Los caminos del teatro actual: hacia la
plurimedialidad espectacular postmoderna o
éel fin del teatro mimético referencial?

Alfonso de Toro

Resumo
0 presente trabalho pretende apresentar um breve panorama da
' pratica teatral pos-moderna. Tal empresa é realizada mediante a
apresentacao/contraposicao do teatro atual a modelos tradicionais
de semiosis. A dissolugdo da mimesis como finalidade identificatoria
aparece como caracteristica principal do teatro atual (seja de textos
classicos, seja dos contemporaneamente produzidos), realizada tanto
a partir da transformacéo do ator e da transmissao otica, como atra-
vés de uma leitura/representacdo palimpsesta/desconstrucionista,
intertextual/intercultural. Desta forma, o teatro pode ser entendido
hoje como uma carnavalizagao signica, isto é, como uma continua
celebragdo em representacao.
Palavras-chave: teatro pos-moderno, dissolugcdo da mimesis,
carnavalizacdo signica.

0. Generalidades: modelo general para la postmo-
dernidad teatral-espectacular: semiosis y tipologia

0.1 Del paradigma aristotélico a la espectacularidad postmoderna

En ¢l presente trabajo, partimos de la hipétesis de que el paradigma
del teatro actual se define a través ae su “espectacularidad, esto es,
por el uso de una gran cantidad de ¢édigos que se entiendeén como
materia visual-sonora-gestual-kinésica v sin una intencién de “imitar
un hecho o accién exterior”, es decir, el teatro no estd ya més al
servicio de exponer un mensaje determinado, de “producir realidad”
por la via de la imitacién, sino que produce su propia realidad teatral.
Laa referencialidad sigue existiendo en cuanto el teatro postmoderno
es deconstruccionista y palimpsesto, pero es anti-mimético, anti-
jerarquizante ¢ incluye una gran cantidad de medios y cédigos.
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Partiendo de esta concepceién, oponemos ¢l término de “plurimedia-
lidad espectacular postmoderna” al de “teatro mimético referencial”
que quiere reproducir la realidad o parte de ésta, sea en forma natu-
ralista, realista, épica u otra, o por medio de una construccién
aristotélica Al 0b.

Podemos decir que hasta Brecht dominaba el paradigma aristoté-
lico'. Par ser “anti-* hay que incluir lo atacado y luego oponerle lo
contrario. Ademds reducimos ¢l teatro aristotélico, en particular, a la
mimesis, es decir, a la referencia, a la imitacién de acciones, situaciones
o estados que deben ser reproducidos en forma plausible (verosimilitas)
y que persiguen un efecto determinado y fijado a priori. Si de allf
resulta una Yidentificacion o no, una catarsis o no, es algo que no es
inherente a la estructura del drama, sino es su pretendido o posible
efecto’. Tanto Aristételes como Brecht quieren llegar por diversos
medios a un efecto determinado: Aristételes quiere que el piiblico
por medio de la identificacién “viva las pasiones del héroe” y de esta
forma “se desprenda, se vacie, quede libre de sus pasiones” (kdtharsis);
Brecht pretende que el piiblico por medio de los procedimientos épi-
cos de “distanciacién” (eprscher Verfremdungseffekt) “se deshaga, se li-
bere de la ‘alienacion’ (Entfremdung)”. En ambos casos tenemos una
“liberacion” de un estado determinado, de ahi que consideremos que
ambos autores estin al fin hablando y persiguiendo lo mismo, estos
es, la toma de conciencia de una estado o hecho determinado y sus
consecuencias. Asi, podemos reemplazar el término “catarsis”, tan
agobiado de implicaciones histéricas, poetolégicas y filoséficas, por
el de “toma de conciencia-elaboracién” (Eréeﬂﬂmis-Ifé’mréaimrzg). Si
aceptamos esta base, estamos en condiciones de afirmar que Brecht
es aristotélico en la medida que parte de una estructura dramdtica
similar a la descrita por Aristoteles, a saber de la cadena: Aamartia-
anagndrisis-peripeteia-katastrophéffelicidad=efecto. Es anti-aris-
totélico en la medida en que opera a través de la distanciacién
épica y no parte solamente de una estructura A/s 04, sino que la
conecta con fendmenos socio-econémico-politicos concretos.
Ambas concepciones teatrales son altamente referenciales y
miméticas.

Esta concepeién de teatro cambia en forma definitiva a mds tardar
a partir de Beckett ¢ lonesco (no olvidamos a Jarry ni a Artaud), lo
cual no necesitamos explayar en este lugar por su evidencia. El tea-
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tro reclama en este nuevo paradigma poder referirse a su sustancia
de “ser teatro”, batalla contra la mimesis, contra la referencia, es anti-
ilusionista, anti-catdrtico, no parte de una estructura referencial-
mimética A/s Ob y acentia su artefacto. Este tipo de teatro va de la
deconstruccién del realismo o naturalismo hasta la creacién de
alegorias y simbolos patiendo del inconsciente, de los suefios, de las
alucinaciones, de los tabiies y traumas, terminando con la causalidad
logico-espacio-temporal y con la coherencia del personaje. El mensaje
0 €s una insinuacién al que se tiende a destruir (En attendant Godo?) o
¢s una cita de un mensaje (Les chaises), donde la identificacion v el
efecto pierden su sentido y razén de ser. Son reemplazados por el
“juego” como principio estructurador, como lo veremos mids adelante.

Hoy domina la espectacularidad, en la forma definida mds arriba,
(vid. el modelo y los andlisis que siguen a continuacién), que €s en
parte narcisista (no tiene ni siente rivales ni deseos destructivos). La
teatralidad actual (como paradigma), no es ni catdrtica, ni ilusionista
(en el sentido aristotélico, neoaristotélico y anti-aristotélicoe), ni anti-
realista, sino que resulta de otros principios: de tres bases que
condicionan el pensamiento, el sentir y la produccién postmoderna
como fenémeno universal: de la “Memoria” (Erinnerung), de la
“Elaboracion” (Verarbeitung) v de la “Perlaboracién” (Verwindung).
La “Memoria” nos trae a la conciencia las diversas tradiciones
culturales, occidentales u otras, estrictamente teatrales o no, las cuales
se¢ prestan como elementos renovadores, como materiales a
disposicion; la “Elaboracién” es el momento de la seleccién ¥
ordenacién de estos materiales; y finalmente la “Perlaboracién” es la
inclusién de éstos materiales, no por oposici6n, ni por superacién/
rechazo, sino por medio de la “reunificacién” o “reintegracion”
paralégica, acentuando la “diferencia”, elflo “outro”, es decir, es el
resultado de una operacién transcultural como lo manifiesta, entre
otros, Eugenio Barba.

0.2 Comienzo del teatro postmoderno y algunas caracte-
risticas

El teatro postmoderno comienza, segin June Schuelter, en 1970
y se caracteriza por su ambigiiedad, discontinuidad, heterogeneidad,
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pluralismo, subversién, perversién, deformacién, deconstruccién,
decreacion, es antimimético y se resiste a la interpretacién. Se trata
de un teatro en el cual se celebra el arte como ficcién y el teatro
como proceso, performance, no-textualidad (ej: Living Theatre,
Happening, teatro antropolégico, ritual, mitico etc.), donde el actor
se transforma en el tema y personaje principal, donde el texto es, en
el mejor de los casos, una mera base, en general carece éste de
importancia. El texto es considerado como una forma autoritaria y
arcaica. El texto pasa a ser un performance seript. La idea de performance
toma una tercera posicién, mediadora y subversiva entre drama v
teatro. El teatro postmoderno se abre a todos los medios de comunica-
cioén (pluralidad de coédigos: misica, danza, luz, elementos olfarivos),
sin separarlos por riibricas o géneros, v cualquier lugar pasa a ser
lugar de representacion (cafés, garage, aparcamientos, off-Brodway,
parques, iglesias, techos-terrazas de edificios, Happening v Open
Theatre). El actor como elemento o tema central, debe solamente
representar un papel a través de su gestualidad kinésica, de su actuar
y de su percepcidn del mundo. En un teatro ast concebido, la palabra
pierde su lugar privilegiado en la tradicién, en muchos casos, se actiia
sin discurso, partiendo de la meditacion, gestualidad, ritmo, sonido,
silencio. Las acciones son instintivas y no se desprenden de un
entrenamiento. El teatro adquiere formas nihilistas y grotescas,
llegando hasta el silencio — Robert Wilson —, del espacio vacio — Peter
Brook ( Schuelter, 1985, p. 209-228).

En algunos de los trabajos de Erika Fischer-Lichte encontramos
criterios similaris a los ~postulados por June Schuelter para definir el
teatro postmoderno y agrega otros muy representativos’, El teatro
postmoderno se caracteriza por su resistencia a la interpretacion, el
especticulo no es mds interpretable seglin pardmetros semiticos
tradicionales, los significados no son reducibles a una interpretacion
que den un sentido profundo, un mensaje tiene elementos de la ciencia
ficcion; maneja, juega, cita el lenguaje cotidiano, ready mades, com-
binados segiin una técnica del montaje, donde los fonemas son des-
truidos y altamente recurrentes; fragmentacion, montaje y repeticion
son principios comunes de la organizacién performativa del teatro
postmoderno, como asi también la intertextualidad: empleo de citas
de otros autores y textos de diversas épocas o de textos propios, mas
sin funcién ninguna; tenemos transformacién del texto en un collage
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tonal, donde los signos se han despedido de su funcién denotativa, es
decir, se han transformado en grafemas desemantizados; se da la
interculturalidad, es decir, la recepcién de elementos de culturas
extrafias en la propia, para producir un nuevo teatro.

Las caracteristicas de la postmodernidad teatral descrita por las
autoras representan un tipo de teatro postmoderno, por esto, €s
necesario, partiendo de estas certeras propuestas establecer un mo-
delo mds amplio.

0.3 La semiosis teatral postmoderna

El modelo a proponer considera los tres niveles semidticos fun-
damentales: el semantico, el pragmitico y el sintdctico considerando
aspectos particulares del teatro, tales como el discurso teatral, el actor
y la representacién. En algunos casos forman las categorias parte de
los tres niveles o de los aspectos particulares, ya que se emplean los
mismos procedimientos de produccién, es decir, estos son en muchos
casos congruentes; ej.: el procedimiento de la segmentacion y
reduccién es algo que se da tanto en el nivel del discurso como en el
de la accién teatral como tal y en su nivel de su organizacion. Hemos
agrupado los elementos diferenciadores en pares por relacién de
oposicién o por relacién de equivalencia y los hemos distribuido segin
los diversos niveles v aspectos. Este modelo deberia ser, por una
parte, incorporado en un modelo general de la cultura postmoderna
y, por otra, deben derivarse los submodelos de expresiones teatrales
postmodernas. Mientras la primera tarea no forma parte de este
trabajo, la segunda constituird su dltimo punto.
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Modelo de la simiosis teatral postmoderna

Categorias sémicas | Nivel Nivel Nivel Discur- | Actor | Representa-

semdntico | pragmdtico singdctico | so ¢idén
Ambiguiedad + - + + o *
Univoeidad + L 4 - 0 +
Discontinuidad & * + ¥ 0 +
Continuidad + + + + 0 +
Heterogeneidad + + + + 1] +
Uniformidad + ¥ 0 ¥
Pluralidad de + + 0 + 1 +
codigos
Unidad de endigos | + - 0 + -
Deformacion + + 0 + ¥ 4
Formacion + + + * + +
Discurso coloquial! | + + 0 + 0 0
ready mades?
Discurso hermético |+ - + + 0 0
Recurrencia

+ + + 0 0
Discurso + + + + 0 0
semantizado :
Discurso pseudose- |+ + * + 4] 0
méntico
Discurso + + = ¥ 0 {
desemantizado/graf
Cmas:
Libertario + 0 0 + 0 0
Nihilista 0 (¢4 0 + 0 0
Grotesco, + + + + + +
No-grotesco -+ + 4 F I e
Silencio 0 0 0 0 0 ¥
Gestualidad 0 0 5} 0 + +
kinésica
Visidn apocalitica [+ 0 0 + ] +
Fabula + + + 0 0 +
Pseudotibula + ¥ * 0 0 +
Anti-fibula + + + 0 0 +
Mitico + + + 0 7] +
Profano + # 4 0 0 +
Ritual + + + + + +
Neo-ritual + + + £ + +
Antropalogico 0 + + 0 + *
Dramatis personae [0 ] 0 * +
Actor 0 (4] 0 + + +
Accidn instintiva 0 0 ) {0 + 5
Meditacion 0 (1] 0 0 + +
Immohilidad [t} 0 0 0 + +
Enbtretenimiento [0 0 O 0 + +
Auromatizacion ) 0 0 0 + +

46 Intersecdes - R. de Est, Interdisc., UERT, RT, ano 2, n. 2, p. 41-110, Jjul./dez. 2000




Espacio 0 + il 0 0
No-espacio 0 ® g + 0
Temporalidad 0 ¥ + R 0 i
Intemporalidad 0 + + + 0 +
Efecto de choc + 0 0 + 0 0
Platirud + 0. 0 + it 0
Dramatizacion del [+ + + + 0 ¥
[EX[0 €N prosa

Del texeo dramitico | + + + + 0 *
Del texto

espectacular ] + + 0 0 +
Del rextn 3

espectacullar vircual | 0 + 4 0 0 +
“Performance” 0 s ¥ 0 4 7
Teatro como procesd O + + 1] + i
kinésico espectaculay

Teatro mimético

Teatro mimético ] * 3 4 4 5
historizante: () + + + + +
Pluralidad ajerdrqui-| 0 0 1t 0 [t} #
ca de lugares de re-

presentacion

Deconstruccion + ¥ + ¥ + 3
Construceion + i + " ¥ &
Creacitn & ¥ * ¥ 4
Decreacion + + 3 o pe ¥
Intertextualidad sig-| + * ¥ + 4 +
nificante

Inrercexrualidad + + 4 4 § &
assignificante

Meratexcualidad/ 4 + it % i 7S
metadiscurso

Aurorefieccidnfes- |+ & + F + e
tructura najcisistica

Montaje.collage sig- | + + § ¥ ¥ +
nificante

Muontaje, collage + + + + + +
a-significante

Parodia, ironia, + i + » 4 e
hunior, persiftage

Fragmentacion + o = + & n
Continuidad + + 8 + 4 i+
Representacion + + + + + +
No-representacién | + + 4 e . 3
Repeticion + + + . + +
No-repeticion + + + + + +
Predominacion + + + + + *
de la produccién

Predominacion . + + * - +

de la repeticion
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0.4 Hacia una tipologia del teatro postmoderno

Podemos constatar al menos cuatro tipos de teatro postmoderno
partiendo de una unidad de elementos dominantes que se puede re-
ducir a una definicién global, sin que esto signifique naturalmente la
exclusion de otros elementos que caracterizan la obra,

El primero es aquél de la representacion total y de la integracién
de todos los géneros artisticos, o por lo menos de una gran cantidad
de éstos, que denominamos: teatro plurimedial o interespectacular
(aqui es posible la interpretacion, mas no en forma tradicional de bus-
car un sentido alegérico, profundo, es decir, los signos estin acoplados
a significados tanto retéricos como kinésicos).

Et segundo es aquél en que se evoca la representacién de una
accién o mejor dicho pseudo-accion narrativa, mas reducida radi-
calmente al gesto, que denominamos teatro gestual o kinésico (la
interpretacion tradicional seméntica se hace casi imposible, no ofrece
practicamente significados, sino significantes).

El tercero es aquél en que se emplea el discurso, la fibula, el
espacio y el tiempo teatral, mas como pseudo-discurso, pseudo-fi-
bula, pseudo-espacio y pseudo-tiempo. Lo denominaremos teatro de
deconstruccién. Se trata de una cita del teatro hablado, del teatro
decadente, del teatro realista, del teatro, 0 mejor dicho de la estética
de fin de siecle, del teatro comprometido, del teatro pobre, del tea-
tro social, del teatro del absurdo, del teatro historizante, sin ser nada
de esto, sino citas, a través de las cuales constituye por deconstruccién,
por montaje su propio tipo. Se trata de una nueva forma de discurso
teatral que no funciona como simple cita descontextualizada, sino
intertextual, es decir, como deconstruccién del teatro moderno o del
modernismo tardio (Brecht, Beckett, lonesco); el espectador puede
tratar de descodificar en forma seméntica coherente el texto
espectacular.

El cuarto es aquél que retoma la tradicién del teatro hablado tradi-
cional con todos aquellos elementos propios de este, como personajes
bien definidos (nombre completo, profesidn, relaciones personales
privadas y profesionales. La diferencia con respecto al teatro tradici-
onal mimético radica en la negacién de un mensaje evidente o en la
absoluta anonimidad del discurso, Este teatro lo denominamos teatro
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restaurativo tradicionalizante o deconstruccionista historizante, en
cuanto cita y deconstruye a la vez el teatro mimético politico-mili-
tante y se refiere a un hecho histérico determinado por una via
palimpsesta-deconstruccionista-perlaborante.

1. La practica teatral-espectacular postmoderna

En Europa ¢s Alemania, sin lugar a dudas, hoy en dia uno de

los paises mds productivos, originales ¢ innovadores en el 4mbito
teatral, tanto en relacién a su propia produccién de textos tea-
trales como a las puestas en escenas de obras antiguas y moder-
nas, en especial en lo que respecta a las expresiones
espectaculares postmodernas.

Pero constatamos también que en algunos paises latinoamerica-
nos, en particular, en Brasil, Méjico y Chile (puntulamente en Argen-
tina) se dan estas formas espectaculares, sin ser meras imitaciones de
las concretizaciones europeas.

Frente a semejante riqueza, es pricticamente imposible ofrecer
una sinopsis general de todas aquellas puestas en escena (y no de
textos dramdticos) realizadas tan sélo en los tres o cuatro dltimos
afios. Por esta razén hemos tenido que limitarnos a un reducido ni-
mero de obras.

Hemos clegido trabajos de Robert Wilson, Cosmopolitan Greetings
(Wilson/Ginsberg/Gruntz/Liebermann), Black Rider (Wilson/Waits/
Borroughs), Orlando (Wilson/Woolf) y Parzival auf der anderen Seite
des Sees (Wilson/Dorst), ExiTlio in pectore extrafiamiento, de Kurapel,
Dans la solitude des champs de coton de J.-M. Koltés, La pasiin de
Pentesilea de L. de Tavira, Potestad de E. Pavlovsky, Historia de un
galpon abandonado. Espectdculo escénico de R. Griffero, una puesta en
escena postmoderna de Hamler de W. Shakespeare/M. Bogdanov y
Ulrike Meinkof (teatro-danza coreogrifica) de J. Kresnik. La eleccién
radica en dos aspectos bases: uno se debe a que estas obras se prestan
en forma ideal para el propésito perseguido en el trabajo presente y
otro yace en que nos hemos propuesto poner la espectacularidad en
el centro de nuestra tarea, y por esto podemos solamente referirnos a
obras recibidas como especticulos.
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El trabajo de andlisis se divide en tres partes: la primera estd de-
dicada a producciones genuinas postmodernas, la segunda al segun-
da a puestas en escena postmodernas del teatro clasico y la tercera al
‘teatro-danza coreografico’, Ulrike Meinkof, de Kresnik.

