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Introduccion

Si algo define la teoria y la practica teatral contemporanea es la nueva condicion del espectador. Dado que la mirada
de éste acaba constituyendo el acontecimiento escénico, més alld de bien arraigadas tradiciones logocéntricas y
escenocéntricas se asume lo que, siguiendo la célebre profecia de Bernard Dort, podriamos denominar su emancipa-
cidm, es decir, el abandono en las practicas teatrales contemporaneas de la unidad organica del acontecimiento
escénico en favor de la polifonia significante, caleidoscopica, del espectdculo, hirviente multiplicidad irreductible a
cualquier categorizacion estricta.

Por otra parte, tras el descrédito del lenguaje prefizurado por las vanguardias, treinta afios de teatro visual ~teatro
de imdgenes que abandona la provocacion para detenerse y profundizar en el goce estético del espectador, el desafio
de sus hdbitos perceptivos a través de nuevas estrategias sensoriales— han dejado paso a un teatro con vocacion de
palabra, lo que Georges Banu formulaba perspicazmente como paso del teatro reconciliado consigo mismo al teatro
como minoria diseminada. Palabra de la tribu, palabra emblema, palabra como material de construccion, problema-
tica, opaca: una vez aprendida la leccion de las dramaturgias complejas reveladora de la incoherencia en multiples
planos en la que se pulveriza la diégesis, el espacio y el tiempo se diversifican arbitrariamente y el personaje se
“desrealiza” como indefinible y procesual, ajenc a la logica de la identidad, sera el lector quien tenga que reconstruir
en ultimo término este discurso intencionalmente fragmentado.

En este sentido, en este décimosexto Cuaderno de Estudios Teatrales se recogen dos intervenciones excepcionales del VII
Ciclo de Conferencias sobre Teatro (Las fronteras del teatro. Tercer milenio), celebrado conjuntamente en las Universidades
de Malaga y Granada. Para la primera de ellas tuvimos el inmenso privilegio de contar con la presencia de uno de los
tedricos actualmente mads relevantes, el profesor de la Universidad de Paris VI Patrice Pavis. Sobradamente conocido
por sus contribuciones imprescindibles a la semidtica, su labor investigadora constituye un referente incuestionable
en la actualidad, especialmente en lo que se refiere a la consideracion del posicionamiento social, cultural v politico
del suceso teatral.

Su prolifica investigacion, en constante cuestionamiento y compromiso con el pensamiento y la practica teatral
contempordnea, halla un exponente incomparable en su obra mas consultada y difundida, el Diccionario de Teatro
{1980; nueva edicion de 1996), en el que, mds alld de la décl periodizacion, se nos proporciona, entre lineas, una
verdadera historia de los instrumentos de la teatralidad, asi como un inventario inapreciable, riguroso y complejo de
las nuevas formas teatrales en su proyeccion interartistica, intercultural e intermedidtica.

En lo que se refiere a la reflexion que compartic con nosotros, constituye una muestra mas de su talante intelectual,
donde el pragmatismo critico se cimenta en una profunda base tedrica. Y es que el Off de Avinon puede ser una
excelente excusa para valorar la singladura de una dramaturgia experimental ajena a los cauces institucionales. Ello
le permite advertir la colaboracién cdmplice, paraddjica o contestataria de las diferentes instancias de enunciacion
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escénica y la vitalidad de Ia dltima escritura dramatica ajena a los grandes clisicos contemporineos. Se recrea asi un
nuevo texto dramatico desestructurado en el que muchas veces las palabras no se usan de acuerdo con su sentido, sino
en funcion de su textura y volumen: enunciacion y textualidad marcan un hito més alld de lo figural —la ima e COMID
ustracion de un texto preexistente—,

Esto le lleva a concluir finalmente que los nuevos textos se prolongan en la escenificacion, yva no sometidos a la vision
autoritana del director de escena, v es al espectador a quien corresponde “una transicion suave entre la escritura y
la representacion”. Todo favorece una lectura transversal del espectaculo, el espectador elige el sentido: “después de
haber sido maltratado por el absurdo, descerebrado por el agit-prop, asustado por el artaudismo, culpabilizado por
el brechtianismo, este cliente dificil se ha convertido, con las nuevas tendencias de la escritura, en un covperante docil,
en un confesor paciente, un alter ego discreto y comprensivo”,

Por su parte, la intervenciin de Juan Carlos Pérez de la Fuente, con una aquilatada trayectoria de direccion escénica
y director del Centro Dramatico Nacional desde 1996, resulta ser un excelente complemento a esta leccidn magistral
de empirismo antitedrico y resistencia al imperialismo del lenguaje escénica, en cuanto que su responsabilidad en la
politica de gestion teatral viene respaldada por sus atrevidas puestas en escena, tales comao Pelo de tormenta de Nieva
(1997}, premio ADE de direccion escénica de ese afo; San Juan de Max Aub (1998), Premio del Pablico de Madrid al
mejor director y Premio Cultura Viva de las Artes Escénicas; La Fundacion de Buero Vallejo (1999); La visita de In vicfa
dama, de Diirrenmat o, recientemente, El cementerio de automoniles de Fernando Arrabal, montapes que Juan Carlos
Pérez de la Fuente, en una definicin sucinta v exacta, auna en una misma “mirada angustiada pero licida sobre el
hombre del siglo XX en un munde cadtico y aturdido”, De hecho, |a eritica ha elogiado su innegable coherencia ética
mas alld de cualquier planteamiento estético,

Asi, es especialmente destacable su eleccion de grandes autores espafoles que no habian estrenado en circunstancias
idoneas como Nieva, Max Aub o Buero Vallejo, desafio permanente para nuestra escena que responde al deseo de
exploracitn de nuestra realidad teatral “sin complejos”, Por otra parte, entiende el teatro como gran arte colectivo gue
ademids de revisar autores “malditos” —asumir el pasado reciente y la desmesura critica que ha sacralizado/
satanizado los textos—ha de dar voz a los nuevos dramaturgos contempaordneos como Juan Mayorga o lgnacio Garcia
May, gran acierto que se refleja de manera coherente en la programacion del C.DUN,

e su coherencia estilistica dan cuenta sus arriesgadas materializaciones escénicas, de un estilo inconfundible,
expresionista o “ceremonial”, como a él le gusta decir. Soslaya la tentacion y las consecuencias de una estética realista
en aras de lo que €l denomina "teatro de rito”, ceremonial, oferente, inicidtico, empefiado en una recuperacion de los
sentidos. Se trata en ultimo término de la defensa del teatro como territorio de exploracion, teatro complice de una
nueva espiritualidad.

También €l descubre en la dramaturgia contemporanea un cauce de recursos inagotable, un universa imaginario con
el que establece una relaciom de complicidad, ain muchas veces desde lo grotesco y lo absurdo, principios de
deformacion de extraordinaria vitalidad teatral. Estéticas del desequilibrio y Ia fragmentacion hallan asi su precisa
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correspondencia en un espacio heterogéneo, dindmico, permutable, mdvil, poblado de elementos y seres heteroclitos
e incompatibles, verdadero desafio a la unidad logocéntrica de la representacion.

El espacio estalla. El descentramiento juega con la inestabilidad de los volimenes, disuelve las coordenadas
tranquilizadoras del antiguo cronotopo: la actividad de desciframiento y eleccién visual se delega inevitablemente
en el espectador. Juan Carlos Pérez de la Fuente —generoso, comprometido, entusiasta, dagil en las respuestas— sabe
muy bien que el placer teatral se relaciona con la opacidad del signo que se resiste a la transparencia docil. El nuevo
teatro, en sus textos y en su escena, acaba convitiendose, en altimo término, en una meditacion artistica sobre la mirada
del espectador.

Maria Angeles Grande Rosales

Profesora Titular del Dpto. de Lingiifstica General

y Teorix de la Literatura de la Universidad de Granada
Directora del Aula de Teatvo de la Universidad de Granada
Noviembre, 2000
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La cooperacion textual del
espectador. A propésito de
algunas puestas en escena
de textos contemporineos

en Avivion 1999.

