia. Tiene una
memoria implacable, aunque muy corta.

Se ha hablado, por el hecho de este corte
del cordén umbilical de la obra con una
tradicion o una herencia, de un fin de la his-
toria, del “fin del humanismo” —como dice
Schechner®- e incluso del fin del hombre

*Préstamo lingiiistico del inglés performer. Entiéndase como realizada, representada. (N. del T.).
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quien, segiin la vision de Foucault, “se borra-
ria, como un rostro de arena a la orilla del
mar”.32Y escierto que el hombre que aparece
enlostextosdeSamuel Beckett, Peter Handke,
Botho Strauss o Michel Vinaver ha perdido,
por asi decir, su identidad o al menos sus
contornos. Elhombre no tiene ya nadade un
individuo inscrito en la historia o historico
que regula todos los problemas. No es mas
un nimero, una cifra, un ser alienado o un
comportamiento absurdo —como en el teatro
del mismo nombre-. Se habria mas bien
convertido en un portador/intercambiador
de discurso, una mdquina para decir el texto
que no esta sometido a lo verosimil de una
situacion dramatica.

Este borramiento del personaje, de la
herencia,delamemoria, noimplica por tanto,
como podrian hacerlo creer los slogan post-
estructuralistas mal comprendidos, el fin del
hombre sino cuando mas -no se sabe si es
mejor casi— una avalancha de discursos que
no pretenden ya estar ligados a una accién
visible sobre el mundo, una herencia que se
manifiesta en los herederos sin que ellos ten-
ganla posibilidad deaceptarla, derechazarla
o de hacer su seleccion.

6. Tradicién, modernidad, postmodernismo

No es facil -acabamos de verlo- situar
temporalmente y/ol6gicamentelasnociones
detradicion/modernidad / postmodernismo.
La frontera es tanto mds imprecisa cuanto
que lo postmoderno parece elaborarse sobre
la imposibilidad misma de continuar opo-
niendo tradiciéon y modernidad, resultando,
segtin Baudrillard, una “cultura de la coti-
dianeidad”:

La tradicién vivia de continuidad
y trascendencia real. Habiendo inaugu-
rado la modernidad, la ruptura y lo
discontinuo, se ha encerrado en un
nuevo ciclo. Ha perdido el impulso
ideolégico de la razén y del progreso y
se confunde cada vez mds con el juego
formal de la transformacién.??
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1° Despolitizacion

Si creemos en Baudrillard, la moderni-
dad degenera, pues, en postmodernismo, por
una especie de usura natural. De ahi su
imagen de concepcién despolitizada, incluso
reaccionaria del arte.> Segiin Habermas®, el
postmodernismo estaria unido a un retorno
de los neo-conservadores, a una reaccion
sensible en losafios 70y 80, a un movimiento
de repliegueideoldgico y de despolitizacion,
aeso que Michel Vinaver hallamadoel finde
la “tirania de las ideologias que ha marcado
los anos de post-guerra”.

No se puede negar este retroceso poli-
tico, esterechazo a plantear, como enlosarnos
50y 60, los problemas en términos de contra-
dicciones sociales, la dificultad del marxis-
mo, filosofia antiguamente dominante de la
intelligentsia, en regenerarse parasobrepasar
los slogans de los partidos hermanos del
Este, las consignas a corto plazo de los parti-
dos comunistas occidentales, la pérdida de
confianza en los intelectuales demasiado
tiempo considerados poco confiables y des-
preciados tanto por la derecha como por la
izquierda. De esto ha resultado una nueva
filosofia mucho mas desilusionada y cinica,
especializada —un poco como el discurso
postmoderno- en el anilisis de los mecanis-
mos frios del poder y del funcionamiento de
la sociedad. De ahi la extrema desconfianza
frente a todas las herencias, singularmente
las del marxismo, y la fascinacién por la ma-
nipulacion textual y por la desconstruccion
de cualquier obra, clasica o moderna. El post-
modernismo se abstiene de toda radicalidad
y de toda negacion; saquea los estilos pre-
cedentes paraextraerlesloqueleconviene en
elmomento;rechazaloquellamalaunilatera-
lidad de una lectura o el discurso monolitico
de una puesta en escena; relativiza toda in-
terpretacion, propone pistas de sentido que
se contradicen o se neutralizan. “Despidien-
dolomoderno, el postmoderno decretalaex-
tincién de los problemas”.¥” Pondera la indi-
ferenciacién delos lenguajes o de las produc-
ciones culturales.