Como habiamos aludido nos centraremos en describir, en el caso
de textos originales, las caracteristicas y particularidades de la semiosis
postmoderna v, en el caso de textos cldsicos, de definir sus particula-
ridades como asi también reflexionar sobre la relacion entre el texto
dramdtico v el texto espectacular, es decir, el tratar de describir qué
€s una puesta en escena postmoderna y qué aporta a la interpretacion
y recepceion del texto clasico.

Adenlds, constatamos que no solamente en Europa, se han
producido importantes cambios en la concepeién de teatro, sino que
al parecer, se han y se estd produciendo igualmente un cambio de
direccién en el teatro latinoamericano al que, por décadas, se le ha
carecterizado, o se le ha identificado, acertada o desacertadamente,
casi exclusivamente bajo aspectos socio-politicos, se le ha medido y
evaluado segiin su mensaje idedlogico, st es un teatro comprometido
0 no, y esto pricticamente hasta la fecha.?

A. Kurapel, por ejemplo, acentda, hablando sobre los fines de La
Compania de Arte Exilio y de su obra Mémoire 85/0fvido 86, la tea-
tralidad, sin que por esto el teatro se despoje del compromiso y de las
raices de su autor.’

En forma similar a la de Kurapel se expresa R. Griffero, aunque
dentro de otro tipo de teatro, no del performance. En diversas entre-
vistas, critica claramente al teatro chileno (lo que vale también para
Latinoamérica en general, fuera de las excepciones bien conocidas),
v puntualiza la gran necesidad de nuevas formas que sean producto
de reflexiones artisticas. La vizualizacién de la palabra, ¢l reemplazo
del gesto lingiiistico por el de la imagen, de cuva estructura y tipo de
organizacion se desprende el mensaje ideolégico, de donde resultara
la actividad del recipiente implicito que estard llamado a intrepretar
el mensaje plurivalente.®
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1.1 El teatro plurimedial o interespectacular
1.1.1 Cosmopolitan Greetings de Allen Ginsberg, George
Gruntz, Rudolf Liebermann, Robert Wilson

Gosmopolitan Greetings de Allen Ginsberg (texto), George Gruntz
(musica), Rudolf Liebermann (masica), Robert Wilson (iluminacién,
espacio, movimientos) representado en la Kampnagelfabrik de Ham-
burgo (del 11. de junio al 1 de julio de 1988) es un proyecto de veinte
anos preeliminares a su representacién.

Cosmopolitan Greetings no cabe en ninguna clasificacion genérica
tradicional, ya que parte de la concepcién de la representacién multi-
media, donde participan pricticamente todas las artes para producir
una Gesamtkunstwert tan buscada por Wagner e intentada por diver-
sos dramaturgos y teatristas en el correr del siglo 20, mas al parecer
realmente posible, en ¢l siglo veinte, donde no solamente se han

dado las condiciones estético-sociales, sino los medios técnicos v

econdémicos para realizarla.

Cosmopolitan Greetings estd constituido por la unién de cultura
llamémosla seria-tradicional y popular, cultura de alternativa,
subcu[turay entertainment: tenemos danza, cabaret, varieté, panto-
mima, miisica, 6pera, teatro, teatro-danza (Tanztheater), pintura,
fotografia, representacién de suefios, visiones apocalipticas y show.
E] marco general son reminiscencias acronol6gicas de la vida de la

“emperatriz de los blues” , Bessi Smith. El marco textual y musical
lo constituyen textos inéditos del poeta de la época beat
norteamericana, Allen Ginsberg, que contiene momentos de la vida
cotidiana americana y miisica jazz del suizo Gruntz, y una composicién
de 12 series tonales para 12 instrumentos de cuerda y bongo del
alemdn Licbermann.

El texto de la representacién pricticamente no existe, sino que es
entendido como work in progress, es absolutamente virtual’ y estd
dividido en 11 composiciones y 9 escenas con una duracién minucio-
samente determinada.

El especticulo se abre como en el cabaret o la variété mezclado con
el género de la pantomima: se ven unas manos con guantes blancos a
través de la cortina y luego aparece el Conférencier, Forster) que interludia
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muchas de las escenas. El escenario estd por lo general divido en escenas
separadas por cortinas blancas transparentes o por otros eclementos
materiales, formando un escenario simultineo. Episodios musicales de
trompeta o de contrabajo, blus, musicals, escenas de la vida burguesa
cotidiana, danzas visionarias y otras pueblan el estrado.

La escena final es monumental: tenemos todos los cuadros, epi-
sodios y escenas reunidas en un montaje visual-tonal donde se revela
el intertexto y la interculturalidad: se parodian vy representan el mito
del Grial en Losengrin de Wagner, la opera Madame Butterfly de Puccini,
Aida de Verdi, acompafiado de jazz, blues, danza, figuras de éperas
de Mozart (Papageno), figuras vestidas en tiinicas medievales
alumbradas con luces y rayos mulcticolores alternativos como en un
lugar de danza disco formando un cuadro simultineo Gnico.

1.1.2 Black Rider o el primer 'kunst-musical o ‘cuento musi-
cal' americano-aleman
1.1.2.1 La tradicién Yemdtica

Black Rider es el producto del trabajo en comiin del poeta pop
William S. Burroughs, del Misico-Cantante-Actor Tom Waits y de
Robert Wilson que producen el primer musical americano-aleman.
Sesenta afios después de la privilegiada combinacién Brecht/Weil,
tenemos una nueva propuesta en el Black Rider de Wilson/Waits.?

Wilson trabaja aqui con su inconfundible técnica de hacer hablar
no al gesto lingiifstico, sino a las imédgenes cuya conexién narrativa y
accesible, produce un teatro particularmente espectacular y gestual.

El especriculo es un palimpsesto, una alfombra caleidoscépica de
la union de la leyenda del Freischiitz, en especial de la versién de
Johann August Apel Der Freischiitz’, con elementos de la 6pera de
Carl Maria von Weber (segtin el libreto de Friedrich Kind), elabora-
do con textos de Burroughs, arreglado musicalmente por Waits, a los
cuales se unen elementos y atmosfera del cine mudo, en la tradicion
de Robert Wienes en Das Cabinett des Dr. Caligari, con sus personajes
de apariencias grotescas, que representan verdaderos bufones y fan-
toches, vampiros y zombies de los panteones y gabinetes de Dracula
y del Dr. Caligari. Tenemos elementos del melodrama, del Revue-
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Theater, del Schauerdrama y del cine expresionista, un ambiente ¥
escenas de Cabarer, de Feria y de Circo v de la tradicién del motivo
del pacto con el diablo, es decir, el motivo fiustico. Podemos decir,
que Black Rider es una ‘perlaboracion’ de aquella leyenda popular
donde se narra que con ayuda del demonio se pueden fundir balas
mdgicas que no yerran su fin. Una conocida versién de esta leyenda
se encuentra en la Deutsche Sagen (1816-1818) de los hermanos Grimm.
Luego tenemos esta leyenda en la versién de Laun/Apel, Der Frei-
schizt, que trata de un joven que puede obtener a su amada solamente
si es capaz de cumplir con una vieja costumbre, de probar su maestria
con un tiro de ensayo, uniendo el motivo de las balas demoniacas con
el tema del cazador. El novio, después de algunos fracasos en su
empresa, se decide a fundir balas en el cruce de un camino donde se
la aparece el demonio en forma de cazador infernal. De las sesenta y
tres balas es aquella del tiro de ensayo la que “se burla”, es decir, la
endemoniada que mata a la novia. Luego mueren sus padres y el
tirador remata en el manicomio. Este tema es luego transformado
por Friedrich Kind en su libro Die Jagersbraur (1817) cuyo titulo es
cambiado por el intendente berlinés, de aquel entonces, C. Graf von
Briihl, en Der Freischirz (1821). El libreto que luego pondrd Carl Maria
von Weber en misica contiene una variacién feliz: el perdén v el
amor de la novia como asi también la intervencién de un heremita
salvan al seducido francotirador de su castigo. Kind pone la accién en
la Wolfsschiucht de los bosques de Bohemia la cual, segiin la superticién
popular estaba acosada de fantasmas y figuras de horror, con-
tribuyendo asi con otro motivo a la tradicién de la literatura de horror.

Este espectdculo representa también una especie de cambio de
direccion estética de Robert Wilson: pasa de lo simbélico, del silen-
cio, del vacio, de lo absolutamente interiorizado a lo concreto, a lo
estridente, al teatro de personajes, a lo exuberante, al color, al jibilo
mds desbordante. Su dramaturgia estética se conserva como cita o en
forma parcial, en cuanto tenemos una serie de técnicas recurrentes,
estitizantes y estilizadas de obras precedentes como son el juego de
la 1luminacién, la naturaleza artificial de cartén, muebles sobre-
dimensionales de aluminio, los movimientos aspasméticos de robots
de los personajes, el lenguaje que pasa a ser grito o mero ruido,
personajes volando, etc. Es decir, pasa de la introspeccion, del misterio
y de la adivinanza a la extrospeccién vy a lo explicado.

Intersecées - R. de Est. Interdisc., UERT, RT, ano 2, n, 2, p. 41-110, jul./dez. 2000

53



54

1.1.2.2 Los personajes o los fantoches: Marionetas del tren
infernal

Un personaje fundamental, especialmente visto desde el punto
de vista de la estructura del texto espectacular, es el demonio (Domini-
que Horowitz). Este es una mezcla de un ser maligno v un sooffy, es
una especie de demonio de filigrana, cojeando coquetamente,
ambiguo, fino, con una sonrisa indeleble. Es también, puntualmente,
una imitacion de Marlene Dietrich (de sus achaques en sus tltimas
actuaciones), su fractura de un pie y de la mano noble, patéticamente
alzada y petrificada, como asi también del legendario Conférencier del
film Cabaret. Lleva guantes blancos, un frac que cambia de color ne-
gro a rojo, ademds una cola y unas orejas de murciélago fosforescentes,
con un rostro blanco, gruesos labios rojos y ojos pintado de negro
(como todos los otros personajes) peinado hacia atrds con gomina. El
demonio no es solamente el seductor de Wilhelm, el escribano (Stefan
Kurt), sino a la vez es el maestro del Cabaret, de la Varidré, de la
Revue, del Entertainment. Este Conférancier mefistofélico abre y cierra
¢l espectdculo con el Song “Black Rider (“come along with the Black
Rider/We'll have a gay old time [...]") y con “Some lucky day (Thew
prittiest girl/in all the world [...]"). Fuera de eso, tiene una funcién de
director de escena, que va anunciando los diversos roles como en la
tradicién del Gran teatro del mundo, cuando los personajes comienzan
a salir de un armario en forma de ataud fosforescente luego de caer
en la escena.

Wilhelm (Stefan Kurth) es un personaje patético, melancélico,
ambicioso, un bufén, con un peinado a la Franz Liszt, ajeno al mundo
que se deja seducir por Mefistéfeles para poder casarse con Kithchen
(Annette Paulman) la hija de Bertram (Gerd Kunath), el
guardabosques, y de Anne (Angelika Thomas), su mujer. Mientras
Kithchen domina el escenario con sus gesticulaciones y muecas, con
su canto sentimental y sus chillidos melodramaticos y grotescos, con
su inocencia infantil y sus travesuras v ademds con su horror,
intuyendo los abismos por venir, se destaca la figura de su padre,
Bertram, por su rostro cruzado y petrificado por el terror y sus pelos
desgrenados como un sabio anacrénico. Un joven cazador, Robert

(Klaus Schreiber), también pretendiente de Kithchen, es un personaje

frankestiano: lleva un cabello largo que como una cresta de pavo le
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tapa la parte izquierda del rostro, es de consistencia obesa y sus
movimientos son radicalmente robotizados. Sobre todas estas figuras
reina en el fondo del estrado Kuno, el viejo ancestro de los
guardabosques y cazadores (Heinz Vossbrink), inscrustado en un re-
trato (el espectador no sabe al comienzo si se trata de un verdadero
retrato o de un personaje) que comienza a hablar. Luego se encuentran
el Duque, tio de Wilhelm (Jér Holm), un especie de Dricula, una
reminiscencia del vampiro homosexual y pintado de rubio como en
el film de Polanski, La Danza de los Vampiros, que anuncia mensajes
mefistofélicos, y finalmente tenemos cuatro actores mas (Sona
Cervena, Monika Tahal, Jan Moritz Steffen v Susi Eisenkolb) que se
distribuyen diversos roles, tales como pdjaros, mensajeros, testigos,
el doble de Wilhelm, el joven Kuno etc.

La ironia, el humor, el sarcasmo, el cinismo y el deseo de repre-
sentar “just for fun” es una caracteristica de estos roles/actores.

11.23La ac-cién-_y sus doce secuencias

La accién la ha dividido Wolfgang Wiens, el dramaturgo v traduc-
tor de Black Rider, en 12 secuencias que corresponden a los doce
cuadros espectaculares, a doce Songs de Waits con textos de Bu-
rroughs y donde se reparten las pinturas de Wilson.

El especticulo se inicia con el descenso del cajon fosforescente
de donde salen todos los actores/personajes. Aparece en medio de la
oscuridad donde sélo resplandece ¢l cajén, una pierna femenina con
zapato rojo, a la cual le sigue el demonio que introduce a los diversos
personajes vy se adjunta ¢l song de apertura “Black Rider”. A
continuacién tenemos una serie de escenas que estin encuadradas
por un marco v sillas sobredimensionales (en el fondo se encuentra
siempre el retrato viviente de Kuno) donde se nos narra la vida en el
bosque, ¢l encuentro de los amantes Wilhelm y Kithchen. En las
escenas o secuencias siguientes se representan los intentos de caza
fallidos de Wilhelm, su pacto con el demonio, su rivalidad con Robert,
un suefio de Kdthchen con un mar de caddveres sangrientos muertos
por Wilhelm, el demonio que desciende del cielo del estrado para
darle las balas migicas, el vuelo de enamorados de Wilhlem y
Kithchen, que imitan al dios Amor, la locura de Robert, etc. y termi-
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na con la fiesta del matrimonio, donde Wilhelm debe cazar una paloma
blanca, blanca como su escopeta y los vestidos de las visitas, pero el
disparo deja a la paloma impdvida y la novia cae muerta. Wilhelm,
queda petrificado mirando en la lejanfa, dejando al teatro en un silen-
cio suspensivo. Luego cae desplomado para pararse nuevamente con
una serie de movimientos pantomimicos que expresan desesperacién
y locura, cae, grita y canta una aria transformando la escena en un
circo. Una vez que todos los personajes han entrado en el cajén fos-
forescente, ¢l demonio se despide con un song final mientras el cajén
es ascendido desapareciendo del estrado.

Todas estas secuencias estdn regidas por el gesto corporal y por
medio, de imdgenes espectaculares acompafiadas de musica que Wil-
son introduce para reemplazar la accién y la palabra, asi por medio de
la mimica, la acrobacia, de los movimientos en camara lenta y aspasmati-
cos, de la pedanteria de su posicién como de robots'’. Cadenas de
escenas, de imédgenes, de cuadros pueblan el estrado, que de esta for-
ma convierten la secuencia accional en un gesto espectacular.

1.1.2.4 El demonio invita a la danza: la tragedia grotesca

En el especticulo, fuera del papel de los actores, juegan un papel
vital la coreografia v la dramaturgia (Wolfgang Wiens), las vestimen-
tas (de Frida Parmeggiani), las pinturas (de Wilson), la iluminacién
{(Wilson/Brunke) v la musica (de Waits, y la orquesta bajo la
direccion de Hans-Jérg Brandenburg y los arreglos de Greg
Cohen); éstos elementos son otros actores dentro de la concepcion
del especticulo total.

Elementos tales como cartones pintados en zig-zag, animales de
cartén que van pasando sobre un riel como en los quioscos de tiro al
blanco en las Ferias que van cayendo uno a uno, los arboles de mano
infantil o un fusil sobredimensional compuesto de luz fosforescente
como la de carteles publicitarios, animales gigantescos reproducidos
en cartén, muebles de aluminio gigantes, reducen, por una parte, lo
patetico, lo trigico-melodramdtico de la historia, a un carnaval vy, por
otra, ensordinan, roban al transfondo gotico-horroroso, su dimensién
de angustia. Ademas los songs y la mimica de fantoches contribuyen,
a su vez, a crear un ambiente de burla y clownesco. Este contraste
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entre lo patético v la risa, entre lo horroroso y la burla le dan la marca
a este espectaculo.