En Avifion, ese pasado, el dltimo del siglo, se repre-
sentaba incluso a autores vivos y, para algunos, bien
vivos: mas de doscientos cincuenta en el off, ¥ una
veintena larga en el in, Una buena, pero también una
extrafia seleccion en verdad, puesto que ya no se en-
contraba a los grandes clasicos contempordneos como
Sartre, Camus, Arrabal, Vinaver, Sarraute, Dubillard
o Gatti e igualmente se notaba la ausencia de los au-
tores mas interesantes de estos dllimos veinte anos,
representados en Théitre Ouvert o publicados en
Editions Thédtrales y en Actes Sud-Papiers como
Anne, Bayen, Besnehard, Bonnal, Bourdet, Carriére,
Cixous, Colas, Copi, Cormann, Danan, Deutsch,
Fichet, Gabily, Jouanneau, Lagarce, Lebeau, Minyana,
MNovarina, Renaude, Rullier, Sarrazac, Schmitt . Sola-
mente Se nos proponia una unica puesta en escena de
las obras de Azama, Durif, Durringer, Grumberg,
Lemahieu, Reza, Valletti, Koltés (tres versiones de
Dans la solitude des champs de cotton - En la sole-
dad de los campos de algoddn). Muchos de estos ex-
celentes autores a los que les hubiese gustado seguir,
sin embargo no estaban en la cita. Pero otros se en-
contraban bien presentes en el Palacio de los Papas, y
en |os alrededores. Y la Cartuja, convento y fortaleza,
también resistia valientemente al abandono de nues-
tros contemporaneos,

La cooperation textuelle
du spectateur sur
quelques mises en scene

de texte contemporains a
Avignon 1999.

A Avignon, cetle année-I8, la dernigre du sidcle, on jouail
méme des auteurs vivants el, pour certains, bien vivanis :
plus de deux cent cimgquante dans le off, une bonne vingtaine
dans le in. Elrange séleckion en vérité, puisqu’on e trouoait
plus les grands classiques contemporains comme Sartre,
Camus, Arrabal, Vinaver, Sarraute, Dubillard on Gatli et
gu'on notait également Vabsence des auteurs les plus
intéressants de ces vingt derniéres années, joués a Théitre
Chuvert ou publiés aux Editions Théttrales et & Actes Sud-
Papiers comme Anne, Bayen, Besnehard, Bonnal, Bourdet,
Carriére, Cixous, Colas, Copi, Cormann, Danan, Deutsch,
Fichet, Gabily, Jouanneau, Lagarce, Lebeau, Minyana,
Novarina, Renaude, Rullier, Sarrazac, Schmitt. On ne nous
proposait qu'une seule mise en scéne des pidces de Azama,
Durif, Durringer, Grumbere, Lemahiew, Reza, Vallett,
Koités (trois versions de Dans la solitude des champs de
cofgn). Bref, & part ces excellents auteurs, la modernité
laissait & désirer, au Palais des Papes, et d l'entour. Seule
la chartreuse, couvent et forteresse, résistait a l'abandon de
nos conlemporains.

11 fallut se rendre & I"évidence : ce festival n'est décidément
pas le lieu ou s'épanoutt Udcriture contemporaine la plus
novatrice. Et pour de bonnes  raisons : cette vitrine n'est
pas Uendroit oit les metteurs en scéne sont préts @ risquer
lewr réputation, car si elle est naissante (dans le off), o faut
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Se sabe que el Festival de Avindn no es un lugar con-
sagrado a la escritura contempordnea. Y por buenas
razones: este escaparate no es el lugar donde los direc-
tores estdn dispuestos a arriesgar su reputacion, pues-
to que si ésta es reciente (en el off), primero hay que
atraer a la clientela y si estd asentada (en el in), no se
debe espantar a la burguesia. Las condiciones de re-
presentacion y de explotacidn de las companias del off
imponen una distribucion reducida, esos innumera-
bles ppe (wolman show. esos decorados tnicos para
un teatro pobre méds por necesidad que por eleccidn. Y
sin embargo, haciendo de la necesidad virtud, la po-
breza de medios, la brevedad de la representacion (al-
rededor de una hora) podrian ser bazas para una
dramaturgia expennmental. Ahorrarian la pesadez de
una puesta en escena institucional y espectacular, im-
pondrian una puesta en escena mas cercana al texto
dramético en cuanto a la puesta en espacio. Esto es lo
que me impulsd, en cualquier caso, a ir a escuchar la
buena palabra de unos veinte autores contemporaneos:
la esperanza de que esta muesira reducida de escrito-
res irreductibles entrafaria algunas tendencias de esta
escritura y algunas formas de representarla con mesu-
ra y modestia. Previendo, en este laberinto meridional
de obras elegidas segin los azares dirigidos de mi
programacion de una semana, un completo despiste,
me proporciong un esquema director simple, incluso
simplista: el organigrama de la cooperacion textual del
lector de todo texto dramatico(l). Este documento de
identidad, que llevo siempre conmigo, me ayudaria -
es0 esperaba - si no a salir del laberinto al menos a
comprender por qué danzamos siempre en circulo, en
la ciudad de Avifdn ™. Pero esto era sin contar con la
extrema complejidad de los textos y la ronda infernal
de las teorias, y tuve ripidamente que limitarme a la

{*}  Elautor hace aqui referencia directa a la conocida camcion "Sur le
pent d"Avignon: sur le pont d Avignon/on v danse touten rond
inota de Ia fraductora)
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d'abord attirer le chaland et si elle est élablie (dans Ie in),
i me fant pas effrayer le bourgeors. Les conditions de jew ef
d'exploitation des troupes du off impesent une distribution
réduite, d'oft ces fmmombrables pne (polman shoys, ces

décors uniqites pour un thédtre pauvre plus par nécessile
gue par choix.

Et pourtant, faisami de nécessilé pertu, la pauorelé des
moyens, [a brivveté de la reprédsentation (une eure eniiron
pourratent ftre des alouls pour une dramaturgie
expérimentale, Efles lui épargneratent la lowrdenr d'une
mise en scene institubionnelle el spectaculaire, imposerxient
une représentalion plus prache d’une mise en espace, en
tension et en énonciation du texte dramatique. Clest ce
qui me décrda en tout cas a aller éconler ln bonne parole
a’nne vingtaine d'antenrs contemporains : 'espoir gue cet
échantillon réduit d'écrivains Irréductibles recélerait
quelgues tendances de ['écriture contemporaine ef quelques
moyens de la représenler avec mesure el modestie,
Anticipant, dans ce magquis méridional de préces choisies
selon les hasards dirigés de ma programomation sur ote
semaine, un dépaysement complel, je wm'élais muni o un
schéma directeur simple, vorre simpliste ; Porganigramane
de la coopération textuelle du leclewr de fonl lexie
dramatique (1), Ce document d'identité, que je garde
foufours sur moei, m'alderail - espérais-je - sinon 4 sortir
du labyrinthe di motns 4 comprendre pourguoil on danse
foujonrs en rond, dans la ville d"Avigron. Mais c'étanl
sans compter avee Uextréme complexité des textes of In
ronde infernale des théories, et fe dus vite me liniler & la
senle question (1V B) de leffet produit sur le lecteur-
spectatenr el de la manmiére donl celui-ci est interpelld,
constrtud et [égitimé par le texte dramatique et sa mise en
SCERE.

Concédons d'entrée gue ce sehéma de la coopération
textuelle du lecteur (on du spectateur) s'applique a la
dramaturgie en général, notanmmen! classigue et moderne,
el que écriture contemporaing se forge fustement en
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unica cuestion IV B, la del efecto producido sobre el
lector-espectador v de la forma en que éste es interpe-
lado, constituido y legitimado por el texto dramatico y
su puesta en escena.