2¢ Coherencia y totalidad

La desconfianza frente a la obra de arte
como totalidad no data del postmodernismo:
la teoria épica brechtiana ya constataba que
“no hay nada mas dificil que romper con el
habito de considerar un espectaculo artistico
como un todo”.* Pero la puesta en practica
de esta fragmentacién sélo esrealizada cuan-
do se toma el héabito de volver a centrar la
obra, de completarla, de crearla sobre la ilu-
sién de totalidad. Sélo obras repetitivas o
fragmentarias donde todo es venidero (las
diferentes partes de la Opera de Robert Wil-
son, Civil wars, por ejemplo) son lo suficien-
temente fuertes para resistir a la voluntad de
totalizacion y de reunificacion. Nada mas, en
efecto, parece capaz de integrar la obra en un
todo, tan profundo es para el post-moder-
nismo que Lyotard llama “La incredulidad
con respecto a los metarrelatos” 3 El fin de la
totalidad no excluye, sin embargo, la exigen-
cia de coherencia que la reintroduce y la
instaura en principio.

A la incoherencia aparente del objeto
teatral postmoderno, en efecto, se opone una
coherencia de su modo de funcionamiento y
de su recepcion. La coherencia no concierne
ya al modo de fabricacion o a la génesisde la
obra que estarian ligados a un autor indivi-
dual, sino se sitia al nivel de la experiencia
estética y dela recepcion y de su ley formal
Hacerlo, el proceso de su fabricacion des-
pués de su recepeion sobrepasa siempre a la
obra. Mientras que en Brecht —que se detiene
en ¢l umbral mismo del postmodernismo-1la
fabricacion y el proceso estan atin dados en
funcién de lo fabricado, del sentido a produ-
cir, después de €1, en Beckett, por ejemplo, el
hacer y la enunciacion son un significante
irreductible a un significado, a una tesis. Y

Este texto completa y desarrolla algunos pasajes de
nuestro articulo The Classical heritage of modern
drama, Modern Drama, vol. XXIX, number 1, March
1986, p. 1-22

Peter Szondi. Theorie des modernen dramas. Frank-
furt, Suhrkamp, 1956.
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sobre todo, se trata de partir dela experiencia
estética del receptor: “La experiencia especi-
ficamente estética, el hecho de perderse en
las obras de arte, no se preocupa de su géne-
sighy

3¢ Contaminacion de la prdctica por la teoria

Para apreciar la obra —a falta de apre-
henderla y de explicarla- hay que compren-
der su funcionamiento. De ahi el caracter sis-
tematico, conceptual y abstracto de muchas
de estas obras de arte. La teoria desborda
sobre la practica. Resulta dificil separar o dis-
tinguir el dispositivo de produccién-recep-
cion del trabajo hermenéutico del especta-
dor. Estearte postmoderno utiliza y reinviste
la teoria y el proceso de produccion de senti-
do en todos los momentos y los lugares dela
puesta en escena. El texto y la puesta en esce-
na se convierten en la puesta de una practica
significante, abriéndose a una serie de pistas
que se contradicen, se recortan, se alejan de
nuevo, se niegan a una significaciéon central o
global. La pluralidad de las lecturas esta ga-
rantizada por la de los enunciadores (actor,
miisica, ritmo global de la presentacién de
los sistemas de signos), por la ausencia o la
movilidad de la jerarquia entre los sistemas
escénicos. Seadivinaaqui cudntola teoriadel
texto y del ritmo * influyen en la practica
escénica; es la decision teérica de partirde un
esquema ritmico, vocal entonativo, coreo-
grafico, lo que da su sentido préctico al texto
dramatico y/o a la representacion. La teoria
no se nutre yade una practica, previa eincon-
testable; genera esta practica. El teatro post-
moderno eleva la teoria al rango de una acti-
vidad lidica, propone como tnica herencia
la facultad de re-jugar (re-play) el pasado, en
lugar de pretender asimilarlo recreandolo. *

3 Theodor W. Adorno. Asthetische theorie. Frank-
furt, Suhrkamp, 1970, p.235.

4 Ibid, p. 235-236, tr. fr. p. 210.
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6 Maurice Blanchet, L’entretien infini, Parfs, Galli-
mard, 1969, p. 529.
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