La misica de Waits y los textos de Burroughs respectivamente,
una mezcla de musica de circo y selvatica, popular y de drogadictos
impone una situacién siempre irrisoria, de fiesta constante, citando al
Revue-Theater, a su banalidad ¥ extravagante necesidad de risa en el
medio de la catdstrofe, Se articula el momento de la dependencia
(Wilhelm necesita la bala magica como el junkie su droga) o se acufia
el lema general de la corrupcién y labilidad humana: “No vendas
nunca tu yo/Ya que asi te perderds”. La musica, genial de Waits,
emplea elementos similares a los empleados por Andrew Lloyd
Webber: blues, vaudeville, folklore irlandés, canciones judfas, es decir,
hace uso de aquellos elementos que caracterizan en gran parte al
musical norteamericano, por ejemplo, al Horror Dicture show y planta
acompafado por una estridente e intencionada vulgaridad, voces
chillonas, antivoces, para no caer en el patetismo y en el kitsch. Con
esto, combina Black Rider elementos del teatro postmoderno
plurimedial-interespectacular y del deconstruccionista. Ironia, paro-
dia, pastischo, persiflage, travestia, alusiones y citas de artistas,
géneros y temas son las caracteristicas principales de este “musical
artistico” que podriamos definir como un “palimpsesto espectacular”,

Tenemos una combinacién de maquinas, magia, tragedia y varieté
que caracterizan gran parte del teatro actual. El elemento técnico
estd constituido especialemte por los efectos de la iluminacién con-
cebidos segiin las necesidades de Wilson: se construy6 un Bewegungs-
scheinwerfer o Tele-Stars cada uno de los cuales se puede programar
independientemente y contiene mil colores con distintos ornamen-
tos, variaciones ¢ intensidades de luz a los cuales se unen cien apara-
tos extra de iluminacién. Cada mueble (confeccionados a partir de
una técnica de alumino que se usa en la aerondutica), cada pintura,
cada objeto creado por Wilson adquiere un status de obra de arte, de
parte fundamental del especticulo v son considerados Unikate, es
decir, originales, sobre los cuales luego se reproducen las grandes
telas para el especticulo,

La atraccién y fascinacién de este especticulo no radica natural-
mente en el tema, sino en los diversos c¢6digos tanto técnicos como
genéricos. Black Rider es una parodia, una imitacién grotesca, una
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travestia, un persiflage, una deconstruccion del musical, cabaret, te-
atro-revue, de la opera, de la opereta, del teatro serio, que junto a la
inclusién de elementos de circo, de feria y de discoteca, a la variedad
de los efectos de luces, de movimientos aspasmiticos de los
personajes, de sus chillidos estridentes, forma un nuevo tipo, hibrido
de especticulo, tan nuevo e inclasificable como lo es Cosmopolitan
Greetings. En este espectdculo, como en todos aquellos de Wilson,
como veremos mds adelante con Orlando, se pone en prictica la
concepcién filosofica y artistica del “juego descentralizado” y de la
“diferencia” como resultado de una infinita variadad de perspectivas,
de una cultura del debate, concretizada en la performancia plurimedial.
Al especrador no se le impone un sentido @ priory, va que Wilson trata
de senneutro a favor de la libertad de la recepeion, lo cual se confun-
de con frialdad y falta de mensaje. Tenemos una actritud de
‘impasibilidad’ como aquella de Flaubert o James en la novela, En la
posibilidad del espectador de reconocer diversos codigos y de poder
gozar su nueva manifestacion o concretizacion al nivel del significante
parece radicar el misterio o la magia del arquitecto teatral Robert
Wilson.

1.1.3 ExiTlio in pectore extrafiamiento de Alberto Kurapel o
el teatro plurimendial interespectacular de exilio

Bajo performance, mis exacto “performance teatral”, entiende
Kurapel una forma que reune la performancia sensu stricto, en cuanto
Kurapel figura como Kurapel, como personaje, como autor, como
director, musico, actor, escené6grafo, etc., es decir, tenemos una mise
en abyme y una mise en scéne de su persona biogrifica y artistica,
poniendo en relieve a la vez el caricter de proceso del texto drama-
tico, acentuando la predominancia absoluta del texto espectacular,
La demension del teatro se revela en que retoma ciertas estructuras
del teatro tradicional como citas y transformadas en un lenguaje de
imédgenes. El lenguaje es fragmentado radicalmente, despragmatizado
y gestualizado. Esta concepeién nace por una parte impuesta por las
condiciones socio-econémico-lingiifsticas (ser chileno y vivir en
Québec), y por otra, como resultado de una estética postmoderna,
que se manifiesta en la fragmentacion del especticulo y en la reunién

Intersecdes - R. de Est. Interdisc., UERT, BT, ano 2, n. 2, p. 41-110, jul./dez. 2000



de una gran variedad de c6digos que, a primera vista, aparecen como
altamente disimiles, mas que crean en si un sistema de elementos
como proceso. La postmodernidad con su pluralidad y cosmopolitis-
mo (intertextualidad, interculturalidad...) se presta como una estéti-
ca reunificante.

Kurapel define su performance teatral como un género de
exilio, esto es, no hacer teatro politico acusando las razenes del
exilio, el estato de marginado o de ghetto, sino de incluir el Seiende
del exilio, de transformar el fenémeno del exiliade en materia de
arte. LLa marginacion se supera a través de la Verwindung (rein-
tegracién/perlaboracién) a través de la Verarbeitung (elaboracion),
no de la acusacion (que petrifica la marginalidad) o de la superacion
(esto es reprimir, negar o cambiar el estado de ser OTRO). Se
produce una nueva identidad sin perder la anterior v sin adaptar
la nueva completamente. Aqui impera el principio de la paralogia,
de la diferencia y del disenso reunificante de los cadigos
empleados. Los principios desarrolladores del Seiende, de la
Verarbeitung y de la Verwindung son el EXILIO y la MEMORIA,
el uno representa el aqui, el otro regresa trasplantando el pasado
a un “manana”.!

En los 3 performances se trata de obras con una similitud de
procedimiento: ExiTlio in pectore extrafiamiento, Mémoire 85 [ Olvido
86 v Off Off Off ou sur le roit de Pablo Neruda (Kurapel, 1987, p, XVII-
XX, 47-49).

ExiTlio in pectore extraiamiento, estrenado el 24 de Marzo de 1983
en la Galerfa Tragression de Montréal, tinica obra a la cual nos refe-
riremos aqui, estd constituido por dos partes, representa el vacio tem-
poral, espacial y de la conciencia: es una representaciéon que tiene
como finalidad producir un significante del vacio, una ‘estructura dé-
bil’. Los intertextos son como parte del performance, similares a los
otros performances que siguen v a los de Prometeo encadenado segin
Alberto Kurapel: voz-offs, monitores de video, misica, diapositivas,
cine y playbacks instrumentales.

Protagonistas principales son el Exiliado y la Méscara, secundados
especialmente por el cine, el video v la musica. El bilingiiismo se
reparte entre el Exiliado y la Mdscara que hablan ambas lenguas o
por los videos y cine que emplean el francés.
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La representacién se inicia en un basural, donde sobre una pird-
mide de neumadticos se encuentra la Mdscara, una mesa de maquil-
laje construida sobre neumdticos y entre el piblico se encuentran
repartidos cuatro monitores de video. El Exiliado se encuentra vesti-
do con harapos de espaldas al piiblico y se proyectan simultdneamente
diapositivas con escenas de violencia, se escuchan marchas militares
en sintonfas radiales interrumpidas por ruidos de percusion a los cuales
reacciona el Exiliado como si lo estuviesen golpeando en diferentes
partes del cuerpo, luego cae fulminado al suclo y se pone a dormir.
Un reloj gigantesco se proyecta sobre el telén que es el ojo del big
brother, el icono del pasado, de la memoria y del kic er nunc.

El ponc'ho, la guitarra, la quena, la cueca y las diapositivas de una
india son intertextos que indican el origen del exilio, como asi también
las expresiones “tirano”, “gobierno de sangre que mancha los Andes”.

El basural y la desnudez harapienta del Exiliado, su “nuevo anal-
fabetismo™ marcan su desarraigo socio-cultural y trata de construir su
nuevo mundo con desperdicios de la sociedad de consumo: en un
refrigerador mete limparas, almohadas, frazadas, teléfonos, vajilla,
flores de plastico, una radio v un televisor. El mismo trata de meterse
dentro (dentro del refrigerador), pero no cabe y queda fuera; el in-
tento de reconstruccién es fallido. El 4ic et nunc estd marcado, por
ejemplo, por la vestimenta que toma luego el Exiliado: una parka
azulmarina, que la gran mayoria de los inmigrantes reciben en Cana-
di contra el frio, o por la incomprensién del lenguaje, por la sensacién
angustiante del vértigo (proyectada por el cine, un zzavelling en una
boca abierta), por el sentimiento de desesperanza, de tal forma que
Montréal se transforma en “Mont réel/ Mont irréel”, en una pesadilla
verdadera.

El anhelo comin y generalizado de volver al lugar de origen
constituye un Leitmorio. Mientras ¢l Exiliado confiesa no saber adonde
quiere volver, mas no picerde la esperanza de saberlo, la Miscara (en
un video que la proyecta en un cuarto vacio) le confirma que el lugar
de regreso no existe, lo cual se solidifica en una extendida escena en
una agencia de viajes, donde la direccion de viaje es “por alli” y la
fecha es ¢cudndo?. El vacio se manifiesta finalmente en un reloj sin
manecillas, como asi también en la venda sobre los ojos, y las manos
atadas son otro tipo de concretizaciéon del mismo asunto, y se

Intersecdes - R. de Est. Interdisc., UERT, RT, ano 2, n. 2, p, 41-110, jul./dez, 2000




encontrardn posteriormente en Prometeo encadenado segiin Alberto
Kurapel. La Mdscara se caracteriza por su estado de camaleén: se
transforma en militar torturador, en la conciencia del Exiliado, en una
autoridad superior.

La segunda parte comienza con el reparto de hojas
mimeografiadas por parte del Exiliado donde aparecen una lista
de nombres altamente significativos tales como Victor Jara, Pablo
de Rokha, Violeta Parra, que son la memoria del origen, como asi
la proyeccion del video con el texto “El Salvador 50.000 muertos”
o las diapositivas con escenas de entrenamiento de guerrillas
latinoamericanas o el intertexto de carteles de propaganda politi-
ca de las izquierdas latinoamericanas, europeas y africanas, o una
proyeceion de cine con Ernesto Cardenal recitando o un discurso
de Fidel con motivo del asesinato de Allende, que son en el Aic et
nunc solamente la expresion del anhelo de la utopia, de lo que
quiso ser y no se realizé, confrontadas con otras imdgenes de tipo
comercial y de politica norteaméricana, con lo cual se sefiala el
reemplazo de intereses y finalidades.

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

La representacion termina con un playback de misica, donde
el exiliado canta la esperanza de la liberacién que se dibuja en el
caso del triunfo sandinista en Nicaragua, y donde describe la
realidad del exiliado en el Aic et nune: la madrugada con su agitacién
de buses, las mdquinas que se tragan la nieve, las manos
enrojecidas de los exiliados limpia-oficinas, que hacen el amor y
se entienden como la “Vispera de un Préximo Pensamiento”. La
imagen final es una proyeccién simultdnea de todos los intertex-
tos empleados en el performance.

Quedarfa por mencionar toda aquella dimensién corporal, del
desplazamiento de los performers en el espacio escénico que es
pricticamente imposible describir sin el acompafiamiento del video
respectivo. Cuando la gestualidad tiene el lugar predominante en
€ste y en otros tipos de especticulos postmodernos, la palabra es
s6lo un aspecto entre otros.
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1.2 Teatro gestual kinésico: Parzival auf der anderen
Seite des Sees de Tankred Dorst

Parzival auf der anderen Seite des Sees (Parceval en la otra onifla del
lago) de Tankred Dorst y Robert Wilson (estreno en Thalia Theater
de Hamburgo el 12 de septiembre de 1987) toma como punto de
partida el texto €pico en verso (24812) en 16 partes o libros en una
mezcla de lengua franca y bavara de Wolfram von Eschenbach (1170-
1220), Parsival (1200-1210), el texto de Tankred Dorst, Merlin oder
das wiiste Land (1981/1985) y una serie de otros textos secundarios.

Parziwal de Wolfram von Eschenbach trata del desarrollo del joven
Parceval qud ha sido educado por su madre en un bosque entre animales
y que de pronto sale al mundo y se transforma en un caballero armado.

Merlin oder das wiiste Land de Tankred Dorst es un texto que tiene
285 pdginas (sin contar las variantes) y alrededor de 100 escenas
constituidas por un subtrato mitico proveniente de la épica v del
cuento de hadas, de la literatura celea de los primeros siglos de la era
cristiana en Inglaterra y Francia, tales como la levenda del rey Arturo,
Lanzelot, Parceval, de la bella asesina Ginebra y del mago Merlin.
El texto es una combinacién de prosa, didlogos, poesia ¥ canciones
creando un mundo mitico donde se evoca simbélicamente una
apocalipsis de nuestra era, concretizada en la batalla de los gigantes
caballerescos.

Lo primero que debemos notar, es que el texto de Parzival auf
der anderen Seite des Sees en que se basa la representacién, varfa radi-
calmente de ésta, en dos aspectos fundamentales: primero, el discur-
so dramdtico funciona alli como fuente de inspiracién ya que casi no
es reproducido en la actuacion: el discurso dramitico es transformado
en un discurso gestual, Kinésico; segundo, lo poco que es realizado
en las tablas como discurso dramitico tiene otro orden vy otra funcién
a la que se encuentra en el texto y es medificado, variado y abrevia-
do. Lo mismo sucede con las escenas, las textuales no corresponden
a las espectaculares. Fuera de eso existen varias versiones de Parzival
como especticulo, aqui solamente podemos referirnos a una, ni
siquiera a la presenciada, sino captada en un video.

Lo dicho sobre el texto de Parzival, nos lleva a considerarlo no
como un texto dramdtico ni como un texto espectacular definitivo,
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sino como un mero texto espectacular virtual, constituido por una
cantidad variable de escenas dividadas, muchas de éstas en subescenas;
segiin el texto que recibe el espectador impreso en el programa
tenemos 14 escenas principales.

Casi ninguno de los personajes tiene vestimenta histérica, la
mavorfa de ellos emplean vestimenta cotidiana (tejanos y camiseta),
solamente la madre de Parceval v ¢l monje tienen una vestimenta
adecuada a su papel. Vestimentas histéricas son reproducidas en for-
ma de cita: los reyes del Grial tienen, por ejemplo, vestimentas de
cartén y papel, otras son modernas y elegantes, produciendo un distan-
ciamiento de lo representado, revelando lo representado como pura
representacion gestual-kinésica. Las armaduras, espadas o lanzas
estdn mediatizadas por una camiseta, por tlnicas, maderos u otros
utensilios que los representan simbélicamente. El bosque donde vive
Parceval con su madre estd indicado por drboles ficticos de pldstico o
de cartén de mala imitacién que traen los actores a las tablas, el can-
tar de los pajaros se reproduce por una muy bulliciosa grabacién
deformante.

El personaje como tal experimenta una reduccion toral, una de-
construccién drimatica, el personaje se transforma en actor, en
movimiento, en actuacién inmediata v directa. El actor no representa
un papel, sino que se representa a si mismo, sus movimientos han
dejado de ser transportadores de sentido, son una técnica corporal,
que contrasta con ¢l titulo de la obra.

El silencio es lo tipico de este especticulo en el sentido que los
actores casi no hablan, v si lo hacen, es en forma de ruidos. Parceval,
por ejemplo, se expresa con diferentes sonidos, es el antitipo, la cari-
catura total del Parceval épico. Dorst y Wilson no solamente dejan a
Parceval en su estado primitivo v de bufén, sino que lo dejan en un
estado primitivo intuitivo, donde el ser humano es parte integrada de
la naturaleza, donde éste no sabe ni lo que es el bien ni ¢l mal, leo
bello o lo feo, donde no se conoce el lenguaje ni las costumbres
cortesanas: el instinto es lo dominante en la actuacién de los
personajes, especialmente de Parceval. El actor es lo central ¥ pone
de relieve su papel, cuando, por ejemplo, memoriza el texto en el
estrado.
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Encontramos naturalmente pasajes de moénologos, mas éstos
oscilan de sintagmas semantizados/entpragmatizados, pseudo seman-
tizados/ descontextualizados a estructuras totalmente desemantizadas.
Estos contrastan con la voz del personaje épico que en muchas oca-
siones introduce algunas escenas.

El ejemplo para el primer caso se refiere a Perceval que no
pudiendo abrir la armadura del caballero rojo le saca la carmne como si
se estuviese comiendo una langosta;

— Was ist das?
— Der Mensch ohne —
' — Mit den Zihnen. Mit den Nigeln.
- Es reiBt -
- Ist das ein Wolf?
~ Ist s ein Hund?

- Es reifit mit den Zihnen das Fleisch aus der Schale!?

El segundo caso:

Ich habe meinen Mérder gesehen. Er war so schén, daB ich
nur an ihn denke. An der Wange hatte er ein Zeichen, eine
Narbe, nicht groB... wie eine Fliege so groB. Aber eine
Fliege wire bald weggesprungen oder wiire herumgekrochen
auf dem schonen Gesiche, in dem lichelnd gesffneten Mund,
zwischen den Ziihnen verschwunden. Ich hatte ihn schon
drauben auf der Treppe gehen horen. Ich stand gerade unter
der Dusche, als es klingelte, und weil ich dachte, mein
Freund wire zuriickgekommen, er hiitte den letzeen Bus
verpaBt, ging ich nacke zur Tiir, um ihn einzulassen. Da stand
er, ich sah den schwarzen Fleck auf seiner Wange und
wahrhaftig, die Fliege kroch ihm in den Mund.*

Tercer caso;

a). — o wie wire ich schekelich in dieltre gegangen in meinem
weillen Kleid

— horchte
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- fliistern

— sich gold firbt

- vergebliche Anstrengung

~ Kopf

- Tod wao

— er wulBte nicht, daaB ich seine Sprache nicht verstehen konnte

~ springt Staub

— erhellende

— Kinder und Greise aus meinem Mund

~ Irrweg

— Drohung des Todes [...]"

b).

WasHink
Was machstHi
VaterMachstWas
Hinklechen Vater
WasHi
MutterVater
WV
W Ma
Was

WasHin
W PfIPflu
Was
W PflugstVater
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HinkelchenHinkelchen mein HinkelchenHinkelchen
HinkHinkHinkHinkelHinkelHinkelchenHinkelchen

Fisid
WasWasWasWas machstWas machst in unserem Garten
Was machst inWas machstwasWasWasWasWasVaterVater
VaterVater wird dich schalgenVater wir
Pfluckst uns all die Blumen abPfluckstPfluckst
PAPAPIPAIPfIPHIPfIPAPfIPAIPfIP{IPfIPfIPf]
PHIPAIPAIPHIPfIPfIPAIPAIPfIPAIPfIPfIPfIPfIPfl

[__.]'1'3

La misica es de circo o de kermesse y contrasta con la seriedad
del tema evocado a través del titulo, asi como las vestimentas de los
personajes y de Parceval cuvo comportamiento es més bien el de un
cretino que el de un héroe mitico; estos recursos tienen una funcién
distanciadora y parodiante, deconstruyente,

Parzival es una dramatizacién de un tema épico-narrativo, una
lectura por deconstruccion, donde se une la lectura postmoderna de
un temario medieval y la produccién de teatro postmoderno. Esta
obra de teatro estd eso si lejos de insinuarnos o de construir una me-
tafora apocaliptica de gran vuelo mitico como en Merlin oder das wiiste
Land. Mis bien, deconstruye el significado, dejando los significantes
a disposicion del espectador.

1.3 El teatro de deconstruccién'®
1.3.1 Dans /a solitude des champs de coton (1987) de
Bernard-Marie Koltes

La obra de Koltes tiene dos personajes, uno es el dealer v el otro
es el cliente. Ambos personajes se mueven de monélogos dialogantes
a un didlogo mds o menos conectado (son mondlgos que quieren ser

Intersegbes - R, de Est, Interdisc., UERT, RT, ano 2, n. 2, p, 41-110, jul./dex. 2000




didlogos, que al comienzo parecen no tener ninguna conexiéon uno
con el otro, los personajes podrian perfectamente aparecer sélos).

i{De qué trata el texto? No se sabe. Este se caracteriza por una
estructura vaefa, por un pesicién comunicativa cero, tanto al nivel
pragmatico como al semdntico. Lo dnico que sacamos en limpio es
que la estructura désire es primordial con cardcter organizador
unificante.