Concedamos de entrada que este esquema de la co-
operacitn textual del lector (o del espectador) se apli-
ca a la dramaturgia en general, principalmente cldsi-
ca v moderna, y que la escritura contempordnea se
forja justamente como reaccion a las estructuras na-
rrativas (Il), actanciales (Ill) e ideologicas (IV), que-
dandose mads bien en la superficie en cuanto a la
textualidad (A) v la enunciacion (B). Esta escritura
contempaoranea se pregunta jcomo habla (el texto)?”
{A) mds que “;de qué habla?” (I}, " ;qué relata ?" (II)
o “iqué dice?”, “; qué se sobreentiende ?”, “;qué ocul-
ta?” (IV). Las grandes cuestiones de la temitica, de la
dramaturgia, de la accion y del sentido politico no
somn, sin embargo, excluidas; son solamente “despla-
zadas” (no se osa ya plantearlas) y encubiertas por
las cuestiones mds candentes y visibles de la
textualidad y de la enunciacion,

Limitando el examen de la cooperacitn textual del
espectador a su eslabdn final, el efecto producido so-
bre el lector /espectador, en IV B, se observa su inter-
pelacidn por los mecanismos de la ideologia v del
inconsciente (segun la teoria de Althusser (2)) y su
legitimacion hermenéutica. La interpelacién le incita
a captar, al menos a grandes rasgos, los mecanismos
del sentido y de la retérica en todos los niveles: frase,
terndtica, relato, accion, discurse social. El lector se
sittia en efecto como sujeto interpelado, en todas los
niveles de la produccion y de la recepcion del texto
{3}, desde su génesis ¥ su superficie (en A y B) hasta
su legitimacion hermenéutica e ideologica (en IV). 5i
los dos extremos de la cadena (A+B) v (IV A v B) son
los peor conocidos y los mis vagamente teorizados,
es porque nosotros apenas llegamos a establecer su

réaction aux striuctures narrabives (1, actantielles (111} ¢
idéologigues (TV), en restant pluldl en surface, dans ln
textualité {A) et I'énonciation (B). Elle se demande plutot
scomment ga parle s (A) gue «de quoi ga parle ?= (D),
wqu‘est-ce que ¢a raconte ?» (II) on «qu'est-ce que ga dits
(IV})., Les grandes questions de la thématigue, de la
dramaturgie, de l'action et du sens politique n'en sont pas
pour autant exclues ; elles sont seulement «déplacdess
(on n'ose plus les poser) et reconvertes par les questions
plus britlantes el visibles de la textualité et de ln mise en
énonciation.

En limitant Uexamen de la coopération textuelle du
spectateur a son maillon final, Ueffet produit sur le lectenur/
spectateur, en IV, B, on observe son i:-H'trpeH.rrtim: par fes
miécanismes de Uidéologie et de I'inconscient (selon la théorie
d’Althusser (2)) et sa légitimation herméneutique.
L'inlerpellation 'incile 8 saisir, au moins dans les grandes
lignes, les mécanismes du sems el de la riétorique, a tons
les miveaux : phrase, thématique, récit, action, discours
social. Le lecteur se situe en effet en tant que sujet interpellé,
& tous les éfages de la production el de la réception du
texte (3), depuis sa gendse et sa surface (en A et B) jusqu'a
sa légitimation herméneutique et idéologique (en IV). Si
les denx bouts de la chaine (A+B) et (IV A el B) sont les
pius mal connus et les plus vaguement théonsés, c'est parce
quie mtows parvenons mal & établir leur lien : nous ne sommies
pas habitués @ voir dans le lecteur 'instance oi tous ces
nivegux convergenl. DV'oir cette double question au lectenr/

spectateur el au textefspectacle :

1) Comment le lecteur coopére-t-il avec des textes
dramatigues bien peu coopératifs, dont Uintrigue, la fable,
laction et le sous-texte n'apparaissent pas clairement, tani
la surface du texte, sa stylistique el sa siluation
d'énonciation, en (Al et (B), sont opagues ?

2) Comment esl-ce gue le texte dramatique envisage,
prévoil, interpelle ef constitue son lectewr ? Comment o
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conexitn: no estamos habituados a ver en el lector la
instancia donde todos los niveles convergen. De ahi
esta doble cuestion al lector/espectador y al texto/
espectaculo:

1) ;Como coopera el lector con textos dramiticos, bas-
tante poco cooperativos, cuya intriga, fabula, acaion
y subtexto no aparecen claramente, de tan opacas
como son la superficie del texto, su estilistica y su
situacion de enunciacion, en (A) v (B)?

2) ;Como el texto dramdtico aborda, prevee, interpe-
la y designa a su lector? yComo la puesta en escena
del texto confirma y concreta esta interpelacion? Ex-
plica el texto o lo complica? ;Y donde se aloja, enton-
ces, la imagen del espectador?

Para responder a estas cuestiones, examinaremos comao
la puesta en escena - esta enunciacion escénica del tex-
to {es decir su actualizacion en el contexto de la actua-
cicm)- ha procedido, especialmente disponiendo a los
enunciadores (actores y colaboradores del director “pre-
sentes” en el especticulo) y situando al espectador im-
plicito (4) en el interior de la puesta en escena.

Pero ;donde se situa realmente el espectador? Cierta-
mente, el espectador empirico se queda sentado en su
butaca, pero hay que imagindrselo también en el esce-
nario o en el texto como uno de los actores de la enun-
ciacion escénica, interpelado explicita o implicitamente
en un espacio y un tiempo concretos. El se convierte
entonces en un companero de actuacion para el actor,
cooperando activamente en la construccion del sentido.

El efect Sidbali o it

El efecto producido sobre el lector o el espectador es
el resultado final de todo el proceso de elaboracion
del sentido, cuando éste consigue llegar al especta-
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mise en scéme du texte confirnte-t-elle ef conerétise-i-
elle cette interpellation ? Expligue-f-elle l¢ texte ou le
complique-t-elle ? Et on se loge alors 'image du
spectatenr 7

Pour répondre 4 ces questions, on examinera comment [o
miise ent scene - celle énoncialion scénigue du lexle (cesl-
d-dire son actuahsation dans le contexte du feu) - n procéde,
notamment en disposant les énonciateurs (acteurs et
collaborateurs du meltenr en scéne sprésentss dans le
spectaclel ¢t en situant le spectaleur pmplicite (4) d
Uintérieur de la nuise en scéne,

Mais ou se situe, en effel, le spectateur ? Cerles, le
speclatenr empirique reste assis dans son fostewl, mais il
faut aussi Uimaginer, sur scéne on dans le fexte, comme
un des acletirs de l'énonciation scénique, interpellé
expliciternent ou implicitement dans un espace ef un temps
conerets. Il devient alors wn partenaire du jew pour Uacleur,
coopérant activement 4 la construction du sens.

L'effet produit et 'atmosphére

L'effet produtl sur le lecteur on le spectatenr est le résulial
fimal de tout le processus d'élaboration du sens, lorsqu'il
finit par atteindre l¢ réceplenr ; c'est donc le transfert
d observations objectives sur la subjectivité du spectatenr.
En ce sems, c'est une notion bien vague et difficilerment
théorisable qui ne dépend plus d'un on denx factenrs mais
de la résullante de fous les facteurs, sans qu'il soil possible
d'ent sufore en délall levr impact et leur cheminement. 1
est donc logique de li faire correspondre wune notion lout
aussi vague et générale, celle d'atmosphére, congue commy
Vimpression d'ensemble du texte ou de la scéne, 'nntvers
crée par ¢ux & Uintention du speclateur. [glmipspliene
posséde ses lelires de noblesse, puisque Stanislavski en foil
I'une des ohes du teavail de Pactenr lorsqu’il crée son
personnage et qu'elle finit par reconworir ensemble de la
scéne. Le lecteurfspectatenr parl d'une impression