El lenguaje dramitico se caracteriza por su sencillez, pulcritud y
simetria, por su cotidianeidad, mas es hermético con tendencia a la
desemantizacion por la via de la asituacionalidad pragmatica: es decir,
el discurso de los personajes se encuentra fuera de la déixis orientadora
explicativa (el discurso podria ser producido sin la anteposicion de
los nombres de los personajes), es autosuficiente, atemporal y no-
espacial. Al discuro le falta la sedimentacién pragmadtica, por esta razon
tiene un efecto distanciador, irritante, sorprendente.

En su primera mitad trata el discurso teatral el tépico del deseo
enlazado a aquellos de la equivalencia hombre-animal, como productos
de la naturaleza, al acto de compra-venta, al sentimiento del dolor, al
problema de la soledad, todo esto solamente insinuado. El texto dra-
mdtico, como el espectacular, produce a la vez su propia metalengua.
Mas, especialmente a partir de la segunda mitad del transcurso, se
mueve el discurso en forma acentuada a un nivel de la metalengua:
el texto reproduce su propia reflexién en cuanto que los personajes
comienzan a discutir la forma de acercamiento del uno hacia el otro.
Los personajes no solamente dicen lo que quieren hacer, sino que
hablan de lo que quieren hacer v como lo quieren hacer. Tenemos
una divisién entre actuar y decir, un procedimiento Brechtiano, mas
no explicito, a través del gesto de distanciacién €pica, (epische
Verfremdung), sino a través del lenguaje del personaje sin poner en
relieve este cambio de nivel.

:En qué medida es Dans la solitude des champs de coton una forma
de teatro postmoderno deconstruccionista?

1. Emplea un discurso semantizado, haciendo cita del discurso
tradicional drdmatico, mas organizdndolo de tal forma que los
sintagmas aparecen uno al lado del otro sin més relacién que la tipo-
grafica, Al discurso no solamente se le roba su base mimética, sino la
pragmitica y con esto se transforma en hermético.
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2. Se evoca un teatro mimético, mas no hay nada que imitar, la
referencialidad es puramente lingiifstica y con esto universal, se
encuentra en todas partes o en ninguna: anonimidad (deconstruccién
del teatro hablado tradicional),

3. Se evocan implicitamente significantes que son llevados a una
generalidad tal, que eliminan su significado o que son transformados,
reemplazados por otros significantes/significados que anula al evoca-
do inicialmente: ¢j.: al comienzo del texto se nos da una definicién
del lexema deal (Koltes, 1986, p. 7):

En ese pasaje se pretende imponernos una interpretacién, que el
texto luego deconstruye a través de la sutil introduccién de otras
posibilidades.

Ademids, el texto citado tiene un metanivel, muy similar a las no-
velas de Robbe-Grillet (1967). Lexemas tales como espaces neutres,
indéfinis, non prévus a cet usage, nos indican el empleo que hace el
discurso dramidtico del tiempo y del espacio y nos ensefia que es un
empleo por desviacién de lo comin. Los términos pourvoyeurs y
quémandeurs representan al productor del texto dramdtico y
espectacular y al espectador o lector de éste, caracterizandose por
un empleo ticito, del discurso dramdtico, por signos convencionales
mas empleados en segundo grado (“signes conventionnels ou
conversation & double sens”). es decir, no dicen lo que presumen
decir, sino otra cosa. Estos procedimientos son un ejemplo puro de lo
que queremos denominar “deconstruccién”. Este término
generalmente se emplea en forma incorrecta, en la medida que se
emplea como “destruccién”, en vez de como el reemplazo de un
sistema por otro a través de transformaciones tanto al nivel de la
superficie como al de la estructura profunda.

4. Deconstruccién de personaje dramético. El discurso auténomo
hace al personaje superfluo, no ocupa el primer plano, sino como
provectador de un discurso determinado.

5. ldeologfa y critica inscrita en forma velada, mas concreta ¥ no
de denuncia y acusacién (Sartre, Camus) ni tampoco simbélica
(Beckette/Ionesco): el problema del consumo del placer como
fenémeno socio-cultural planteado, no a un nivel ético, sino estético,
no estetizante de fuga, sino con los instrumentos del teatro, no comao
¢l teatro comprometido o politico, ni tampoco como neoconservador
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reaccionario o restaurativo. Mas, la eritica social estd sutilmente ins-
crita en el mensaje politico.

6. Toman del teatro de la modernidad tardia (Beckett/Ionesco) la
abstraccién del lenguaje, la reduccién del personaje dramatico, pero
no caen en lo que se ha llamado el “absurdo” es decir, semiéticamente
expresado, en una inversion de los parametros logicos del lenguaje v
de la realidad para erear un mito moderno teatral, sino se produce
una desmitizacion postmoderna.

El teatro de Koltes se puede considerar como un teatro de la
“alteridad”, un teatro de la “diferencia” und teatro “menor”
(siguiendo a Deleuze), como lo es también el de Pavlovsky. Es decir,
se trata de un teatro que recodifica, relee, reinventa dentro de un
proceso de deterritorializacion constante.

1.3.2 La pasion de Pentesilea o la deconstruccién del mitoy de la
tragedia: el "poema espectacular dramdtico” de Luis de Tavira

La pasién de Pentesilea, estrenada el 21 de abril de 1988 en el Cen-
tro Universitario de teatro, en México (Tavira, 1988), que definimos
como “poema espectacular”'’, se caracteriza por una complejisima
estructura v una pluralidad enorme de intertextes y de cédigos.

De Tavira toma como punto de partida la tragedia romdntica de
Kleist Pentesilea (1806-1808) para hacer su “propio poema espectacular
dramdtico” v no una puesta en escena postmoderna del drama de
Kleist. De éste se inscribe en la obra de Tavira la pasién desgarrada,
la lucha entre deber y amor bajo la que sufren Pentesilea y Aquiles,
como asi también el hecho de ignorar la forma tradicional del teatro,
esto es, su longitud v nimero determinado de escenas y que lo
expuesto sea representable en el estrado. Este especticulo es, por
un lado, una interpretacién no sélo de Kleist, sino de las diversas
versiones del tema sobre la relacién entre Pentesilea y Aquiles
conectado con momentos histéricos bélicos tales como las guerras
napoleénicas v las del siglo XX. Se emplean vestimentas antiguas
como modernas, objetos como flechas y escudos, mas también heli-
cépteros, jets supersonicos, ametralladoras, bombas atémicas, walkie-
talkies v walkmans.
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Los personajes son una mezcla entre antiguos miticos y modernos
reales. Diomedes es Eisenhower, Antiloco, Pizarro, fuera de soldados
troyanos tenemos espafioles del siglo XVI, US mariners del XX, San
Sebastian, Napole6n, un mensajero prusiano etc.

Se cita al teatro griego, romano y renacentista por la introduccion
de un prélogo como también de los coros, estando dividido el
especticulo en dos partes.

La estructura general estd constituida por el prélogo, donde se
representa el nacimiento del cosmos a través de un gigantesco huevo
que es engendrado por una mujer salida de la espuma (Venus) v
reventgdo por una serpiente (referc:nua a la Eva biblica). Lucgo
escuchamos la afirmacién, no “al principio fue la palabra”, sino “al
principio fue la mujer”. A continuacién se representa una escena en
1802 en una playa de verano, donde un viejo, aparentemente ciego
de feria del siglo XIX, toca una flauta, dos nifios juegan con un gran
globo blanco y una figura yace en la posicién de San Sebastidn que
solamente el espectador puede ver. Se oye un disparo y un hombre
vestido de verano entra con una pistola que entierra en la arena, luego
viene otro hombre vestido igual (Clandestino 1 y 2) y emprenden la
fuga acordando encontrarse en Berna perseguidos por soldados
napolednicos. El ciego es el tinico que reconoce que de los personajes
en fuga uno es una mujer. Esta escena (prélogo, escena 5) se repite
desde este dltimo momento hasta el final del especticulo (parte II
escena 11). Aquf asesinan los soldados al Clandestino que es una
mujer disfrazada de hombre, Pentesilea que llama antes de su muerte
a Heinrich (Kleist), pero que luego al constatar su muerte toma el
revolver para suicidarse (referencia al suicidio de Kleise).

Estas escenas forman el marco general que abrazan la obra como
un paréntesis, y representan en su ambigiiedad las luchas politicas de
Kleist (lucha por Francia vs. ser prisionero de los franceses,
vagabundeo por Europa), conectan el pasado griego con el personaje
histérico de Kleist v con la situacion del siglo XX,

Un segundo marco estd constituido por las escenas 2, 8 y 9 de la
parte I, con las cuales se finaliza el drama en la parte 1I, escena 10 en
una sintesis. Ulises cae herido de muerte, tiene fiebre y sed (1, 2), lo
interrogan sobre lo que pasé con lo griegos y con Aquiles en la guerra
contra Pentesilea (I, 8) v luego llega Aquiles, que de pronto emprende
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la fuga frente a las amazonas que lo persiguen (1. 9) (Tavira, 1988, p.
30, 38-45). En la parte 11, 10 Ulises narra lo sucedido en I1, 2 y siguien-
te, donde Aquiles luego de haber herido a muerte a Pentesilea le
salva la vida, ésta, después de recuperarse, lo derrota (1L, 8), lo muti-
la, lo mata y se come su cuerpo entre odio, amor y pasién. Ulises en
el delirio ‘suena’: “Sofié que Pentesilea lo asesinaba y se comia su
cuerpo [...]” (Tavira, 1988, p. 161), con lo cual se insinta que todo lo
ocurrido, una variacién del tema “odio vs. Amor”, “deber vs, Pasién”,
es un producto onirico de Ulises. '

Aquiles se deja mutilar y matar por amor, ya que es la tnica forma
de poder vivir el amor de Pentesilea (las Amazonas deben elegir su
hombre después de haberlo derrotado), y el acto canibalesco de par-
te de Pentesilea y su intento de penetrar en el cadaver de Aquiles v
fundirse con €l, es su forma de realizar este amor, La flechas que
clavan en el cuerpo de Aquiles representan la iconizacién de la
oposicidon descrita.

No queremos finalizar nuestro andlisis sin dejar de mencionar que
las inclusiones de un Napoleén derrotado, de un Pizarro acabado, de
los griegos o de las amazonas masacradas, conectado con el brutal fin
de Pentesilea y Aquiles y con el final violento de los dos Clandestinos,
le da a este “poema espectacular dramdtico” una nota altamente po-
litica, sin ser un texto politico, haciendo una critica a lo bélico y al
poder. :

De Tavira deconstruye la forma tragedia y el mito griego del
campéon de Aquiles y la barbaridad amazénica por la autodestruc-
cién como elemento subversivo contra la imposibilidad del amor en
un orden impuesto.

1.4 Tipos mixtos
1.4.1 Eduardo Pavlovsky: Potestad o el vacio débil: entre el
teatro kinésico y teatro deconstruccionista historizante

Potestad, como asi también Paso de Dos, representan un teatro de
lo mds actual dentro de aquella corriente que llamamos
postmodernidad deconstruccionista historizante. Posestad nos parece
al comienzo ininteligible como Pablo: unos dirdn que es altamente
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politico, otros refutardn esta posibilidad, considerando la obra como
encubridora, ya que falta la ideologia obvia o lo panfletario; otros
calificardn su obra como “psicodrama” o “drama de terapia de gru-
po” etc. Mas esta obra llega al limite del lenguaje, de la representacio-
nalidad: crea una pragmdtica, semdntica y sintdctica que produce un
vacio, el de lo no dicho, o no enteramente dicho, un “para-lenguaje”
que desterritorializa su referente histérico, esto es, el teatro com-
prometido v de acusacion politica, recodificindole en forma
postmoderna, alusiva, intertextual, ambigua, fragmentaria y universal.
Potestad y Paso de Dos son también un caso de tipo mixto dentro del
modelo que hemos desarrollado para el teatro postmoderno’®. Ambas
obras pgr analizar encajan por lo menos en tres de los modelos: es
altamente kinésica, deconstruccionista v también se les podria ca-
lificar de restaurativa-historizantes, pero mds bien se produce una
desterritorializacion de este dltimo modelo,

Lo expuesto comenzamos por analizarlo a partir de Potestad, obra
estrenada en la Sala del Teatro del Viejo Palermo (Pavlovsky, 1987)",
que consta tan s6lo de dos personajes, o mds bien de uno: el personaje
masculino llamado “El hombre”. El segundo personaje, una mujer,
cuyo nombre es Tita, es una especie de fantasma que se encuentra
petrificada en el estrado pero que tiene una funcién dramatirgica
vital: encarna la soledad mas despiadada, la incomunicacién mis cru-
el, la frialdad, el estar, pero el no ser; ella marca el abismo; es un
icono de la "muerte en vivo”.

1.4.1.1El texto dramdtico

El texto dramdtico estd constituido por El hombre que representa
el mundo escénico fisica y lingiifsticamente, los objetos en el espacio
(observemos que en el estrado se encuentran solamente dos sillas vy
al fondo un gran telén), como asi también a los otros personajes, su
hija Adriana y su mujer, Ana Maria®, v sus diversos movimientos y
posturas al sentarse ete.

El monélogo, las alucinaciones de El hombre se pueden sintetizar
tanto semantica, sintictica como temporalmente. El hombre, luego
de haber evocado en presente la presencia de su mujer e hija, habla de
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su juventud como deportista (haciendo burla de si mismo), de su
relacién actual rutinaria con su mujer y de los estudios de su hija. De
pronto cambia al pasado v describe como un sdbado un hombre viene
a buscar a su hija, quien nunca mds regresard, En una segunda parte
entra Tita, a la cual El hombre le hace participe de dolor v de la
enajenacién de su mujer, quien ha caido en un estado de demencia.
Finalmente tenemos una tercera transicién en la cual El hombre, que
hasta ese momento representa aparentemente una victima de la re-
presion, se descubre en su doble identidad de victima y de malhechor:
es un médico del servicio secreto que confirma la muerte de los
asesinados padres de Adriana. Esta, atin pequediita, se encontraba en
la sala contigua y es “adoptada™ por el médico, que tenia un matri-
monio infértil.

El intertexto histérico es el hecho conocido del rapto por parte de
la dictadura de los chicos que quedaban huérfanos a causa de los
asesinatos de sus padres militantes. Aqui el nuevo sistema le quita la
chica, ya bastante mayer, al usurpador.

1.4.1.2 Ladimensién sintdctico-espacio-temporal-es-
pectacular

El aspecto temporal (fuera del pragmdrtico y kinésico, al cual vol-
veremos mas adelante) es fundamental ya que desencaja el discurso/
actuacién de su determinacién espacio-temporal. Todo estd dicho
retrospectivamente, pero actuado como aqui y ahora, lo cual se
manifiesta en una deixis-verbo-temporal ambivalente que oscila en-
tre el presente inmediato v ¢l pasado, marcando asi la transicién del
mondlogo y los cambios animicos de El hombre:

La posicién fisica de mi mujer en este sabado es la siguiente:
ella coloca la pierna [...].

La posicién fisica de Adriana viene a ser la siguiente. A ver ...
Si. Ella estudia historia[...]

Sibado tres y media de la tarde... a eso mds o menos de las
cuatro v cuarto sond ¢l timbre de mi casa [...]

[...] ¥ Ana Maria estd aqui sentada a un metro veinte [...]
(Pavlovsky, 1987, p. 28-29, 32)
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Jon este procedimiento, Pavlovsky saca la temdtica expuesta de
su determinacién puramente local e histérica, haciéndola trascender
a la ambigiiedad del individuo en general, mostrando su capacidad de
destruir, de amar, de torturar y de sufrir. Asi, las palabras siguientes
de El hombre son fundamentales: “Como yo soy disléxico y pierdo
el sentido del tiempo y del espacio creo que [...]" (Pavlovsky, 1987,
p. 31); ya que despacializan y destemporalizan lo expuesto y dicho,
dejandolo en una situacién “débil”, relativizada, a disposicién, ple-
namente abierta.

1.41.3 La dimensidn pragmdtica

El espectador/lector se encuentra casi en la totalidad del
espectaculo/de la lectura en una pragmdtica “vacia” y “débil” ya que
el monélogo o didlogo fingido no es ni introductivo ni mimético, sino
que se refiere a si mismo o al sistema “teatro”. Este no estd nunca al

servicio de transportar una accion o un mensaje, €s pura materia lin-

giifstica v asf, hermético. En el mejor de los casos ¢s descriptivo,
pero sin finalidad situativa:

Posicién mia de este sibado [...]

La pierna derecha en dngulo agudo, la pierna izquierdaen
angulo recto, hay una distancia del talén [...]. (Paviovsky,
1987, p. 25)

o

Yo he sido deportista, jugador de rugby [...]

[iso cuando tenia 25 afios. Ahora tengo 53 [...] v esa mirada ha

dejado de funcionar con la intensidad y la sensualidad [l
(Pavlovsky, 1987, p. 26)

Todo el dislogo entre el hombre que llega a buscar a la chica y El
hombre (su padre) queda sin explicacién, ya que la chica sale con el
primero como si fuese un compafiero que la viene a buscar para ir a
pasear. No se entiende por qué los padres no se oponen a que la
chica salga. Lo que si queda claro es que El hombre después de que
el anénimo personaje le dice | [...] no estamos en la época de
Antesss!” (Pavlovsky, 1987, p. 31) se siente impotente para evitar
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que la chica se vaya. La situacién solamente comienza a aclararse
algo durante el monélogo con Tita, cuando El hombre le revela que
le han “robade” a Adriana (Pavlovsky, 1987, p. 36). La explicacién
de estos vacios sale en cierto modo a la luz solamente cuando El
hombre revela su verdadera identidad. Su discurso es ahora una mez-
cla entre agresor, vejador y despreciador de la vida humana que describe
técnica y friamente los cuerpos masacrados de los padres de Adriana
(““Tenia ademds un agujero en el molar, fosa orbicular derecha, comisura
labial [...]. Ella [...] no tenia jeta [...]"). (Pavlovsky, 1987, p. 42)

Por otra parte, se destila la otra cara del malhechor, la de sentir
dolor, de llorar. Aqui toma Pavlovsky la perspectiva del torturador,
que al fin es el que nos representa toda la historia. No toma partido,
sino que acusa desde la perspectiva doliente del médico del SEIvicio
secreto, mostrando los abismos de la naturaleza humana,

1.4.1.4 La dimensidn kinésica

De principal importancia es el trabajo fisico-gestual en esta obra.
Pavlovsky hace accesible su gesto lingiiistico a través de un lenguaje
mimico, transforma el signo verbal en signo gestual-corporal. De espe-
cial interés son aquellas escenas en que habla con Tita, donde El hombre
arrasado por el dolor, por la angustia, por la soledad, no llega, a pesar de
su retérica, ni a conmover a la imperturbable Tita, que al parecer queda
aterrada de la realidad de su amigo, ni a acercarse a ella. Las manos, ¢l
cuerpo de El hombre giran en torno a la mujer, la acaricia a unos milime-
tros de la piel, se presume casi el roce entre las manos, el rostro, pero
éste no llega a concretarse. Existe una especie de barrera de energia
que impide el acercamiento. Asi, Pavlovsky expresa el aislamiento y la
soledad més infinita, no con las palabras, sino con este juego corporal.
Ademds son sus diversas posiciones mimicas reproductoras de diversos
personajes y de diversas épocas y en diversas situaciones.

1.4.1.5 La meta-teatralidad

Finalmente dos aspectos més: la comicidad y la meta-teatralidad.
Pavlovsky incluye la comicidad, tanto gestual-fisica como semdntica,
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con una doble funcién: ésta se descubre como un medio de cautivar a
un publico, de seducirlo a través de una especie de obra de estas
costumbristas baratas, campechanas, por otra se revela la comicidad
dentro del contexto de la vida de los personajes y de sus acciones
como un arma del cinismo, en contraste con la situacién contada y
lamentada por El hombre. La pieza de boulevard se va transforman-
do de este modo en un tema sangriento, de lo no dicho, de lo repri-
mido verbal y escénicamente hasta el final, hasta el momento en que
se descubre la verdadera identidad de El hombre como raptor, que se
le bafa el rostro y el pecho de sangre al contar cémo habia conse-
guido a la chica. La sangre es la alegoria de una adopcion criminal.
La meta-teatralidad se refleja en que El hombre siempre estd
reflexionando sobre sus palabras, gestos y acciones como asi frente a
las de los otros personajes. De esta forma produce Pavlovsky a la vez
un teatro anumimético, una especie de “distanciamiento” incrustado
sutilmente en el discurso mismo, sin llegar a ser una estética
“brechtiana”, sin transformarse en un discurso psicoanalitico distan-
ciador en la tradicién de lonesco. Més bien es una reelaboracién del
discurso de Beckett, esto es, una deconstruccion de la escena, una
derepresentacion, desrealizacién de lo tradicionalmente teatral, sin
llegar al limite de la destruccién del signo teatral como se da en el
caso de Beckett: tenemos una recodificacién pavlovskyana del tea-
tro de Beckett para un asunto meramente argentino, pero que dentro
de esta reactualizacion se transforma en universal, pasando a ser par-
te de todos. Y aqui radica la grandeza del teatro de Pavlovsky.

Potestad de Pavlovsky se revela como una de las grandes formas
del teatro postmoderno kinésico/deconstruccionista que deja el
mensaje politico en lo no dicho, en el subtexto ambiguo en cuanto
representa la tragedia del malhechor desde el punto de vista del
malhechor, asi como Koltes lo trabaja en La solitude dans le champs de
cotons o en Roberto Zucco, haciendo uso de una vasta gama del trabajo
corporal y mimico. Pavlovsky desterritorializa el teatro comprometi-
do y el teatro del absurdo ofreciendo una nueva férmula. Porestad es
una renovacion del teatro hablado, esto es, de lo que era ¢l teatro
tradicional. El texto no cae ni en la mimica y retérica de circo, que
podtia haberse ficilmente dado en esta obra, ni en el debate ideol6-
gico, ni en el andlisis de la patologfa social, ni en la acusacién politica,
ni en la indiferencia: emplea los diversos cédigos e intertextos den-
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tro de una tensi6én ajerdrquica y siempre con una tendencia a la
despragmatizacioén, lo cual le da al comienzo a la textura del signifi-
cante una aparente indiferencia que oculta su compromiso invitando
a su descubrimiento. Claro estd que dependerd fundamentalmente
de la puesta en escena si lo aqui descrito se cumple.

1.4.2 Historia de un galpon abandonado. Espectdculo
escénico o entre gestualidad y deconstruccién de Ramén
Griffero
1.4.2.1 Los personajes, la accion, el espacio y el tiempo
escénico

El subtitulo de la obra de Griffero, que se estrena en abril de 1984
en la Sala Troley, se basa en los diversos intertextos y cédigos
empleados que se derivan de la 6pera, del music-hall, del cabaret, del
expresionismo, de lo grotesco y del simbolismo. La iluminacién, la
muisica, los gritos v los silencios tienen un lugar predominante, como
asi también el espacio espectacular, no solamente texto, sino también
la imagen constituyen el resultado. El texto es un work in progress:
una obra en devenir. De alli deriva Griffero que:

[...] los personajes no son sicolgicos en el sentido dogmitico
teatral, sino que personajes sintesis [...] haciendo una maxima
utilizacion de sus posibilidades corporales, vocales, ete. Asi
como un manejo meditado consciente grifico de los objetos
a manipular. (Griffero, 1992, p. 70)

El espacio escénico es una bodega de cemento de altos muros en
forma rectangular, aunque el dramaturgo habria preferido un
estacionamiento de automéviles para que el espectador se encontrase
en el interior del mismo espacio escénico.

El especticulo escénico estd constituido por un “prélogo”, por
“el consejo que se reune”, “el amanecer en el galpén”, “la recepcion”,
“cl primer carnaval”, “el cuadro épico”, “los monélogos paralelos”,
“el consejo se enoja”, “el tridngulo de la fortaleza”, “el baile” y
finalmente el “epilogo”. La accién tiene lugar, al parecer, en los afios
cuarenta, lo que se deduce de la vestimenta.

Intersectes - R, de Est. Inferdisc., UERT, RT, ano 2, . 2, p. 41-110, jul /dez. 2000

77



78

Todos los personajes, v con €ésto las acciones, tienen algo de
fantasmagérico, hablan en el recuerdo del pasado, como en delirio.
Asi Camilo y Carmen hablan de haber retornado después de una
fatigosa y larga marcha con esperanzas de algo nuevo, de algo mejor,
sin embargo, estin desilusionados del galpén: al final constatan que
la situacién en que se encuentran, sin agua, comida, luz y calefaccién,
es mucho peor que la anterior. Pero queda en secreto de dénde vienen
y qué esperaban. La presencia de Victor y el guarén, provoca un
conflicto entre ambos (ella crefa que su esposo lo habia dejado en el
lugar de donde vienen) va que el guarén estd celoso de Carmen y
ésta se siente amenazada por el animal. Para Camilo, el guarén es
como un bebg al que le canta canciones de cuna. La Obesa habla de
su ascenso de mujer de limpieza a recepcionista, de una guerra y de
los funerales de Don Pedrito y anuncia unas festividades. El
Lustrabotas, que es capaz de leer el cardcter y el porvenir de la gente
en sus zapatos, anora los tiempos pasados donde podia lustrar mucho.
L.a Mujer, descalza, harapienta, es una abandonada y engafiada por
el hombre que le dio un chico v la mandé al galpén diciendo que
vendria a buscarla. La Mujer repite constantemente esta historia, y
viene seguida por la Sefiora, elegante con piel de zorro, que se acuerda
de Rogelio. La Senora es dependiente de la Mujer.

Una vez que todos han comenzado a dormir, se comienza a abrir
lentamente el ropero y presenciamos una especie de Carnaval: Doiia
Carla, en un estado de ebriedad, lleva un antifaz y un vestido de
noche de terciopelo rojo, abierto de un costado; zapatos dorados de
taco alto y un gigantesco peinado de rizos y lacas (un peinado a la
Pompadour). Ella se quiere entregar al deseo desenfrenado, quiere
hombres hediondos para revolcarse en ¢l barro. Fermin, una especie de
paranoico, tiene la funcién de apaciguarla y frenar sus impetus, Al final
de esta escena aparece una figura desnuda de sexo indefinible de cuyos
pies cuelgan largas telas, la silueta estd completamente mojada, destila
agua, se escuchan solo las gotas que caen sobre el cemento.

Con la escena siguiente se inicia la “Reunién del consejo” y la
preparacién de las festividades. Don Carlos comienza a repartir los
roles, como sucede en E/ gran teatro del mundo. A Carla se le encarga
la organizacién socio-cultural de la bodega, su labor es entretener y
ensefar (una cita del topos dramdtico horaciano tan central en el
Renacimiento v en el Barroco: delectareldocere); a Mendibez las
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finanzas y cuestiones laborales; a Fermin se le nombra inspector
general del establecimiento, se encarga de representar los valores
del consejo y de castigar a los que se desvien de la linea. Al fin del
reparto, después que los personajes han ido agradeciendo y expresando
la emocion y el honor que sienten por la funeién recibida, aplauden
en comun alegria. Don Carlos se atribuye el rol de coordinador
general. Se evoca la fundacién de un gobierno, lo cual es acentuado
por el discurso de Don Carlos que recuerda que “Sobre nuestros
hombros estdn depositados [...] una enorme responsabilidad histérica
[que] Nuestros ojos son los faros que guiardn a los perdidos [...]
nuestras manos tendrin la ternura de una madre [...]. Pero también la
dureza del hierro forjado”. Estas observaciones incorporan un
intertexto politico relacionado con las dictaduras latinoamericanas,
en particular con la retérica del dictador Pinochet. Asi también la
expresion de Carmen: “[...] que nos mientan sobre lo que fue |...) es como
st quemaran nuestras fotos y demolieran las calles de nuestra infancia [...]",
indica la tergiversacién de la historia, para toda una generacién,
realizada por la dictadura.

Al amanecer, en el galp6n se retoman los didlogos del comienzo y
se inicia una especie de convivencia entre los personajes. Por una
parte hay un acercamiento entre ¢l Lustrabotas y la Mujer, por otra
parte discrimina la Sefiora a los otros como “de otra raza”. El Agua
aparece como personaje y pronuncia un parlamento surrealista.

En el acto siguiente se inicia la “Recepceidn del consejo” con misica
pomposa, luces de colores y trompetas, los personajes del galp6n se
transforman en ptblico, se anuncia el Carnaval para la noche y hay
una escena de miisica. Nuevamente aparece el Agua, que conversa,
v la Mujer comienza a llenar una tina.

A continuacion se realiza el “Carnaval”, el “teatro en el teatro”.
El galpén estd decorado en la forma correspondiente; Camilo estd
disfrazado de conejo; Carmen de musa griega; la Sefiora con disfraz
barroco representando una rosa; ¢l Lustrabotas de Arlequin; la Mujer
lleva una mdscara neutra; Don Carlos lleva una armadura negra
brillante; Mendibez estd de rey sol chabacano; Fermin de Institutriz
(peluca con moilo, anteojos, de negro); Dofia Carla de Mme.
Pompadour; la Obesa con traje circense. Luego se inicia un espectdculo
Opera-Cabaret, se canta, se baila; Dofia Carla atlla y la Sefiora hace
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movimientos de ballet. Dofia Carla hace sonar una grabacién donde
estd registrado un acto sexual, paralelamente Dofia Carla y la Sefora
bailan v se revuelcan,

La segunda representacién es “El cuadro épico” donde se declama
como en el teatro del Siglo de Oro; la pieza es una reminiscencia
parédica de Fuenteovejuna combinada con la retérica de G. Garefa
Mirquez en Cien anos de soledad:

Dofia Carla: lucharé hasta la muerte, pelearé como un
hombre [...] Pueblo mie, nuestra plaza peligra es menester
defenderla [...].

Fermin: Y asi Juana encendié las almas de ese pueblo que

¢ con fuerza v valentia defendid la plaza durante tres dias v tres
noches. La dltima noche Don Juan no durmié, se dice incluso
que se le vio llorar. (Griffero, 1992, p. 70)

En “Los monélogos paralelos” hablan Carmen, Camilo y ¢l
Lustrabotas paralelamente, a pesar del hermetismo del discurso se
logra aludir a actos de violencia y de represion. Carmen habla de
destruccion de libros, Camilo de denunciantes y torturas, el
Lustrabotas del terror y de un disparo.

En el episodio siguiente, “El consejo se enoja”, Don Carlos considera
los discursos de los personajes del galpén como un ejemplo de debilidad,
y toman la decisién de educarlos en forma fuerte como los “antecesores”,
para esto les prohibe beber y comer. El agna vy los alimentos se los cuelga
del techo como tentacion. Algunos de los personajes no resisten la tentacion
v beben y comen, pero ¢l agua es en realidad orina y las naranjas son de
plastico. En ese momento se abre el ropero y se representa una cena
elegante del consejo, una reminiscencia parédica de la pelicula de Bufiuel
Le charme discret de la bourgoisie. Les tiran alimentos a los personajes del
galpén v Camilo temiendo la muerte del guarén por falta de agua y comida,
se lo muestra a Don Carlos quien lo revienta contra el muro, lo cual acarrea
la muerte de Camilo y un estado demencial de Carmen.

A manera de “entremés”, Mendibez cuenta una historia erética
de juventud; una mujer le muestra la vagina v él huye espantado a
consolarse en la casa de su madre. Luego sigue un baile donde se
introduce la historia de Mendibez en el didlogo de algunos personajes
que incitan a la Mujer a hacer lo mismo terminando en acciones eré-
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ticas que poco a poco se petrifican, Estas dos situaciones contintan
la “familiarizacién” de todos los personajes ya iniciada con la escena
del Carnaval.

La destruccién, que habia comenzado con la muerte de Victor v
Camilo, se prolonga, después de un disparo inubicable (al parecer ha
disparado Dofa Carla, quien pocos minutos antes habfa recibido un
revolver de don Fermin), con la muerte del bebé, y su madre, la
Mujer, cae en una especie de demencia.

La evocacién de una investigacién y de un juicio se producen,
llegdndose a la conclusién que el revélver es “extranjero” y se culpa
del asesinato, al parecer, a los personajes del galpén. El consejo y la
Sefiora que se les ha adherido, entran en ¢l galpén. Los personajes
atacan al ropero, como los otros del “cuadro épico”, v lo incendian,
mas el consejo ha huido.

En este lugar podrfa terminar el especticulo teatral, segin una
nota de Griffero, pero puede finalizar también con el “Epilogo”, donde
el Hombre, el Lustrabotas y la Obesa tratan de hacer habitable el
galpén.

El teatro de Griffero es, por una parte, un teatro gestual o kinésico
en cuanto la accién corporal (movimientos, baile, mimica etc.) ocupa
un lugar central, es, por otra parte, un especticulo deconstruccionista
en cuanto cita a modelos histéricos ya superados como es el teatro
hablado sensu stricro, la comedia barroca, el entremés barroco; cita
también al cabaret, al espectaculo de revwe/show, que recalca la
oposicién a lo expuesto en el espacio espectacular, tratando asi
de introducir la nueva forma de hacer y ver teatro. Ademés, emplea
los didlogos en forma fragmentada y con un contenido hermético
e indescifrable para destruir y renovar el lenguaje teatral gastado.

El intertexto politico estd sutilmente inscrito en alusiones casi
imperceptibles, que el receptor debe descubrir, como resultado de
una nueva estética tanto de la produccién como de la recepcién
espectacular y de la situacién politica imperante.

Tenemos como resultado un significante indeterminado, plural y
ambiguo a través de la carnavalizacién del especticulo, como en el
caso de Kurapel, mas con otros medios.
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1.4.2.2 La "carnavalizacién" del espectdculo

Bajtin, en sus andlisis literarios, se ha referido a la “carnavalizacion
de la literatura” de la antigliedad gricga hasta fines del siglo XVII,
definiendo el término en base a cuatro categorias fundamentales:
primero, el carnaval como “especticulo sin rampa”, como “mundo
invertido”, es decir, la vivencia de un suceso sin la divisién entre
actores y publico, todos son actores; segundo, el contacto intimo/
familiarfhumano entre los participantes como resultado de la
“abolicién del orden” jerarquico, de la moral, del respeto ete. durante
el tiempo del carnaval. Tenemos acciones de masa, gesticulacién y
un discurso libre. Se produce un nuevo tipo de relaciones humanas
comb producto de una vivencia concreta/voluptuosa en un contexto
entre realidad y juego. El comportamiento fisico y retérico de los
participantes se desprende de cualquier tipo de orden (jerarquia social,
profesional, edad, riqueza etc.). La tercera categoria, la “mesalliance
carnavalesca”, es la relacién familiar que inunda todo: los valores,
pensamientos, fenémenos y objetos, todo aquello que fuera del
contexto carnavalesco estd separado, lejano o tabuizado. El carnaval
mezcla, une y combina lo profano con lo sagrado, lo alto con lo bajo,
lo serio con la risa, lo grande con lo pequefio. La cuarta, la
“profanacién”, trata de la humillacién, del lenguaje vulgar, de la
parodia de lo sagrado. La familiarizacién contribuye a la destruccién
de la distancia épica y trigica y al traspaso de lo representado en la
zona del contacto intimo.

En estrechisima relacién con el carnaval se encuentra la eleccién
y destruccién del rey o de la reina del carnaval como simbolo de la
transicién entre la muerte y el renacer, no como algo abstracto, sino
como algo vivido del paso de la alegria a la violencia. Este es el
punto de cristalizaciéon de la ambigiiedad carnavalesca: del rito o de
la ceremonia que se iconiza en trajes ampulosos y en simbolos del
poder, y en la profanacién.

Podemos afirmar - siguiendo a Bajtin — que en aquellos casos
donde desaparece la ambigiiedad carnavalesca del especticulo, ésta
se reduce a un mero ataque moral o socio-politico, se transforma en
algo panfletario. Es la relativizacién y mezcla de las oposiciones
binarias entre “nacimiento/muerte”, “bendicién/maldicién”, “alaban-
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zafreproche”, “juventud/vejez”, “arriba/abajo”, etc. lo que le da el
poder transformador al carnaval o a la carnavalizacion. El fuego, por
ejemplo, representa la destruccién de lo que nace y lo nuevo.

L.a risa es otro aspecto relacionado con el carnaval, estd alli dirigida
hacia y contra lo superior, como arma relativizadora, igualadora; y se
relaciona también con la parodia, la constitucién del doble del Otro-
Yo, v de la ruptura, del cambio deconstruceionista.