dor; es por tanto la transferencia de observaciones
objetivas sobre la subjetividad del espectador. En este
sentido, es una nocidn bastante vaga vy dificilmente
teorizable que ya no depende de uno o dos factores
sino de la resultante de todos los factores, sin que sea
posible seguir en detalle su impacto v su evolucién.
Es pues logico hacerle corresponder una nocidn tam-
bién vaga v general, la de gimgsfera, concebida como la
impresion de conjunto del texto o de la escena, el uni-
verso creado por éstos en honor del espectador. La At-
mogfera posee sus cartas de nobleza, puesto que
Stanislavski hace de ella una de las tareas del trabajo
del actor cuando crea su personaje v puesto que ésta
acaba recubriendo el conjunto de la escena, El lector/
espectador parte de una impresion de conjunto en su
evaluacion del universo dramético y escénico. No reali-
za de manera consciente el conjunto de las operaciones
descritas en nuestro esquema tedrico. Sin embargo, ne-
cesita, antes de cualquier andlisis, de esa sintesis para
evaluar, incluso desde un punto de vista normativo, el
texto o la puesta en escena. La primera impresion del
lector /espectador es crudal: constituye un efecto de sen-
tido y de sensualidad, le permite sentir una atmdisfera
que debe precisar y confirmar, que no para de
modificarse, que él acepta y rechaza, pero que es com-
pletamente responsable del efecto producido. Evaluar
la atmdsfera, expresarla con palabras, obliga a interpre-
tar tanto la posicion de los enunciadores (autor, direc-
tor, actor, escendgrafo, etc.) como el lugar implicito del
espectador: 1a descripeidn del objeto depende por tanto
de la posicion del sujeto y a la inversa. El efecto produ-
cido y la atmdsfera surgen a causa de la imposibilidad
de diferenciar objeto y sujeto, produceitn y recepcion.
Tomaremos tres ejemplos fuertemente contrastados,
marcados por la incertidumbre, el rechazo o Ia acepta-
citn de la atmdsfera propuesta por el texto,

En Leconte de Lisle le Réunionais (Leconte de Lisle el
Beunignés), el espectador estd durant= mucho tiem-

d'ensemble dans son évaluation de "umivers dramalique et
sefmigue. Il n'effectue pas comsciemment Uensemble des
apérations décrites dans notre schéma théorique. Pourtant,
if & besoin, avant toute analyse, d'une telle symthése pour
évaluer, y compris d'un point de vue mormatif, le texte ou
la mise em scéne. La premiére impression du lecteur!
spectaleur est cruciale : elle constitue un effet de sens et
de sensualité, elle lui permet de senbir une atmosphére
qu'il dort préciser of confirmer, qui ne cesse de se modifier,
qu’il acceple el refette, mais qui ¢st entiérement responsa-
ble de I'effet produit. Evaluer ['atmosphére, lexprimer avec
des mols, oblige & inferpréter autant la position des
énonciateurs (auteur, mettenr en scéne, acteur, scénographe,
efc.) que la place implicite du spectateur : la description de
l'objet dépend donc de la position du sujet ef inversement.
Clest de U'impossibilité de sérier objet et sujet, production
et réception que surgissent Ucffet produit et 'atmosphére.
On prendra trois exemples forl contrastés, marqués par
Uincertitude, le refus ou l'acceptation de I'atmosphére

proposée par le bexle.

Dans Leconte de Lisle le Réunionaise le spectateur es
longtemps décontenancé par le ton du conserpateur de
miiisée, personnage joud par Sham's, qui est aussi Uauteur
et le mettenr en scéne. Celui-ef  nous fait visiter le
monument et le trésor historigue de Iile de la Réumion, le
poete Leconte de Lisle (5). Comment 'entendre ? comme
un enthousiasme exagéré el légérement moqueur ou
comne une adntiration inconditionnelle et naive ?
L’évocation de ses amours d'enfance, de ses descriptions
de la nature, de sa carrigre littéraire a de quoi fiire sourire,
fant elle est «qux antipodess de «notre» méthode
parisienne pour briser les mythes, chasser les idoles el
schercher la petite bétes, Peu @ peu, Pauditeur s'habitue
a cette présentation excessive, il juge que 'admiration
prédomine el que Uenthousiasme n'est atténué que par
un imperceptible persiflage qui ne va toutefois pas fusqu'a
la critique. L'almosphére donne la cf# de toute mise en
scéne, elle unifie 'ensemble des indices, elle témoigne de
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po desconcertado por el tono del conservador del mu-
sep, personaje interpretado por Sham's, que es ade-
mis el autor y director. Este personaje, nos hace “vi-
sitar” al poeta Leconte de Lisle, (5) monumento y
tesoro histdrico de la isla de la Reunidn. ;Como en-
tenderlo? ;Como un entusiasmo exagerado v ligera-
mente burlén o como una admiracion incondicional
¢ ingenua? La evocacion de sus amores de infancia,
de sus descripciones de la naturaleza, de su carrera
literaria pueden hacer sonreir, va que estd "en las
antipodas” de "nuestro” método parisino para des-
trozar los mitos, despedir a los idolos y “buscarle tres
pies al gato”. Poco a poco, el receptor se habitia a
esta presentacion excesiva, juzga que predomina la
admiracion v que el entusiasmo sélo se atenia por
una imperceptible burla que no llega sin embargo a
Ia critica. La atmosfera da la clave de toda puesta en
escena, unifica el conjunto de los indices, da testimo-
nio de la actitud del director frente a sus elementos
constructivos. Es por lo que la atmosfera es tanto una
evaluacion ideologica como la expresion de un estilo
y una estética. Ahora bien, el efecto producido sobre
mi por esta representacion idealizada del poeta ete-
reo, sepun todos los clichés del romanticismo y del
arte por el arte, estaba proximo a la incertidumbre, a
la perplejidad y a la inquietud. ;Es posible, me atre-
via yo a preguntarme, que siendo Sham’s oniginario
y residente en la Reunién, no haya visto ¢l problema
intercultural, la cuestion post{?)colonial, la politica de
la diferencia racial, la situacion muy poco “politica-
mente correcta” 7 ;Y de donde viene entonces esta
persiflage, esta ligera ironia? ;Somos nosotros, los
semidlogos interculturales quienes exageramos?,

El efecto producido sobre el receptor, por incierto
que sea, y la percepcion de la atmdsfera no impiden
evidentemente al espectador juzgar si la puesta en
escena ha sabido interpretar el texto o el proyecto
dramatirgico de manera (para €l) convincenle. Libe-
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Vattitude du metteur en scéne foce & son matérigu. C'esl
pourguor elle est awtanl une évalualion idéelogique que
Vexpression d'un style et d'une esthétique. Or, leffet
produit sur moi par cetie représentation idéalisée du poéte
éthéré, selom tous les clichés du romantisme et de Uart
pour Uart, était proche de lincertitude, de la perplexité et
du malaise. Est-il possible, osais-je me demander, que
Sham’s, pourtant originaire ¢f résident de la Réunion,
n'ait pas vu le probléme interculturel, ln question
post({? icaloniale, la politigue de la différence raciale,
Vaffatre trés peu «politiquement correctes? EI d'oir vien!
alors ce léger persifiage 7 Est-ce mons, Jes sémiologues
inlerculturels, qui exagérons 7