Lo expuesto vale plenamente para la obra de Gnffero quien usa
el interior del marco teatral, también real (el galpon es la escena
misma), diversos modos de espectaculos ya descritos poniendo como
centro y punto culminante el carnaval donde comienza la
familiarizacion de los personajes mias diversos: los de arriba tienen
ansia de los de abajo, las mujeres y hombres representantes del orden
se transforman en mujeres y hombres voraces voluptuosos hasta la
destruccién donde solamente queda el deseo como tnico fin, la
parodia y la mueca teatral destruyen un tipo de teatro calcinado
haciendo nacer uno nuevo. En este “espectaculo teatral” se emplea
la carnavalizacién como método renovador. Esto queda inscrito
icénicamente al prenderle fuego al ropero® (=orden), es decir, al grupo
que, una vez terminado el carnaval, recupera su antiguo orden, y de
donde deberia nacer la libertad de crear un mundo nuevo.

1.4.3 Wilson/Woolf Or/ando o las transmutaciones
carnavalescas espacio-temporales y de identidad

Robert Wilson (puesta en escena, iluminacién y coreografia), Darry
Pinckney (texto), Susanne Rasching (vestuario), Peter Kuhn (misica
y sonido) v Jutta Lampe (Orlando) realizan un especticulo de la novela
pseudo-autobiogrifica Orlando (1928) de Virginia Woolf, donde se
incorporan elementos de su relacion con Victoria Sackville-West (a
quien Woolf le dedica la novela), como asi también sus obsesiones,
sus problemas sexuales y sus concepciones feministas.*

Esta novela llena de parodia, persiflage y de ironfa, también con
respecto a ciertas tendencias feministas de la época, repleta de critica
a la sociedad victoriana, con su humor, sarcasmo y con el momento
del juego como principio distanciador, con un yo decentrado, ambiguo
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casi anénimo como resultado de sus diversas transformaciones, con
el misterio y lo fantastico de los cambios de identidad y los saltos
espacio-temporales, es una deconstruccién del género autobiogrifico
y una critica total a la sociedad europea de comienzos de siglo que
incipientemente anticipa en cierta forma la discusién de la
postmodernidad a comienzos de los afios 60. En este “parentesco
intelectual” se encuentra precisamente el punto de union entre Wilson
y Woolf, entre teatro v novela.

1.4.3.1 El texto dramdtico o el cabaret heideggeriano??

Darry Pinckney ha reducido el texto de Woolf a 29 pdginas®, E
texto espectacular no es ni pretende ser ni una reproduccién, ni una
sintesis del narrativo, lo cual serfa una empresa imposible, por la
complejidad del texto narrativo, y ademds vana, ya que se trata de
otro medio®. Todos los discursos del texto dramitico/ espectacular
son auténticos de la novela, no hay nada arreglado o adherido.

El texto dramdtico-monologado estd dividido, como el
espectacular, en tres partes o escenas, las cuales a su vez se encuentran
divididas en un nimero indeterminado de subescenas o secuencias.
La parte primera comienza con un monélogo en primera persona
singular, “yo”, con el joven de 16 afios que se ha refugiado en su
mansarda y que suefia con aventuras y con desafiar a la muerte y que
ama la soledad, sosteniendo una calavera en la mano. Esta escena es
representada por el personaje de Orlando que monologando se tiende
sobre una especie de camastro. Luego se encuentra solo en una colina,
sobre un drbol de roble desde donde cae. La caida marca el comienzo
del viaje al siglo XVI. El tronco de un roble, liso, brillante, sin ramas
ni hojas baja del techo lentamente detrds de las espaldas de Orlando.
Orlando se confunde con la naturaleza, se convierte en el “simbolo
de la fertilidad de una noche de verano”*. Luego contintia su viaje y
baja de la colina al valle para encontrar a una vieja, acabada y
voluptuosa reina que lo elige, por su belleza y gracia v como “el hijo
de su vejez”?. Orlando se dedica a escribir y a la vida lujuriosa y
entra en relaciones con una de sus tantas amadas. En ese momento
se hiela toda la regién y el rio Tdmesis. De uno de los barcos, desciende
un personaje que fascina a Orlando por su belleza, que al comienzo no
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se sabe si es una joven o un joven que luego se descubre como una
mujer sexualmente emancipada. La descripeién de Dagmar Iliana
Romanowitsch, como su relacién con Orlando, esti cargada de erotismo

(al contrario de lo que la critica sostiene)®, Esta seduce a Orlando

para més tarde traicionarlo y abandonarlo. Orlando, decepcionado, la
acusa de infiel, cambiante, demonio, prostituta y engafiadora. La vida
sobre el hielo (p.4-10), que ocupa el espacio principal de esta parte,
es descrita en el monélogo de Orlando como la vida en Sodoma y
Gomorra. La situacién es horrorosa, los pajaros se hielan durante el
vuelo, una campesina se convierte en polvo, otras personas quedan
petrificadas en sus camas, manadas de puercos quedan fijas como en
un cuadro. Pero en Londres los nobles se recrean mirando los animales,
los barcos y marineros (especialmente éstos tiltimos) atrapados bajo
la superficie transparente del hielo y convierten la superficie en una
Feria. Las escenas son un verdadero carnaval de eros y tdnatos, de lo
grotesco y lo perverso®”. El momento del deshielo es descrito como
un apocalipsis.

P ]

La parte segunda, recitada en la segunda persona singular ‘td’,
como causa de la ambivalencia entre ¢l fisico de mujer y la conciencia
de hombre, se desarrolla en Constantinopla donde Orlando es
embajador del rey. El ambiente es como un cuento de hadas, como
uno de Las Mily Una Noches lleno de juegos de agua, placeres culinarios
y otros, Orlando se encuentra en la cispide de su fama, belleza y
madurez. El rey lo premia con un titulo de conde y su nombre es
cantado por toda la poblacién. Un buen dia se levanta el pueblo contra
el sultin. Orlando cae en un suefio de siete dias del cual despierta
convertido en mujer, pero con plena conciencia de su historia anterior
como persona y hombre. Se fuga de Constantinopla y se une a un
grupo de gitanos. En otro momento ve Orlando, que hasta la fecha
no ha querido incorporarse al clan de gitanos por considerarlos como
un pueblo bdrbaro, que se abre una fosa en el cerro donde ve en la
profundidad su pais, su casa, su paisaje v decide volver a Inglaterra
en el momento en que los gitanos habfan decidido matarla.

La parte tercera, ahora en primera persona singular, “yo”, como
resultado de la paulatina aceptacion de su condicién social femenina,
tiene como tema la desilusién del estado de ser mujer, una critica a
las convenciones morales y sociales v al progreso del siglo XIX, como
asi también la descripcién de la descentracion del yo.
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Orlando se encuentra en un barco via Londres. Durante el trayvecto
reflexiona y toma conciencia de su estado femenino, compara los pro
y los contras de la existencia de ambos sexos segiin sus funciones y
obligaciones realizando una irénica y crudisima critica. En Londres
le esperan tres procesos con respecto a sus bienes, se retira del mundo
para gozar la soledad, actiia una vez como hombre, va en busca de
duelos, de aventuras, v como mujer. Percibe el incipiente siglo XIX
como oscuro, humedo y deprimente. Enumerando los progresos
técnicos v la evolucién en el vestuario y comportamiento llega al
siglo XX donde decide casarse con Marmaduke Bonthrop Shelmerdine
que se encuentra siempre de viaje. Esta situacion lo lleva a reflexionar
v a4 cuestionar las relaciones matrimoniales.?

El probi‘cma que tematiza Orlando es, por una parte, también la
oposicion entre tiempo interno v el tiempo externo, el de la conciencia
y el cronologico.” Por otra, tenemos la pérdida del centro del vo, la
anonimidad.*® El yo se disuelve hasta el punto que olvida su nombre, a
pesar de encontrarse nuevamente en el punto de partida del viaje, al
lado del roble. Lo que queda es solamente “la fria brisa del presente
que rosa [su] rostro con su pequeiia respiracién de la angustia. Pero yo
estoy sola”.*® Orlando en una vestimenta decorada con plumas (plumas
para escribir juntando asi el personaje espectacular con Virginia Woolf)
se tiende al final en el mismo camastro del incio del especticulo.

1.4.3.2 El texto espectacular: Escena, luz, sonido y gesto
corporal

Wilson transforma el texto narrativo en espectacular (que dura
dos horas) a través de una serie de procedimientos: 1) pasa la voz
narrativa en tercera persona a la primera o segunda monologizada, la
secuencia accional se convierte en un monélogo interno, en un divagar,
en una conciencia de un memorioso vagabundo, de un sondambulo
embriagado por el trance y la vertiginidad de los saltos espacio-
temporales. Los cambios espacio-temporales y de identidad se marcan
particularmente por los cambios de vestuario de Orlando que se los
va sacando como las diversas capas de una cebolla. Los cambios se
efecttian también por la simulacién de estados de trances o por medio
de la danza.*
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Tenemos como principio la situacion tradicional del ‘quioproquo’,
tipica del teatro desde sus origenes pero deconstruida segin las
transformaciones fantdsticas del personaje; 2) acompana al texto con
una cantidad dominante de gestos, piruetas, pantomima, saltos, danzas,
diversos tipos de voces, y tonos, ruidos y altoparlantes, etc. que no
son ilustracién de la palabra, sino que tienen su propia vida y funcion
que, en muchos casos, actian contra la palabra, por ejemplo, alli donde
un gesto comico contradice el patos de la situacién insertada en la
palabra; 3) a través de la reduccién de la gran cantidad de imdgenes y
simbolos del texto narrative, con una escena pricticamente vacia
donde predominan los colores blanco y negro en un estilo del teatro
No y casa de té. El texto espectacular niega las escenas pictéricas, y
se descubre, mis que como un mensaje, como una partitura de voces,
de movimientos y de metamorfosis epacio-temporales, como cuadros
salidos de la profundidad del suefo, poniendo asi de manifiesto la
materialidad espectacular, Las diversas metamorfosis se marcan con
los cambios de luces, oscuras v claras, dispuetas en formas geométricas
que exprimen la frialdad y la vertiginidad del transcurso de los siglos
con una inherente ambivalencia. Estas se amplian alcanzando la
dimension de un telén grande de cine, para luego desvanecerse hasta
desaparecer, anulando as el espacio y acentuando ¢l aspecto temporal.

De esta forma, la luz se descubre como elemento y personaje
central, al lado de la voz, que se caracteriza por un juego de
asimetricidad entre contenido y expresién, poniendo de relieve la
diferencia de los estados y transcursos, de la ambigliedad y de su
cardcter enddgeno que son acompanados por voces reproducidas por
altavoces y sonidos de gran variedad. Estos elementos,
amplificadores, luz, voz, telon de cine, tematizan los aspectos técnicos
del actual panorama medial y fragmentan el espacio espectacular en
secuencias. A través de la alternancia entre luz y oscuridad se sugieren
técnicas filmicas de amplias proyecciones de mimica y de gestos en
una imagen total en el espacio escénico. Es pricticamente una
proyeccion del trabajo con la cdmara filmadora que apunta a Jutta
Lampe apareciendo frente al telén filmico como un ser en absoluta
soledad. Es una especie de film total de la soledad, del abandono,
pero puede ser también un simbolo del deseo sin limites, de
experimentar ¢l mundo en forma radicalmente individual. Por otra
parte, las superficies oscuras de la escena permiten la iluminacion
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puntual de detalles significativos. Al comienzo tenemos el espacio
espectacular oscuro y se iluminan solamente tres puntos: la nuca y
las palmas de la mano de Jutta Lampe, una sostiene una calavera y la
otra se encuentra en sus espaldas como apoyada contra una muralla
de vidrio.” La mano de la vieja reina voluptuosa, un rabillo del 0jo,
un lengua estrangulada, una fisionomia de sorpresa fijada como una
mdscara de horror o de breves momentos de felicidad serfan otros
ejemplos. Asi también aparece como por magia una puerta de miniatura
por debajo de la larga falda de Orlando, que se cierra y abre
automdticamente como indicando los diversos cambios de identidad v
traspasos espacio-temporales, A través de su vestuario se convierte en
una especie de Hamlet, pero con mds apariencia de un Pierrot que del
principg o se transforma en una Geisha japonesa o en una gitana o en
una mujer de los afios 20, su vestuario es ora de terciopelo verde, ora de
brocado de oro o estd constituido por pantalones abombados de seda o
un vestido rococ6 o un traje Charleston con suspensores de los afios 20.

Los requisitos son minimos: una escalera, el camastro, el 4rbol
gigante, la puerta-miniatura, un pescado, una llave (que Orlando se
la come como si fuera una galleta), zapatos etc.

Los gestos de Jutta Lampe nos presentan un verdadero abanico, un
libro de imdgenes de diferenciadisimos movimientos que van desde la
petiificacién de una pose hasta extrafias contorsiones acompafiadas por
agitades movimientos de las manos en gesto defensivo y golpeando en el
vacio, pasando por movimientos déciles y eldsticos o tomando posiciones
casi pictéricas ¢ imitando danzas del repertorio del ballett y el juego con
las manos de la danza del Asia Oriental. Todos estos movimientos forman
un “texto gestual” propio que se opone a la sensualidad desaforada del
texto narrativo y a determinados hdbitos culturales, acentuando la
diferencia de la produccién yde la recepcion de la identidad y no-identidad,
de lo simultineo y no-simultineo.*® La actriz misma es una suma de
identidades: un joven aventurero y enamorado, un noble, un payaso, una
mujer melancélica etc. Pero esto no desprovee al espectaculo de cierta
eroticidad y sensualidad, contra la opinién general, de que la osadia de
Wilson para frente al erotismo y que sus obras son frias como sus disefios
de muebles (similar al prejucio de la aparente falta de humor de Wilson).*
Por lo menos en Black Rider y Orlando encontramos un nuevo Wilson.

Otra oposicién en este especticulo es el contraste entre la libertad
representativa y la perfeccién téenica, lo cual indujo a Luis Aragén a
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caracterizar el teatro de Wilson como una “méquina de la libertad”.
Ambos aspectos se complementan evitando caer en el aburrimiento
y promoviendo la dimensién del JUEGO, de un aspecto siempre mds
fundamental en la sociedad postmoderna como se ve tanto en las
ciencias exactas como en las sociales v filoséficas, que es el origen o
el centro de una culeura de la diferencia, del debate y de la pluralidad
como la han propagado Derrida, Lyotard, Vattimo, Boudrillar,
Deleuze/Guateari, etc. o ultimamente Welsch y Daniel Charles.

2. Puestas en escenas postmodernas

2.1 Perlaboracién palimpsesta: deconstruccién, intertextualidad e
interculturalidad como principios estructurantes

A continuacién nos referiremos a una puesta en escena postmoderna
de Hamler por Michael Bogdanov, director britdnico y sucesor de Peter
Zadek en la Schauspielhaus de Hamburgo (1989-1991).

La postmodernidad de estas puestas en escena teatrales radica en
por lo menos tres principios fundamentales: en la deconstruccién, en
la intertextualidad e interculturalidad. El aspecto deconstruccionista
resulta de una lectura palimpsesta de los textos shakespearianos, esto
es, de una lectura donde se sobreponen lecturas y experiencias
actuales, en relacién con el mundo actual, con su ideologia, y con la
percepeion del espectador. Asi a Romeo y Juliera, otra puesta en escena
postmoderna de Bogdanov, se le superpone el Wesz Side Story v, entre
otros aspectos, ¢l fenémeno de la rebelién de las bandas juveniles
existente en toda Europa. Tenemos, por asi decirlo, una
‘deselisabetanizacion’ del texto, de su Dpathos retérico a favor de la
articulacién de elementos socio-psicolégicos. Ademds se lee v se
representa el texto espectacular contra el texto dramdtico de origen,
sacando a luz aquellos elementos subversivos, que agreden v
representan una transgresion de aquel sistema. No es una adaptacién
del texto shakespeareano a problemas actuales (esta relacién se puede
dar, eso si, como resultado), sino una perlaboracién articulada en
imdgenes de aquellos aspectos escondidos, tapados por las normas
tanto €ticas como histérico-teatrales, es decir, por las convenciones
al nivel del género y de la tradicién teatral como asi también del
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sistema de normas sociales. Estas obras ya no son absolutamente
aristotélicas en el sentido cldsico de la mimesis y de la catarsis que
presupone y reclama una identificacion del espectador con lo
representado, ya que si bien el texto imita una accién determinada, a
través de la inclusion de elementos actuales, como la moda actual o de
los afios veinte, radares, helicopteros, ametralladoras, bicicletas, vespas,
mofas, motonetas, caminones, autos descapotados con teléfonos,
grabadoras, aparatos para el dictado, video, anteojos a la moda, fracs,
smokings, paraguas, teléfonos sin cuerda, guerras de bandas juveniles,
un lenguaje y tono de voz actual, la mentalidad del poder, la corrupcién
estatal, la vida y el pensamiento del pequefio burgués etc., producen
una fuerte distanciacién, una dislocacién, un desplazamiento y una
descentracion de la materia representada. A través de esta superposicién
de elementos antiguos y actuales resulta (como la mariposa de la larva)
por medio de una “perlaboracién” (Verwindung, Heidegger/Vattimo,
Freud/Liyotard) palimpsesta un nuevo texto espectacular.

Con lo que se refiere a la intertextualidad e interculturalidad,
consideramos ¢l primer término en el sentido de Derrida y Barthes®,
como elementos codificados de una época, por ejemplos, aspectos de la
realidad, o como un eco de diversas estructuras que se combinan
libremente produciendo una serie multiple de asociaciones y
recepeiones: cigarrillos, puros, wisky, guardaespaldas, servicio secreto,
burécratas, empleados, la moda (peinado, vestuario, etc.), el lenguaje,
movimientos corporales, artefactos motorizados y otros constituyen una
textura, una red de relaciones plurivalentes. Con esto, el texto dramitico
y espectacular producen su propia metalengua deconstruyendo las
estructuras tradicionales.* La interculturalidad se articula no solamente
a través de estos elementos modernos, sino atin en forma mds radical en
Romea y Julieta en cuanto un actor negro representa el papel de Tebaldo
combinando asi Romeo y Julieta con West Side Story.

2.2 Hamlet de Shakespeare/Bogdanov. Una puesta en escena
postmoderna: Bogdanov o el deseo y el poder, “amor/
amistad vs. Corrupcion/medranza”

Hamfier de Bogdanov, de una duracién de cuatro horas y media,
fue estrenada en el Deutsches Schauspielhaus de Hamburgo el 28 de
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octube de 1989. Bogdanov parte de la versién alemana del texto de
A.W. Schlegel/].]. Eschenburg, el cual él a su vez adapta para su
produccién reduciendo ¢l patos roméntico y perlaborando el texto
shakespearcano. Las perlaboraciones son de diversos tipos.

2.2.1 Perlaboracidn retérica

Bogdanov abandona, por lo general, la forma del verso por el de la
prosa, la exclamacién por el habla cotidiana, el patos retérico por la
comicidad, la ironia y el cinismo, la rutina y la indiferencia. No es la
especulacion y la reflexién filoséfica, sino la expresién de emociones
y pensamientos, de rabia y desesperacién a quien se le da la
importancia central, sin que esto signifique una caida en la banalidad.
Por el contrario, el hecho de que Hamlet no sea tinica y exclusivamente
el héroe noble, bello y sufriente, la victima de las maquinaciones de
un mundo corrupto, ni tampoco ¢l Hamlet neurético, lleno de secretos,
acosado por achaques de locura, sino un Hamlet que describe, muestra
y vive sus propias contradicciones y debilidades que son agravadas
per los sucesos en torno a la muerte de sus padre, hace posible que el
lenguaje de Shakespeare, representado de una forma postmoderna,
pierda el polvo de los siglos, su cardcter de museo, esto s, pierda la
ridiculez de ciertas escenas y didlogos y su falta de atraccién. Es una
caracteristica de esta puesta en escena que a pesar de todas las
perlaboraciones, el Hamlet de Shakespeare no es transformado,
violentado en otra cosa totalmente distinta. Aquellas escenas o didlogos
o mondlogos ya gastados por el tiempo v por su popularidad, como es
el “ser 0 no ser” o la escena con los sepultureros, son pronunciados
en tono suave, casi imperceptible o en forma rdpida, casi por
accidente, se retransforman en un discurso actual, alli vivido v dejan
de ser “cita de ...”, ya que todos los textos famosos conllevan el
germen de ser siempre citaciones de un sistema cultural pasado.
Ademds, Bogdanov trabaja las implicaciones sociales, politicas y
eroticas que se pierden en la traduccién alemana, pero que en muchos
casos estdn de acuerdo con el sentido originiario que les da
Shakespeare, quitandole asi su mojigateria (por ejemplo: en el texto
inglés dice Polonius: “Still harping on my daughter”* que en alemén
fue traducido por Schlegel o por Tieck como “Immer auf meine
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Tochter angespielt” (“siempre refiriéndose a mi hija”) que le quita
el doble sentido, su aspecto erdtico. Por esto, Bogdanov lo transforma
en “Er reitet immer noch auf meiner Tochter herum” que significa,
por una parte, “el estd todo el tiempo quejindose/molestando a mi
hija” y también se insintia que la acosa sexualmente o hace el amor
con ella (“Estd cabalgando a mi hija”). L.a entonacién es otro efectivo
recurso para determinar la importancia o secundareidad de los
sintagmas. También Bogdanov hace uso de la trastocacién de textos
y escenas. El mondlogo “ser o no ser” no lo sitta antes del choque
entre Hamler v Ofelia, sino después. Asi, la motivacion aparece como
resultado de una secuencia de catdstrofes en la vida emocional de
Hamlet que son reunidas en un ctimulo de causas y efectos y no se
deducen solamente del asesinato del padre y por consiguiente de su
relacién atdrmentada con su madre.

2.2.2 Perlaboracién temdtica

Hamlet no es ya mds la trigica historia de un noble personaje, sino
la historia del mundo, de un determinado mundo: el del poder, de la
politica, de la corrupcion, del deseo, de la intriga, de la mentira, del
engafio, de la simulacién. Se simula un orden para servirse de éste.
Claudio predica una ética a la cual el mismo no se atiene. Es ¢l mundoe
de los poderosos. En este contexto se acentia lo politico-militar,
quizds, en general, en forma demasiado obvia y predominante con
respecto a las otras partes, pero se pone asi en claro que el individuo,
tanto en quel tiempo como hoy, es s6lo una marioneta, un actor en el
mundo del poder ¢ inferior a éste, El tema que Bogdanov destila en
su version postmoderna de Shakespeare es la indiferencia, la frialdad
v el cinismo de la relaciones humanas como consecuencia del deseo
de “poseer”, “de estar en” v de “representar”, resumiedo el problema
de la simulacién. Claudio sabe sobrevivir, como Apolonio, porque
saben simular, producen simulacién y se ereen la simulacién que pasa
a ser parte de la realidad. Hamlert es incapaz de la simulacién total, su
problema es el no aceptar las reglas del juego de la simulacién en su
totalidad. Asi dice Polonio: “mit Wiirmen der Liige fingt man Karpfen
der Wahrheit” (“con lombrices de la mentira se pescan carpas de la
verdad”). El choque y las muertes son productos de la oposicién

Intersegées - R, de Est. Interdisc., UERT, RT, ano 2, n. 2, p. 41-110, jul./dez. 2000



‘simulacién vs. verdad’. Con ello cumple el teatro en el teatro la
funcién, no solamente de descubrir el crimen del rey Claudio, sino
de subrayar la simulacién.*

Con esta direcci6én interpretativa Bogdanov pone a Hamlet en
relacién con nuestro tiempo, sin destruir la obra de Shakespeare, sin
forzarla, mas perlabordndola como teatro actual.

2.2.3 Perlaboracién escénica y técnica

Es seguramente en este campo donde se producen los cambios
més fuertes realizados por William Dudley.

El especticulo se inicia cuando el ptiblico comienza a entrar a la
sala. El estrado se ha dividido en dos zonas: al frente se ha constituido
una especie de Pub con poster de Boogie-Brothers, Kafka etc., donde
los actores se encuentran alrededor de bancos y mesas, algunos fuman,
otros toman cerveza v otros mds bailan al ritmo de un orquesta que
toca dixieland y canciones folkloricas valisas. Los actores aplauden,
gritan, etc. El segundo plano esta constituido por un teatro barato de
tipo circense, de mal gusto cuya boca de entrada estd enmarcada por
luces de colores y cubierta por una cortina de terciopelo rojo. Tras
un lapso de tiempo, anuncia un actor con vestuario barroco el “punto
cilmine de la noche” que es una obra del melodrama italiano “La
muerte de Gonzago”. Los actores se sientan én sus bancas y comienza
la escena de Hamlet, en la cual el grupo de teatro desenmascara a su
tio Claudio como el asesino de su padre. Esta escena es el elemento
central dentro del especticulo, donde los actores de Hamlet son el
ptblico v se cita al entremés que se realizaba antes de las grandes
tragedias o comedias de los siglos XVI y XVIIL. En el melodrama el
viejo rey v su joven mujer son acompafados por la miisica ironizante
del saxofén. En el momento en que el amante de la mujer mata al
viejo rey, se apaga la luz en el teatro y se escucha el ruido de
batallones que van pasando y un gran foco alumbra alternativa y
puntualmente el estrado. Luego se eleva un radar gigante con gran
estrépito. El estrado giratorio muestra muros de bunker (al otro lado
son murallas internas del palacio de gusto clasico, cursi, fascista y de
nuevo rico). El vestuario militar (de Barbara Naujok) es moderno
(mariners). Tras comunicar a Horacio la aparicién del fantasma del
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padre Hamlet se busca a Hamlet. Sobre el puente, que atraviesa por
debajo del radar, pasa la sombra anunciada por una musica electrénica
(como pricticamente todos los cambios de escena; Musica de Mike
Herting). Al fondo del estrado se extiende un telén de video donde
se proyecta el rostro del fantasma y se escucha su voz. Hamlet trepa
al puente hasta el radar y queda petrificado al nivel de la barbilla de
la imagen de su padre. HEsta adquiere una dimensién de lo
extraterrestre, €s una especie de Big-Brother, o Big-Eye.

Los movimientos militares son acompaiiados de estruendosos
balazos v helicopteros (un efecto de luz v sonido; iluminacién de
Chris Ellis) v el grupo de actores que contrata Hamlet llegan en un
viejo camién.

En la gscena de los sepultureros se despatetiza el texto de origen
con la llegada de Hamlet y de Horacio en una bicicleta y por medio
de didlogos que son meras bromas. Esta escena se transforma en una
escena del teatro popular de dos obreros. En una de las funciones,
era la risa del actor Turuk tal que no podia comenzar con su mondlogo
sobre la efimeridad de la vida. La soufflese, cree que ha olvidado el
texto y le sopla una palabra. El actor le dice que es capaz de inventarse
un nuevo texto para el caso que se le hubiese olvidado, y se dirige al
publico diciendo: “me voy a concentrar, ya comicnzo”. Al final del
monologo se produce un estrépito de aplausos en el teatro, el piiblico
completo se levanta de las butacas. ;Cual es la razén de esta reaccién?
Quizds el sentimiento de la “cercania del acto tearral” de ser parte
de algo viviente y dindmico que estd ocurriendo irrepetiblemente
alli mismo en ese momento v en ese lugar.

El vestuario en esta obra cambia entre el actual (largos abrigos
azulmarinos, camisas a la mode) vy el de los anos 20, 30 y 40.

2.2.4 Perlaboracion actoral

También en este aspecto se producen fuertes cambios.
Caracteristico es que no es el personaje quien hace desaparecer al
actor detrds de la mascara actoral, sino el actor quien absorbe al
personaje. Esta situacién es producto de la concepcion de teatro de
Bogdanov: éste, luego de discutir el texto dramdtico con los actores
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y de fijar las posiciones en el espacio espectacular, los deja entregados
a su destino. La ventaja es la capacidad de improvisacién que se
desprende, que deja fluir la imaginacion en cada representacion, la
debilidad radica en que muchos actores necesitan el guia para acufiar
el papel. Hamlet puede ser en Hamburgo, en el Schauspielhaus, por
el momento solamente representado por Ulrich Tukur (33), un nuevo
hércules del teatro alemdn, que va habia celebrado triunfos con Zadek
(su descubridor) en Gehtto en Berlin y Freudiana en Viena, Tukur
¢rea un nuevo Hamlet: nervioso, emocional, irénico, lleno de humor
y de cinismo, reduce el patetismo, la hipocondria y la melancolia a
una especie de comedia de boulevard que se manifiesta en particular
en los juegos de palabras con Polonio o con Rosenstern y Guldenstern
y en sus poses y discursos clownescos. La amortiguacion tragica y su
deconstruccién se realiza, por ejemplo, cuando Hamlet se viste de
clown con una boina, chaleco y nariz postiza, agrede violentamente a
Ofelia, en una mezcla de amor v de sexualidad reprimida y luego
recita el mondlogo “ser 0 no ser”. Bogdanov/Tukur plantean ademds
un Hamlet torturado por celos incestuosos frente a la madre, cuya
agresion va mds alld de su deseo y obligacion de venganza. La
elaboracion de este aspecto, por lo general tabuizado, es una de las
mds fuertes y significativas escenas en Hamlet y una de las mds
logradas de llse Ritter como reina.

Tukur transforma la cita de Hamlet en un personaje de carne y
hueso, uno de nosotros, de hoy, que se debate contra la indifenrencia.
Hamlet de Tukur es el antihéroe, ¢l rebelde casi desaparecido hoy
en dia, el marginado, el verde, el contra el establishmen.

Ofelia (Susanne Schiifer) no es mas el personaje inocente, angelical
y etéreo, sino una lograda combinacién entre una chica pubertaria
que se encuentra aprisionada entre sus desecos sexuales y las reglas
de su estricto v pedantesco padre Polonio (Hermann Lause). Su
cardcter se desarrolla desde la frescura, inocencia y superficialidad
hasta un cruel despertar en la locura y la obscenidad en la cual se
manifiesta toda su opresion e impotencia emocional.

Polonio, fuera de Hamlet, el papel mis exitoso y alabado por
la critica, es el tipico pequeiio burgués, pequeiio funcionario
estatal, gris, amanerado, puntilleso, indifirente, sometido, pero
narciso, peligroso y pérfido, en su rol de complice del rey, que se
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expresa en pendantescos refranes clisés y que hace grabar y
registrar sus propias 6rdenes. Es el prototipo de la Celestina, del
intrigante politico, de estos démesticos de la burocracia. Es una
especie de primer ministro, jefe de espionaje, paje, intrigante v
soplén en un solo personaje.

Claudio (Christian Redl, que también hace el papel del
fantasma del padre de Hamlet) es como algunos de los politicos
actuales: frio, calculador, cinico, pragmdtico que sabe usar los
medios de comunicacién, que jamds esta libre de la tarea politica
(asi durante la representacion teatral lee y firma cartas en su
cartera de correspondencia, es ¢l prototipo del politico corrupto
enceguecido por el deseo de hacer carrera, del poder v de
cnguﬁir todo lo que el mundo le ofrece. Es una personalidad
entre politico, mafioso, hombre de negocios sin escripulos, con
gusto por grandes puros y mucho wisky (Johnny Walker), de
bozarrén prepotente, ordinario, un nuevo rico, siempre rodeado
de guardaespaldas (una imitacién de los servicios secretos
actuales) y estd dispuesto a demostrar su brutalidad en cualquier
momento, asi cuando envia al servicio secreto a darle una paliza
de escarmiento a Hamlet y a echarlo del reino. Es el simbolo del
“Big-Brother-is washing-You”, creador de un sistema de control
y espionaje total que no solamente tiene afinidad con la novela
de Orwell 1989, sino con el sistema de la ex-Alemania del Este
(Stasi) y con el sistema que Chauchescu habfa implantado en
Rumanifa. De esta forma la produccién de Bogdanov adquiere,
sin propdsito alguno, una gran actualidad.

La reina (Lise Ritter), es, de los personajes principales, la mds
insignificante (;falla de la gran actriz o del director?). Su cardcter es
el de una mujer corrupta, decadente, agotada, frustrada, indolente,
apdtica e indiferente que sumerge su resignacién y desilucién en el
alcohol, cigarrillos y somniferos que, al parecer, son los tinicos que
aun consiguen producirle alguna reaccién. Es representada como la
tipica mujer de un ambicioso, es pura decoracién y snobismo, que
vive en una especie de trance, fuera de la realidad.
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3. Johann Kresnik, Ulrike Meinhof y el
Choreographisches Tanztheater o una retrospectiva de
la desilucion en tres estaciones

Johann Kresnik es seguramente el dltimo hombre (o uno de los
altimos hombres) de teatro con una conciencia politica militante,
rebelde y acusatoria en el medio aleman. Sus obras son una variacién
de temas tales como el pasado nazi de la generacién de los padres, la
opresion en la familia burguesa, la violencia estatal y sexual, el ataque
contra los tabties y contra el consumo desaforado, contra la guerra y

‘el armamento, la tematizacién de las vicitmas, ete. Sus obras tienen
siempre un relacion directa con un estado o situacion determinado(a)
de la actualidad alemana o internacional.

Después de su regreso a Bremen en 1989 Kresnik pone en escena
Ulrike Meinkof. También produce Macherh en relacién con el suicidio
del corrupto politico Barschel, que era jefe del gobierno de Schleswig-
Holstein y miembro del partido Demdcrata Cristiano y Marat/Sade
en relacion al atentado contra el politico Lafontaine, jefe del gobierno
del Saar y miembro del partido Social Demdcrata.

La dramaturgia de Ulride Meinkof estuvo a cargo de Mario Krebs,
la escenografia v el vestuario de Penelope Wehrli y la musica de
Serge Weber. L obra recibié el “Berliner Theater Preis” y fue
transmitida en la televisién alemana por encargo de la Radio Bremen
el 14.7.91 en trabajo comiin entre el Teatro Bremen y el Institur fiir
Film und Ferhsehen de Bremen (siendo a la vez la primera transmicién
de una obra de Kresnik en la television alemana después de casi treinta
afios de trabajo y de reputacién internacional). La cdmara estuvo a
cargo de Dieter Frank, Wilfrid Schaidl, Jochen Theunert, Dieter
Deichmann y Wolfgang Miiller, el arreglo actstico de Elmar Schmidt
y la direccién visual fue realizada por Klaus Bertram.

En Ulrike Meinhof Johann Kresnik divide la historia de la terrorista
alemana en tres estaciones representadas por tres actrices distintas:
Ulrike Meinhof 1 (Regine Tritschi) que siempre estd escribiendo y
alude a sus comienzos revolucionarios en su vida matrimonial junto
al editor de la revista Konkret, Klaus Rainer Rohl, luego Ulrike
Meinhof 2 (Amy Coleman) en su transformacién en terrorista y en su
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relacién con Andreas Baader y Gudrung Ensslin y de donde luego
pasa a la clandestinidad v finalmente una Elrike Mainhof anciana
ubicada en 1990 (Susana Ibafiez) que contempla a la sociedad de hoy
y con ésta se inicia el especticulo.

L.a escena tiene al fondo un muro y andamios, se €std como en
una especie de taller, arriba una construccién de meral rectangular
de acero, abajo, el piso lleno de desperdicios, de papeles, de
servilletas, vasos de bebidas, pajas para beber, cartones de
MacDonald, es decir, desperdicios de fasr-food. En el centro se ubica
la Ulrike Meinhof anciana que contempla esta sociedad actual. Otra
actriz toca el violin, es la Ulrike Meinhof en su juventud burguesa
(Balkis Kithmstedt), se escucha una maquina de escribir frente a la
cual estd Ulrike Meinhof 1 revolucionaria y militante.

La sociedad que se muestra es en especial la del consumo y de la
Alemania unificada. Representa asi también a los alemanes del Este
que se avalanchan a consumir con una gula descomunal. Vestidos
todos a la moda devoran hasta vomitar, pero siguen comiendo y se

arrastran como gusanos entre la basura con contorsiones eréticas,

gozando las masas que tragan. También esta escena revela el
problema fundamental que se produce en la ex-RDA cuando llega
“el milagro del capitalismo™: se amontonan de la noche a la mafiana
montafias de basura y de botellas que no saben donde deponer ya
que ellos no disponfan de un buen sistema de empaquetamiento y
reciclaje.

Ulrike Mainhof anciana es forzada a devorar a pesar de su
resistencia y luego desaparece su cabeza, se enmudece para siempre.
Frente a ella danza una mujer que devora acampafiada de movimientos
como si estuviese haciendo el amor. El consumo es una orgia
orgdsmica. Paralelamente a esta escena se proyecta siempre el violin
que marca, junto a la miquina de escribir los cambios de escena.

Luego viene el Show-Meister (una especie de Gottschalg) tan
querido por la poblacién alemana y dice: {Viva Klaus Steck!® y baila
con Ulrike Meinhof anciana, aparecen representantes de lo peor del
Show alemadn, por ejemplo, Heino, y a continuacién entra el pablico.
El Show-Meister canta la cancién “Hier fliegen gleich die Licher aus
dem Kise” (“Aquf volarin de inmediato los hoyos del queso”) (segiin
el grupo aleman Allgemeine Verunsicherung). El publico sale con
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transparentes y el texto reza: “Deutschland Einig Vaterland”
(Alemania, patria unida”), un slogan de doble sentido y pervertido
hoy en dia por los neofacistas y nacionalistas. Mientras cantan, Heino
les llena la boca con billetes gigantes de 100 DM. Luego con billete
en boca unos limpian la basura, los otros sostienen los transparentes
con los que luego también limpiardn la basura y otros bailan.
Entremedio Ulrike Meinhof 1 militante escribiendo, Dos actores
vestidos de nazis, Hitler y Stalin, bailan en uniforme v Lederkose bavaro,
Heino le canta a Ulrike Meinhof anciana “Enzian so blau so blau”
(“Genciana tan azul, tan azul”), una alabanza simplista a los Alpes v a
su belleza, mientras Ulrike Meinhof 1 militante lanza de arriba hojas
volantes.