L'effet produit sur le réceptenr, aussi incertain soit-il, ¢t In
perception de l'atmosphére n'empéchent évidemment pas
le spectateur de juger si la mise en scéne a su interpréter
le texte ou le projel dramaturgique de maniére (pour
liee) convaincante. Libre alors au spectateur de Wgitimer
o non la proposition de lecture. Parfois, le spectateur
estime que la lecture a fail un véritable contresens sur
Ualmosphére du texte, que la mise en scéne s acharne i
le détruare, sans qu on comprenne les raisons de e feu
de massacre. Un exemple particuliérement réussi !
Fadaptation pour la scéne de La Prenuére gorgée de figre
¢l subres plaisirs minpscules (6). La mise en scéne a

beau élre cohérente, inpentive, varide of amusanie, elfe
parait ¢n contradiction flagrante avec nolre écoute du
texte ou sa lecture préalable. Non seulement e texte des
courtes netations de Delerm est «donblés
systématiguement par des jeux de scéne bris appuyés,
des objets tlustrant le propos, des aclions calquiées sur
le discours, mais le ton ¢t 'atmosphére des textes n'ont
pas éié rendus, Les trovs comédiens jowant les divers
personnages sonl lres agressifs devant tout ¢¢ g leur
arrive (wisites, promenades, bravaux culinmires), alors
que Delerm ne cesse d'évoquer aw contraire les donx
plaisirs de 'existence qu'il apprécie dans les pelites
choses de la vie. St latmosphére, le sows-fexte, I"humour



ra entonces al espectador de legitimar o no la pro-
puesta de lecturas. A veces, el espectador estima que
la lectura ha producido un verdadero contrasentido
en la atmosfera del texto, que la puesta en escena se
empefia en destruir, sin que comprendamos las razo-
nes de esta especie de pim, pam, pum. Un ejemplo
particularmente acertado: la adaptacion al teatro de
| ¥ o i iR I laisi
res minusculos) (6). Por muy coherente, creativa, va-
riada y divertida que sea la puesta en escena, se mues-
tra en flagrante contradiccidn con nuestra audicidn
del texto o su lectura previa. No solamente el texto
de las cortas observaciones de Delerm es “doblado”
sisternaticamente por acciones muy marcadas, obje-
tos ilustrando la intencién, acciones calcadas del dis-
curso, sino que el tono y la atmasfera de los textos no
han sido reproducidos. Los tres actores que interpre-
tan los diferentes personajes se muestran muy agresi-
vos ante todo lo que les ocurre (visitas, paseos, labo-
res culinarias), mientras que Delerm, por el contrario,
no cesa de evocar los dulces placeres de la existencia
que aprecia en las pequenas cosas de la vida. Si la
atmdstera, el subtexto, el humor de los textos no han
sido puestos de relieve por la puesta en escena, o
solamente han sido puestos en contradiccién, Jqué se
puede esperar del trabajo teatral? Si la transgresion
es deliberada, debe al menos justificarse como lectu-
ra paraddjica y fructifera, v no como contrasentido
involuntario y sin interés.

Afortunadamente, la mayoria de nuestras puestas en
escena han sabido encontrar la atmdsfera justa, o al
menos correspondiendo a nuestra lectura del texto
{tal como nos es dado a entender o como lo conoce-
mos). La enunciacion, en particular el lazo entre el
autor y el espectador, nos ha parecido naturalmente
adecuada. El autor es representado por el director, y
¢ste a su vez por los actores; el espectador se repre-

des textes n'ont pas été relevds par la mise en scéne, on
seilement & contresens, qu'espérer encore du travail
thédtral 7 5i la transgression est délibérée, elle doit du
moins se¢ fustifier comme lecture paradoxale o
fructueuse, et non comnie contresens involontaire ef sans
irtérdl.

Fort heurensement, la plupart de nos mises en scéne oni
sut trouver lalmosphére fuste, ou du moins correspondani
i notre lecture du lexte (tel qu'il nous est donné @ entendre
ou lel que nous le connaissons). L'énonciation, en
particulier le lien entre Uauteur el le spectateur, nous a
alors naturellement paru adéquate. L'auteur est représenté
par le metteur en scéne. lui-méme étanl représenté par
les acteurs ; le spectateur représente o la fois Tui-méme et
le groupe des autres, La rencontre se fait par
Uintermédiaire de Uactenr, si celwi-ci parvient a
fictionnaliser In rencontre (il ne saurait épidemment la
provoquer «réellements). Or, une telle rencontre s'est

produite dans le monologue tiré de Extension dy domaine

de_la_lufte de Michel Houellebecy dans 'adaptation de
Guy Massuard el Jean-Pierre Guiner. (7) Le comédien

élablit un rapport trés ironique au public, une adresse
qut, commie foujours dans ce cas de figure discursive,
foue sur Fawmbiguité de la parole : vienl-elle du personmage
ou du  comédien ? «Je vous demande de vous souvenirs,
aEntrez dans le domaine de la luties, « e ne vous laisserai
pas tombers, « |l s¢ peut gue vous soyez une femmes : ces
adresses powrraient étre celles du comédien, en fait elles
viennent dit romarn et sont donc celles du personnage. La
salle alors est éclairde, le comédien sdécroches et sort un
instant du carré tracé sur ln moquette verte, il provoque
le public du regard, feint de lui confier ses secrets, de lui
donner un coutean, de témoigner. Ce comédien est un
wirtuose de 'énonciation, car il tarie sans cesse son
attitude et son rapport au personnage / auteur / spectateur,
Il élabore des théories sur le capitalisme et la schizophrénie
; il est & la fois le personnage du cadre, en complet gris, cl
un observateur, le narrateur du roman, celui gui
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senta a si Musmo y al grupo de los demas. El encuen-
tro se realiza a través del actor, si éste consigue ha-
cerlo ficticio (no sabrd evidentemente provocarlo
“realmente”). Ahora bien, tal encuentro se produjo
en el mondlogo sacado de Extension du domaine de
la lutte (Extensitn del dominio de la lucha) de Michel
Houellbecq en la adaptacion de Guy Massuard y Jean-
Pierre Guiner (7). El actor establece una relacion muy
irdnica con el publico, una interpelacion que, como
siempre en este caso de figura discursiva, juega con
la ambigiiedad de la palabra: ; proviene ésta del per-
sonaje o del actor? "Os pido que recordéis”, “Entrad
en el dominio de la lucha”, “No os dejaré caer”, “Pue-
de que usted sea una mujers: estas interpelaciones
podrian ser del actor, de hecho provienen de la nove-
la v son por tanto del personaje. La sala entonces se
ilumina, el actor “arranca” v sale un instante del cua-
drado trazado sobre la moqueta verde, provoca al
puiblico con la mirada, finge confiarle sus secretos,
darle un cuchillo, atestiguar. Este actor es un virtuo-
so de la enunciacién, ya que cambia sin cesar su acti-
tud y su relacion con el personaje /actor /espectador.
Elabora teorias sobre el capitalismo y la esquizofrenia;
es a la vez el personaje en la escena, con traje gris, y
un observador, ¢l narrador de la novela, el que co-
menta las acciones del héroe, una especie de super-
Houellebecq, en el sentido en que se hablaria de su-
per-ego que controla y reprime al ego. El personaje
se siente asi victima de un desdoblamiento
esquizofrénico y el actor se propone como sustituto
del autor y como representante del publico. Divisidn
del ego que, por lo demds, corresponde extrafamen-
te a la divisidn del trabajo en este fenomenal equipo:
Guy Massuard y Jean-Tierre Guiner han hecho la
adaptacitn, este Gltimo, el actor, es responsable de la
“concepcidn e interpretacidn "y un tercer enunciador,
Philippe Guyomard, firma la direccién, participando
todos asi en la "adaptacién para el teatro de la nove-
lax. No se sabria alterar mejor las huellas que condu-
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commente les actions du héros, une sorte de sur-
Houellebecq, au sens on on parlerait d'un Surmoi qui
contrile et réprimande le moi. Le personnage se trowve
atnsi mctime d'un dédoublement schizophrénigue ¢l e
comédien se donne comme substitul de U'antenr ¢t comme
représentant du public. Division da moi qui, du reste,
correspond étrangement & ln division du travail de cette
sacrée dquipe @ Guy Massuard et fean-Pierre Guiner ont
Sfatt Vadaptation, ce dernigr, e comédien, est responsable
de la wconception el interprétations et un trosiéne
énonciateur, Philippe Guyomard, signe la mise en scéne,
tous participant ainsi @ " «adaplation pour lo scéne du
roman=. On ne saurait miewx brouiller les pistes
conduisant de Houellebecq au spectateur. Le rapport de
la représentation ou public n'est plus sewlement celi
d'une fiction (protégée par le quatrieme mur malgrd la
transgression hors du carré scémique). ni celus d'une in-
sulte au public invectivé «pour de vrai=, il se situe entre
les deux, de maniére ambigué el indécidable. La place du
spectateur ¢n devient brés instable et inconfortable ; comme
boul spectatenr 1l est soumis a la dénégation [(«co
personmage, c'est moi ¢f ce n'est pas moie) mais, de
surcroit, il ne parvient pas & identifier son modéle ; est-ce
Paulewr, le comédien, le narrateur ? Howellebeeq a réussi
i créer un nouvel «Etrangere, an sens de Camus, wn
étranger de 'épogue postindustrielle et postmoderne, une
figure cynique el vulnérable, Lo complexité de In
consiruction du spectatenr ¢ du persommage/tiranger,
rend bien I'atmosphére étrange et dérangeante du roman.
Les positions discursives ¢t énoncialives ont ¢0¢ remises
en cause : les limites du jew et de ln réalité, de o
fictionnalité et du monde de référence ont @4 souvent
effacées. L'énonciation scénigie - ef singidiérement le
rapport entre lanteur et Ie spectalenr - s'efforee la plupart
du lemps, comme ici, de déranger notre perception
habituelle en proposant un dispositif paradoxal. Tout l'art
de Uacteur-adaptateur el du metteur en scéne a 61¢ de
perturber l¢ systéme de 'énonciation et de provoguer le
speclatenr face it cet étranger si familier,