Otra cancién kitsch, “Ganz im Weis” (“Toda de blanco”} de Roy
Black representa una mitizacién del rito del matrimonio en traje blanco.
Visten a Ulrike Meinhof anciana de blanco v le dan claveles 10jOs,
mientras la Ulrike Meinhof 1 militante lanza nuevamente hojas
volantes. A continuacion le canta Kathia Ebstein (otra de estas cantates
populares) “Es war einmal ein Jager” (“Una vez habia un cazador”) y
le dice “Im leben geht mancher Schuf daneben™ (“Algunas veces en la
vida yerras el tiro). A esta cancion le sigue aquella de “Licher aus dem
Kdse”, todos bailan, también un tie Sam con su cilindro representado
la omnipotencia y el triunfo del capital, proyectindose paralelamnete
los diferentes McDonals con letras luminosas como se encuentra en
este tipo de restaurantes.

[La segunda etapa comienza con la representacién de Ulrike
Meinhof 2 junto a Klaus Reiner R6hl (Joachim Siska) en su época
activista, en sus contactos atin con la burguesia, se muestra el Schick
de Hamburgo con sus picles y su snobismo. Poco a poco se comienza
a producir su transfromacién v su alejamiento del medio burgués.

L.a absolura indiferencia ¢ insensibilidad politico-social de este
medio se manifiesta en una cancién de Marylin Monroe “I wonna be
love by you” (del film Some like it hot) que simultineamente a la
auduicén levanta un vietnamita muerto. Ulrike Meinhof bisca ahora
la agitacién en la calle: protesta y demostraciones, reparte panfletos
y hojas volantes.

Su camino estd marcado por la sociedad alemana que es
representada por dos personajes (una mujer v un hombre) de una
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obesidad monstruosa y que llevan un sombrero bavaro con pluma.
Son como dos figuras de Michelin que violan a Ulrike Meinhof 2.

Ulrike Meinhof 1 se despide de su vida burguesa (recoge sus ropas
juveniles v tradicionales) y capitula con respecto a la agitacién escrita
(Se pone como sombrero la revista Konkret y una vela en la boca
como tapén).

En la tercera etapa, mientras el mundo arde de conflictos (se
proyectan llamaradas), la sociedad restauradora y satisfecha baila
valses vieneses, y Baader (Gernot Flischling) v Ensslin (Pearl Potts-
Seppanen) aparecen y comienzan a convencer a Ulnke Meinhof 2 de
la necesidad de la violencia (nuevamente llamaradas). Simbélicamente
Baader le ofrece un revélver v una tijera. El dispara el primer tiro y
ella se cbrra sus ropas, es decir, corta con la sociedad burguesa y el
estado de derecho. Aqui irrumpe la Ulrike Meinhof anciana y trata
de impedir el camino equivocado. La burguesfa intenta recuperar a
Ulrike Meinhof 2 sin conseguirlo y la repudian (llueven escupitajos).

Ambas Ulrike Meinhof 1 ¥ 2 se funden en una, ¥y van a la
clandestinidad. El estado reacciona con violencia y barricadas,
comienza a tratar de “desinfectar” la sociedad de los bichos del
terrorismo y construyen prisiones.

Las escenas siguientes muestran el calvario de la prisién y la
isolacién, como la desilusién y desesperacion de la impotencia de la
palabra y de las acciones. La sociedad burguesa comienza a respirar,
se ponen muebles tipicos de la burguesia (de terciopelo) y se canta
otra cancidn kitsch: “Auf dem Pfad blithe weis der Jazmin/
Schmetterling im Sonnenschein/O Butterfly/jeder Tag mit Dir war
so schon” (“Sobre el camino florece blanco el jasmin/Mariposa al
reflejo del sol/Cada dia contigo fue tan lindo”).

La policia acarrea a los prisioneros con grandes ganchos de
matadero, de estos con que se cuelgan las carnes, donde los propios
compaifieros de Ulrike Meinhof 2 la cuelgan. Mientras la sociedad
schick contempla el especticulo, los terroristas matan a un burgués
en la misma forma: violencia contra violencia.

Se muestra también la tortura psiquica a la que estdn sometidos
los prisioneros. Los policias los torturan con grandes tenazas y los
obligan a comer.
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Mientras se baja el andamio de acero se tocan trompetas de circo
romano para simbolizar la absoluta isolacién vy triunfo frente a los
terroristas, acompafiado de la estrofa del antiguo himno alemin
prohibido hasta ahora: “Deutschland liber alles in der Welt”
(“Alemania por sobre todo en el mundo”), cantada por Heino.

La Meinhof 1 se corta la lengua y a la Meinhof 2 la meten en una
sarcofago de plastico y la petrifican como a una momia y la estrofa
“Deutschland iiber alles/Deutsches Vaterland” sigue sonando
acompanada por la tricolor alemana, '

4. Resumen

El presente trabajo espera haber ofrecido un 4reve panorama de la
prictica teatral postmoderna partiendo de los diversos tipos de semiosis
expuestas al incio de del mismo, con natural consciencia de las
limitaciones que impone todo modelo, pero que son imprescindibles
para cualquier trabajo cientifico que merezca este nombre.
Naturalmente que oitros nombres y grupos deberian estar
imprescindiblemente presentes, tales como los trabajos de Alfredo
Castro, de Antunes Filho y su grupo Macunaima, el teatro de Gelad
Thomas, de Daniel Verones, y de tantos otros. Mas el espacio de un
articulo es limitado y lo hemos sobre pasado en gran medida.

A pesar de esta restriccién, podemos decir que el teatro actual,
sea ya el producido originalmente o sean las puestas en escena de textos
cldsicos, se caracteriza por algo evidente: por la disolucion de la mimesis
con finalidad identificatoria. El teatro actual pone en relieve, muestra su
artefacto, éste pasa a ser parte de la representacion. El actor no es ya
mds solamente un portador de un cardcter/personaje, sino es primero
actor que le impone su sello al personaje (Hamlet/Tukur).

Otro rasgo fundamental es la transmisién 6ptica, con secuencias

de luz-sonido-imdgen (Cosmopolitan Greetings, ExiTlio in pectore

extrafiamiento, Ulrike Meinhof) o con una alta gestualizacion de la
palabra (Orlando) o con un alto grado de funcién kinésica (Parzival,
Potestad).
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También la lectura/representacion pal_impsesza-de.construcciunista
marca el camino del teatro actual, su interaccién con diversos codigos
¢ intertextos espectaculares (La pasidn de Pentesilea, Dans la solitude
des champs de coton, Potestad). El resultado de esta concepcién o
procedimiento es la creacién de un organismo perpetuamente dindmico
con una alta pluralidad y que a pesar de la complejidad de muchas
obras, las hacen accesibles a un amplio piblico.

El teatro se puede entender hoy como una carnavalizacién
(Gosmopolitan Greetings, Black Rider, El galpin abandonado) signica,
es decir, como una continua celebracién en representacion. El teatro
se celebra a si mismo, se celebra como especticulo y con esto necesita
y requigre actores con una educacion en diversas ramas del arte, La
concepeién palimpsesta/deconstruccionista, intertextual/intercultural
del teatro, dos aspectos centrales de la postmodernidad, es el rasgo
mds destacado de las formas espectaculares actuales.

NOTAS

1 El paradigma asistotélico estd constituide por la Poética de Aristdteles (incluyende las
interpretaciones recientes que consideran la Retdrica, Politica y la Etica), y por €l
neoaristotelismo de corte italiano que se propaga a partir de comienzos delsiglo XVI por
toda Europa, estando marcado por la teoria y prictica del teatro elisabetano, del barroco
espafiol (Are nueco de hacer comedias de Lope de Vega), del clacisismo francés y por la
poética de Hugo (La Préface de Cromwell) en €l siglo XIX y por Das kleine Organon zum
Theater de Brechr en el siglo XX,

2 Ofr. A. de Toro (1991) y en particular mi trabajo ahoraen traduccion castellana (1998).

3 Fischer-Lichte (1987, p. 55-65, 1986, p. 191-201). Fuera de estos dos trabajos
fundamentales para el teatro postmoderno véanse mis trabajos desde 1990 en adelante
que prestan especial atencién al teatro latinoamericano: A. de Toro (1990, 1999).

4 Las razones de la situacion descrita tiene varios origenes. Por una parte radica ésta en
¢l teatro mismo, mejor dicho en una determinada concepeion de teatro, El teatro ha
sido, al parecer, condicionado por su tipo de medio de expresion en una forma no
conocida ni por la poesfa ni por la novela, por lo menos en esta intensidad y duracion.
Aquello que Fernando de Toro venia repitiendo hace casi una década, esto es, la falea de
mediatizacién de la estructura artistica en el especticulo latinoamericano en general,
reclamando una mediatizacion que fuese capaz de llevar al teatro a ser antes que nada
teatro y no degradarlo en muchos casos a un mero vehiculo de ideologfas legitimas o no,
necesarias o no, determinadas por momentos histéricos inevitables, es lo que hoy
comienza a concretizarse cada vez mds claramente.
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5 Al respecto vid. Kurapel (1987, p. XVII-XIX, 47-48), Tepperman (1989), F. de Toro
(1989, p. 55-57) y A. de Toro (1991, p. 70-92),

6 Al respecto vid TeatrofApuntes 96 (1988, p. 44-45); Ferndndez (1988:54); Hurtado
(1989, p. 83) v A. de Toro (1991, p. 70-92).

7Vid. F.de Toro (1987, p. 70-72), ahora tiltimo se encuentra también en traducei6n en inglés (1995).

8 Hemos empleado la siguiente bibliografia: nternationdler Pressespiegel (31, Mirz-31.
Dezember 1990) del Thalia Theater; Theater Hente 6 (1990, p. 1-15); Stern (29.3.90);
Musik & Theater (Juni 1990); Die deutsche Bishne 7 (1990); Programa The Black Rider, The
Casting of the Magic Bullets.

9 En Friedrich Laun v Johann August Apel: Gespensterbuch 1810-1812.

10 Leemos las instrucciones escritas en uno de los textos de uno de los actores: “brazo
izquierdo extendido a 45 grados del cuerpo, brazo derecho diez grades, mano izquiera
hacia arriba, cuatro segundo, boca con mueca hacia la derecha-abajo. La lengua en la
parte derecha de las comisuras de la boca, la redilla flexionada, piernas en O, el busto
hacia atrds, los ojos hacia arriba”,

11 En mis disgresiones parto de Liyotard (1979); Vattimo (1980, 1984, 1985); Vattimo y
Rovatti (1990), Kurapel (1987, p. XVII-XX, 47-49) y Tepperman (1989, p. 51-54).

12 ~ 0ué es eso?
~ El ser humano sin -
- Con los dientes. Con las ufias,
— Lo arranca -
~ iEs esto un lobo?
- Es un perro?
13 Programa; p. 9%:

He visto a miasesino. Eratan bello que sélo pienso en él, en la mejilla tenia una marea,
una cicatriz, no muy grande ... Asf grande como una mosca. Pero una mosca ya habria
recorrido el bello rostro, la abierta y sonriente boea, habria desaparecido entre los dientes,
Yo lo habia escuchado subir la escalera. Estaba en ese momento bajo la ducha, cuando
tocaron el rimbre, v porque pensé que mi amigo habria retornado, habiendo perdido el
dltimo bus, fui desnudo a la puerta para dejarlo entrar, Allf se encontraba éste, vi la
mancha negra sobre su mejilla, y realmente la mosca se le introdujo en la boea,

14 ~iOh! me habria yvo perdido funestamente en mi vestido blanco,
— escucha
— susurra
— el oro se colora
— esfuerzo en vano

—cabeza
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- muerte donde
- no sabfa que yo no podia comprender su lengua
~galta polvo
—esclareciendo
— Nifios y viejos saliendo de mi boca
— Camino equivocado
15 Programa, p. 65-68,
$Qué roca?
0ué rocaro?
' :Padre hacés qué?
Roca Padre
Madre Padre?
iOPadre?
:QP?
{OMa?
S0ué?
ué ro?
iQué corcor?
Quér
{0 cortar padre?
L
RoquitaRoquita mi RoquitaRoquita
RocRoecRocRocRoquitaRoquita
(-]
HQuéDuéQuéQuéhacesQuéhaces en nuestro jardin?
i0ué haces en QuéhacesQuéQuéQuéQuéQuéPadre Padre?
PadrePadre te golpearon padre nosotros
Cérranos todas la floeres cortacorta
Corcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcor

Corcorcorcorcorcoreorcorcorcorcorcorcorcor

[
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16 A este grupo pertenece también Die Hamler Mackine de Heiner Miiller.

17 El término “poema” lo derivamos del tono fuertemente épico-narrativo del texto, y
de su estato como tal, El término “espectacular” lo deducimos de los diversos codigos
empleados, vid. Tavira (1988) v A. de Toro (1991). Finalmente se refiere el término
“dramatico” a que la palabra tiene una funcién dominante e incluse predominante y no
secundaria como, por ejemplo, en los especticulos de Kurapel o Griffero. Con respecto
a esta obra, véase F. de Toro (1999, p. 181-184, 217-ss.).

18 Cfr. A. de Toto ( 1991, 1996, p. 59-84) v I, de Toro (1999, p. 185-s5).

19 Esta obra, junte con Pase de Dos, fue presentada en el Theater der Welt/Essen (del
27 de junio al 14 de julio de 1991) v la versién espectacular que presenciamos es aquella
realizada en el Alumni Theatre/Carleton University Ottawa (el 2 de agosto del 91)
durante el 1I Coloquio Internacional del IICTL. También consideramos un video del
fcsrtiva} de México de 1987.

20 Ellas existen, como nos damos cuenta en el transcurso de la obra, tan sélo en su
delirio retrospectivo monologizante,

21 El ropero es una reproduccién del espacio teatral.

22 Coon respecto al transfondo biogrifico v a las dificultades de identidad y la bisexualidad
de Virginia Woolf, vid. DeSalvo (1991); vid. resencién de Dormagen (1991).

23 Asi lo denomina acertadamente Stadelmeier (1989).

24 Manuscrito del texto espectacular, puesto a disposicién por gentileza de la Schaubiihne
am Lehniner Platz Berlin. Derechos de la Fischer Verlag. Traduccién de la adapracion
de Pinckney al alemdn de Brigitte Walitzek,

25 Al respecto cfr. Grack (1989); Hobel (1989); Ganz (1989).
26 Cfr. Manuserito, parte 1, p. 2.

27 Aqui hay una reminiscencia a Shakespeare en cuanto Orlando dice que va a rendirle
tributo a la reina y que “no habia eserito mds de 20 tragedias, una docena de dramas
histéricos y una buena cantidad de sonetos”; Cfr. Manuscrite, parte I, p. 3.

28 Algunos pasajes serian, Manuserito, parte I, p. 5-6,
29 Manuserito, parte I, p. 10y 11

30 Manuserito, parre I11, p. 25.

31 Manuserito, parte II1, p. 25 v 27.

32 Manuserito, parte II1, p. 27 v 28.

33 Manuscrito, parte 111, p. 29.

34 Hemos empleado las sipuientes criticas, en especial aquella estupenda de Schramm
(1990); Grack (1989); Hébel (1989); Schaper (1989); Stadelmeie (1989),Cramer (1990).

35 Esta escena ¢s una especie de homenaje a O Superman-Performance de Laurie
Anderson.,
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36 Este es el caso cuando, por ejemplo; Orlando aparece en los afios veinte vestido con
un manto negro que cubre un vestido de gran abstraccién {atemporalidad) y su texto
recita la agitacion del trifico de los afios veinte vy de vendedores de perigdicos que
dnuncian catastrofes, o cuando se produce la contradiceion entre gestos reproductores
del hibito de una Lady inglesa y muecas grotescas.

37 Ast la critica de Schaper (1989); en forma més diferenciada cfr. Hobel (1989). Stadelmeier
(1989) es de opinién que a Wilson no le interesa ni lo masculino ni lo femenino, que sus
personajes son meros artefactos.

38 Dernda (_1;9_67'&, 1967h, 1974, 1978, 1980, 1986); Lyotard (1982, 1983, 1986, 1987,
1988): Varrimo (1980, 1985, 1987); Boudrillard (1982); Deleuze & Guattari (1977); Welsch
(1985,1987); Charles (1989).

39 Para Derrida vid. nota 38 y Roland Barthes par Roland Barthes. Paris, 1975.

40 Cfr. Krysir]ski' (1989, p. 24-s3).

41 Empleamaos la edicion de Craig (1919).

42 Bogdanov le da gran espacio a la escena del teatro en ¢l teatro, siendo aqui represen-
tada en una forma variada del Tanztheater, mezela del teatro hablado y de la danza del

Kabuki. En la representacion paralela de Hamlet en su forma tradicional en el Thalia
Theater no se toma casi en cuenta esta fundamental escena.

43 Esta mencién es una contradiccién va que Steck es un caricaturista de izquierda y el
mis ediado por los partidos de derecha alemana.
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Abstract

The following essay presents a brief view of the post-modern theather
practice. This will be done by relating the modern theather to
traditional semiosis models. The dissolution of the mimesis, while
used as a mean of identification, appears as the main characteristic
in modern theather (either classical or modern text), when fulfilled
either on the actor’s transformation and the optic transmission, or in
a reading-representation palimpsest-deconstrucionist, intertextual-
intercultural way. Nowdays, theather may be understood as a signical
carnavalization, that is, as an endless celebration in representation,

Keywords: post-modern theather, dissolution of the mimesis, signical
carnavalization.

Résumé

Cet article présente un panorama de la pratique théatrale post-
moderne, fondé sur une présentation/opposition entre le théatre
actuel et les modeéles sémiotiques traditionnels. La dissolution de la
mimesis, en tant que finalité d'identification, apparait comme une
caractéeristique principale du théatre actue! (tant dans les textes
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classiques que dans les oeuvres contemporaines). Ce
bouleversement s'opére a partir de la transformation de l'acteur et
de la transmission visuelle mais aussi par une lecture/représentation
palimpseste/déconstructiviste, intertextuel/interculturel, Ainsi, le
théatre peut aujourd'hui étre pergu comme uné carnavalisation des
signes, c'est a dire, comme une célébration continue en
représentation.

Mots-clés: théatre post-moderne, dissolution de la mimesis,
carnavalisation des signes
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