cen de Houellebecq al espectador. La relacion de la
representacion con el piblico va no es solamente la
de una ficcion (protegida por la cuarta pared a pesar
de la transgresidn fuera del cuadrado escénico), ni la
de un insulto al publico increpado “de veras”, se si-
tia entre las dos, de manera ambigua e indecidible,
El lugar del espectador se vuelve muy inestable e
incdmodo; como todo espectador, esti sometido a la
negacion (Veste personaje soy yo y no soy yo') pero,
ademas, no llega a identificar su modelo: zes el autor,
¢l actor, el parrador? Houellebecq ha consepuido crear
un nuevo “Extranjero”, en el sentido de Camus, un
extranjero de la época postindustrial y postmoderna,
una figura cinica y vulnerable. La complejidad de la
construcciim del espectador v del personaje, hace que
la atmdsfera de la novela se vuelva extraia y descon-
certante. Las posiciones discursiva y enunciativa se
han cuestionado de nuevo: los limites de la interpre-
tacidn y la realidad, de la ficcion v del mundo de
referencia se ha desdibujado a menudo. La enuncia-
cin escénica - y especialmente la relacidén entre el
autor y el espectador - se esfuerza la mayor parte del
tiempo, como aqui, en descomponer nuestra percep-
cidn habitual proponiendo un dispositivo paraddjico.
Todo el arte del actor-adaptador y del director ha
consistido en perturbar el sistema de enunciacion y
en provocar al espectador frente a este extranjero tan
tamiliar.

Paradoias de |

Es verdad que toda enunciacion es paraddjica: Se si-
tia alld donde no se le espera. Cada caso particular
revela una paradoja. Daremos tres variante, una que
trate de muertos que hablan (La Mastication des morts

- La_Masticacion de los muertos), otra de marionetas
que dialogan con su manipulador (Le réye de votre
vie - El Sueno de vuestra vida) vy de otra de ideas que

discuten (Conversations avec Antoine Vitez

Paradoxes de 'énonciation

Toute énonciation, il est vrai, est paradoxale : elle se silue
la ot on ne attendait pas. Chaque cas particulier révéle
un paradoxe. On en donnera trois variantes, qu'il s'agisse
des morts qui parlent (Lg Mastication des morts). des
marionnelles qui disloguen! avee leur manipulateur (L
Rive de votre vig) ou des idées qui se disputent
(Conversalions goec Antoine Vitez).

Il n'est qu'a lire, dans le programme de la mise en scéne de
Solange Oswald du texte de Patrick Kermann, Lg
Mastication des morts, le titre du spectacle ef les noms des
collaboratenrs pour se¢ faire ung idée de la complexité du
dispositif d'énonciation, lequel ne comporte pas moins de
neuf cadres ;

i1 2

La Mastication des morts
Oratorio in progress
(1]

14
campement
1))
TE PATRICK EERMANN
INSTALLATION PLASTIOUE ET SONORE. JOEL FESEL
(7 %)

M!Sb.;:l-';"nl SCENE. SOLANGE OSWALD
Lhd]

Tant de dispositifs particls déroutent ! Par quels cadres
commencer et commen! s'imbriguent-ils les uns dans
les autres 7 Sommes-nous i l'intérieur d'une exposition,
d'une installation, d'un cloftre ou d'un vrai cimetiére ?
Y a-t-il ume mise en espace de ces différents dispositifs
el en quoi consiste la mise en scéne ? Esl-ce encore, du
resle, une mise en scéne, puisque la scéne est partoul el
nulle part el qu'il n'y a ni déroulement temporel imposé,
ni intrigue, m actions enchainées ? Le plaisir du
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. , Anioing Vitez).

No hay mis que leer en el programa del especticulo
de Solange Oswald del texto de Patrick Kermann, La
Mastication des morts (La Masticacidn de los muer-
tos), el titulo del especticulo y los nombres de los
colaboradores para hacerse una idea de la compleji-
dad del dispositive de enunciacion, el cual no com-
prende menos de nueve marcos.

URAND CLOITREDELC A CHAR TREUSE |
i ()]
Objet noctume n"S
(%]

L.a Mastication des morts

Oratorio in progress

(4} 5
camperient

| ifwl
DEPATRICK KERMANN
INSTALLATION PLASTIQUE ET SUNORE. JOEL FESEL
17 i8)
MISE EMN SCENE, SOLANGE OSWALD
(9]

iTantos dispositivos parciales desconciertan! ;Por qué
escenanios empezar y como se imbrican unos en otros?
(Estamos en el interior de una exposicion, de una
instalacion, de un claustro o de un cementerio? ;Hay
una puesta en el espacio de estos diferentes dispositi-
vos ¥ en qué consiste la puesta en escena? Sigue
siendo por lo demas, una puesta en escena ya que la
escena esti en todas v en minguna parte y puesto que
no hay ni desarrollo temporal impuesto, ni intriga ni
acciones encadenadas? El placer del espectador con-
siste en preguntarse en todo momento en qué marco
s¢ encuentra v qué marco le ayudara a englobar y
estructurar sus impresiones. El cuestionamiento del
origen de la palabra justifica la multiplicacion y la
imbricacitn de las fuentes de la enunciacion. Desen-

Crradersrey e Dalinifos Teateads - 16 7 Mkl

Mlblontie - € ant b« Viemingii

spectateur c'est de se demander @ ton! moment dans
guel cadre il se trowie, ¢! quel cadre UVatdera @ englober
¢t & struclurer ses impressions, La mise en guestion de
origine de la parole justifie la multiplication el
I'imbrication des sources de "énonciation. Déterrer les
morts, lenr attribuer des identités apparemment réelles,
leur priter des paroles muthentigues au fort accent di
terroir, fatre civenler le public entre les cercueils onverls,
cela paraitra pent-dire d'assez manovais goiit, (A el point
d'aillenrs que le critigue du Monde crut que les cris dy
protestation, «laissez-nons dormir en paixs, venaient
d"une maison voisine du cloitre, el non du spectacle 1),
Mais, en réaliié, la provecation et I'étrangelé proviennen)
bien d'une situation de parole inédite : um actenr fart le
morl, tout en ressassant le méme discours adressé on ne
sail @ qui ; un spectatenr fait le vivant, i recueille ces
témaignages en compatissanl a ce spectacle de la mor! ;
il écoute les confidences comme on lirait une épitaphe
sur une tombe. Une morte, jolic blonde un brin
pilichonne, s‘adresse d mot sewl, répite sa lilanie 0
Vinfing, avant de conelure par un «alors, & biendidls,
Elle veul dire  évidenmment @ «foi aussi, tu gs morlels,
Je presse la main de la défunte blonde, pour ln rassurer,
fa faire revenir & la vie. Beawcoup d anditenrs acquiescen)
d ces confessions, el n'osent pas abandonner le
personnage. Les morls nous interpellent comme pour
nous maintenir en vie. A la fin duo spectacie, aprés le
salul, aclenrs et speclaleurs se louchent spenfanément.
Tous 'ont échappé belle,

La trés sublile mise en scéne de Solange Osuald wfilise
UVinstallabion comme wun disposilif pour faire émerger o
cireuler la parole des morts, une parole simple, lide o
Fessentiel, faite de lo banalité des jours, mais lssée de
mots que les vimants écontent avec avidité, A certaing
moments les morts Sexprinment en choewr ; ex-soixante-
heatards, ou anciens combattants de ln grande guerre :
méme combal !



terrar a Jos muertos, atribuirles identidades aparente-
mente reales, prestarles palahras auténticas con fuer-
te acento campesino, hacer que el piiblico circule entre
los féretros abiertos, esto puede que parezca de muy
mal gusto, (Hasta tal punto que el critico de Le Monde
creyo que los gritos de protesta, “dejadnos dormir en
paz”, provenian de una casa vecina al claustro, jy no
del especticulo!). Pero, en realidad, la provocacion y
lo extrano provienen mas bien de una situacion ingdi-
ta de discurso: un actor hace de muerto, repitiendo
insistentemente ¢l mismo discurso dirigido a no se sabe
quién; un espectador hace de vivo, recoge esos '»sti-
monios compadeciéndose de ese especticulo & la
muerte; escucha las confidencias como se leeria el epi-
tafio de una tumba. Una muerta, bonita, rubia, una
pizca pahducha, se dirige a mi solamente, repite su
letania hasta el infinito, antes de concluir con un “en-
tongces, hasta pronto”. Quiere decir evidentemente: “tu
también eres mortal”. Aprieto la mano de la difunta
rubia, para calmarla, para devaolverla a la vida. Gran
parte del auditorio consiente estas confesiones, y no se
atreve a abandonar al personaje. Los muertos nos in-
terpelan como para mantenernos con vida. Al final del
especticulo, después del saludo, actores y espectado-
res se tocan espontineamente. Todo el mundo se ha
librado de una buena.

La sutilisima direccién de Solange Oswald utiliza el
montaje como una herramienta para hacer que emerja
v circule el mensaje de los muertos, un mensaje sim-
ple, ligado a lo esencial hecho con la rutina del dia a
dia, pero tejido de palabras que los vivos escuchan
con avidez. En ciertos momentos los muertos se ex-
presan en coro v los del 68 se consideran antiguos
combatientes de la gran guerra. Lanzan el mismo gri-
to: “jLa misma lucha !".

Estas pa!al;:-ras, restituidas colectivamente, pmdut'en
a veces el efecto de una parodia de coro antiguo: las

Cetle parole, restitude collectivement, fait parfois [effet
d'une parodie de choeur  antigue : les remargues sonl
dérisoires, ln mort est déconsidérée. Tout I'art d'Oswald
réside dans I précision des intonations ef des voix dans
cet oratorio parfaitement réglé : les morts mastiquent les
mots, s'en nourrissent, s'en régénérent, mous les servent.
Hs ne pervent plus échanger de paroles, mais ils disposent
leters mots dans des réseaux odi fls prennent & chaque fois,
et dans chaque cadre, une résonance spéciale. La parole esi
spatialisée, éalée impudiquement, elle est soumise & un
disposilif plus spatial que temporel et actantiel. Solange
Oswald @ su trouver un nowveau type d'énonciation qui
incite Uauditenr a mieux écouter les morts, & repenser son
rapport & la mort, o saisir des bribes de ces mini-récits qui
se sont mstallés dans ce liew entier ¢t qui finissent par
s'envoler, comme si elles n'avaient ¢ que des fantasmes
des visilenrs.

Il n'est pas certain, en revanche, gue les personnages ef
les paroles du Réve de votre pje de Damiel Lemahien,
dans ln mise en scéne de Frangois Lazaro, échappent &
Fengluement dans ce café délabré, leur seul liew commun
oit ils se réunissent une derniére fois avant la fermeture
de Uélablissement. (8) Les trois amanipulateurss, & tous
les sens du terme ; 'élw adjoint au maire, le patron du
bar et I'assistante sociale installent une cinguantaine de
pantins de laille humaine qu'ils répartissent dans fou!
l'espace scémique, face au public, En, quelques secondes,
sur quelques métres, Lemahien réussit @ comcentrer la
parole individuelle de loute une vie, parole gelée mais 4
vif et qu'on n'élimine pas si facilement. Une humanité
grouillante, grotesque, mal ficelée, dessinée & grands traits
de tags ou de graffitis, prend place devant nous, comme
un portrait de famille qui serait I'image en reflet inversé
d'une audignce distinguée. L'installation n'en finit pas,
elle est de fait la seule action scémique, répétée pour tous
les personnages, accompagnés des quelques mots dans un
patais mventd, On les pose devanl nous pour miigux les
irkimider, les réduire an silence, démonter ¢ ridiculiser
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observaciones son irrisorias, la muerte es ridiculiza-
da. Todo el arte de Oswald estriba en la precision de
las entonaciones v de las voces en este oratorio perfec-
tamente reglado: los muertos mastican las palabras, se
alimentan de ellas, se regeneran, nos las sirven. Ya no
pueden conversar, pero disponen sus palabras en re-
des donde adquieren cada vez, v en cada situacion
una resonancia especial. La palabra es repartida en el
espacio, expuesta impudicamente, se muestra sumisa
a una disposicién mds espacial que temporal y
actancial. Solange Oswald ha sabido encontrar un nue-
vo tipo de enunciacion que incita al oyente a escuchar
con mids atencion a los muertos, v a replantearse su
relacion con la muerte, a captar trozos de estas mini-
narraciones que son montadas en todo este lugar y
que terminan por desvanecerse, como si no fuesen mas
que fantasmas de los visitantes.

Por el contrario, noe es cierto que los personajes y las
palabras de Le Réve de notre vie (Sueno de vuestra
vida) de Daniel Lemahieu, en la puesta en escena de
Frangois Lazaro, escapan al azuzamiento en este café
deteriorado, su anico lugar comun donde se retnen
por dltima vez antes del cerre del local (8). Los tres
“manipuladoress, en todos los sentidos del término:
el adjunto al alcalde electo, el patrén del bar v el
asistente social montan unos cincuenta titeres de ta-
mafio humano que reparten por todo el escenario,
frente al publico. En unos segundos, en unos metros,
Lemahieu consigue concentrar la palabra individual
de toda una vida, palabra congelada pero viva y que
no se elimina tan facilmente. Una humanidad que
bulle, grotesca, mal arreglada, dibujada a grandes tra-
zos de tags o de grafitis, se situa ante nosotros, como
un retrato de familia que seria la imagen invertida de
una audiencia distingwida. La instalacion no acaba,
es en efecto la unica accion escénica, repetida por
todos los personajes, acompanados de algunas pala-
bras en dialecto inventado. Se les coloca delante de
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leurs réves el leurs désirs archaiques, foire ploce nette
ponr les spéculations financiéres el polifigues, nettoyer
lewr patois pour lui substitwer wne langue de bois de ln
scommunication d'entreprises, Cel entassement de corps
gui fait la part belle auy plasticiens quxy dépens de la
parale dramatique et thédtrale, étouffe un pea le spectacle
en ménte temps gue les personnages, Cenx-ol ponriant
retronvent par instant de lewr vivacité populaire passée
et ils s'humanisent. Ces archaigues, ces ralés, ces
wjetabless iw'expriment plus que le leftmotiv de leuwr i,
mis 105 disent ausst levr velonté de survivre, lenr fronllé
d'étre apoli par Uamours, L'amour est impossible @ dere,
mais il faut Uoser, la passion n'est pas ridicule @ «Chn
m'est si vienx, st mal, on s'est pris, on s'aime. T'as qu'a
penser gue la passion n'a pas d'iges.

Au milien de cette masse de pantins désarfionlds, grinmagant
d wune tmbéciilité hewereuse, les manipulateurs disparaissent
presgue, ef les spectateurs qui se sont habitués @ leur
immobilité massive, se frovventt comae absorbés dans objet
gu'tls étadent venus cordempler : Uidentificalion n'est pos
psychologique, elle est plastigue : elle délaisse les brois
acteurs-marionnettisies, pour plonger dans la matiére
verbale, scénigue, musicale, pulsionnelie ef socwlogigue de
Vart brut. Clest i une rencontre hewrense avee les fagons
abruptes de parler des personnages de Lemahicn, avec cotle
maliére mforme, verbale mufant que corporelle, mvante o
inusable de levr monde quotidien,

L'énonciation o ceci de paradoxal qu'elle doit faire fe
détour de la matiére inerte des pantins avant de
retronver humanité du regard et de le parole. Co qud
obiige, au passage, le spectatenr d reconsidérer les
formes brutes el figées de la vie sociale, a tailler dans
lie masse les formes humaines ¢b précicnses dont o a
besoin.

L'énonciation a raremient, comme adans ce Béve cotie
violerice paradoxale, Lo plupart du besips, elle a ponr



nosotros para intfimidarlos mejor, reducirlos al silen-
cio, desmontar y ridiculizar sus suenos y sus deseos
arcaicos, dejar sitio libre a las especulaciones finan-
cieras y politicas, pulir su dialecto para sustituirlo
por un lenguaje estereotipado de la “comunicacion
de empresa”, Este amontonamiento de cuerpos al que
los plasticistas dedican la mayor parte del tiempo a
expensas del discurso dramdtico v teatral, asfixia un
poco tanto al espectaculo como a los personajes. Es-
tos, sin embargo, recuperan por instantes su pasada
vivacidad popular y se humanizan. Estos arcaicos,
fracasados, estos desechables, no expresan ya mas que
el leimotiv de su vida, pero hablan tambigén de su
voluntad de sobrevivir, de su facultad de ser "paoli
par I'amour” {Mariveaux), educado para el amor. El
amor es imposible de expresar, pero hay que inten-
tarlo, la pasion no es ridicula: “No somos tan viejos
ni tan malos, hemos elegido, nos amamos. No tene-
mos mds que pensar que la pasion no tiene edad-.

En medio de esta masa de titeres desarticulados, ha-
ciendo muecas de una felicidad imbécil, los manipu-
ladores casi desaparecen, y los espectadores que se
han habituado a su inmovilidad masiva, se encuen-
tran como absorbidos por el objeto que habian veni-
do a contemplar: la identificacion no es psicologica,
es pldstica: abandona a los tres actores-marionetistas
para sumergirse en |la materia verbal, escénica, musi-
cal, pulsional v socialdgica del arte bruto. Es un en-
cuentro feliz con las maneras abruptas de hablar de
los personajes de Lemahieu, con esta materia defor-
me tanto verbal como corporal, viva e indestructible
de su mundo cotidiano.

La enunciacion tiene de paraddjico que debe hacer el
rodeo de la materia inerte de los titeres antes de recu-
perar la humanidad de la mirada y de la palabra. Lo
que obliga, de paso, al espectador a reconsiderar las
formas brutas v estereotipadas de la vida social, ta-

principale fonction de trouver une situation & I'intérienr
de laguelle les paroles du texte prendront un certain sens.
Dans Conmersations avec Anteing Vitez (9) la mise en
Jeu de interview doit imaginer une scénographie, des
locutenrs, wne interprétation qui, & coup sfir, n'élaient
pas ceux dit vrai dialogue entre Antoine Vitez et Emile
Copfermann, retranscrit probablement & partir d'un
enregistrement (qui existe du reste peut-étre encore). I
s'agit pour Daniel Soulier, le metteur en scéne, de
dramaliser, thédtraliser, humaniser un débat d'idées,
passablement abstrait el w'intéressant auw fond quie les
spécinlistes, entre deux personnes aujourd i disparues,
de reconsbituer une rencontre réelle avec un jeu thédtral
et des acteurs, Il faut donc imaginer de nowveaux
énonciatenrs grice & de novvelles scirconstances donnéess,
imvestir les longues explications théoriques de Hes de
comportement el de jeux de scéme. Dans ce thédtre
docemenlaire, Uancienne énonciation de Uinterview me
penet Etre reconshituée ef 1l est donc imutile de rechercher
line oérilé Iu'smﬂ'quc dans les _fdi'ﬂﬂﬁ de parler des
comédiens.

Danmiel Soulier et Jean-Claude Durand se sont moniréds
trés inventifs et hmoristigues en imaginant pour leur
personnage des aclions physiques concrédes qui les aident
2 tenir en scéne pendant ces longues Elucubrations, ef qui
donnent au spectateur ['impression qu'on ne cessait jamais
de faire du thédtre, de se jouer ln comédie, tout en dissertant
sur son avenir. «Vitezs par exemple couvre son visage
d'un épais maquillage, se vét d'unme toge romaine ;
«Copfermanns, le non acteur, se déguise & un certain
momenl en Growcho Marx. Soudain le voici qui pose une
boite métallique de Coca-Cola sur le sol, puis gui I'écrase
méthodiquement el rageusement avani de I'expédier, d'un
coup de talon, au fin fond de la scéne : c'est Saint Georges
terrassant lg dragon impérialiste Coca-Cola. Ces petits feux
de scéne innocents ne sont pas simplement la pour meubler
les échanges d'idées, ils caractérisent un comportement,
une époque. La subtilité des idées, la vivacité de lo
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llar en la masa las formas humanas y preciosas que él
necesita.

Muy pocas veces la enunciacion tiene la violencia pa-
raddjica de este Rive (Suefio). La mayor parte del
hempo, la enunciacion tiene como principal funcion
encontrar una situacion e n la cual las palabras del
texto tomaran cierto sentido. En Conversations avec
Antoine Vitez (Conversaciones con Antoine Yitez) la
representacion de la conversacion tiene que imaginar
una escenografia, locutores, una interpretacion que,
sin duda, no eran los del verdadero dialogo entre
Antoine Vitez y Emile Copfermann, transcrito de nue-
vo probablemente a partir de una grabacion (que por
lo demads quizas exista todavia). Se trata para Daniel
Soulier, el director, de dramatizar, teatralizar, huma.
nizar un debate de ideas, medianamente abstracto y
que en el fondo no interesa mas que a los especialis-
tas, entre dos personas actualmente desaparecidas,
de reproducir un encuentro real valiéndose de la in-
terpretacion teatral y de los actores. Por tanto, hay
que imaginar nuevos enunciadores gracias a nuevas
“circunstancias dadas”, investir las largas explicacio-
nes tedricas de tics de comportamiento y de interpre-
taciones. En este teatro documental, la antigua enun-
ciacion de la conversacidén no puede ser reconstruida
y es por tanto indtil buscar una verdad histdrica en
las formas de hablar de los actores.

Daniel Soulier y Jean-Claude Durand se han mostra-
do muy inventivos y humaoristicos imaginando para
su personaje acciones fisicas concretas que les ayu-
dan a mantenerse en el escenario durante esas largas
elucubraciones, v que dan al espectador la impresion
de que no se deja nunca de hacer teatro, de interpre-
tar la comedia, disertando sobre su futuro. “Vitez”
por ejemplo cubre su rostro con un espeso maquilla-
je, se viste con una toga romana ; "Copfermann”, el
no actor, se disfraza en un momento dado de Groucho
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polémigue, Uirréconciliabilité des points de wie sont pris
en charge par la dialectigue des actions physigues. L'art de
It mise en seene consiste @ doser les dchanges, conflils,
duels, rapprocherments, en leur assoctanl de pebites actions
physiques, sonpent dérisoires, librement moentées, mais
typiques d'un esprit on d'une atmosphere. Out le théitre
est chose concréle ¢l sensuelle, le jen de Nactenur n'a rien
d'intellectuel. L'entraide amicole, la complicitd d'un regard,
la tendresse d'un geste, la qualité d'un silence valent tous
les grands systémes esthétiques et politigues ; brechtisme,
meyerholdisme, et atre morxisme.

Effet produit et construction du spectatenr

Si 'énoncialion se monkre presque toujours paradoxale,
s affichant 13 oft on ne Vatlend pas, c'esl toul simplenment
gu'elle aime 8 produire un effet de surprise. Et cet effet,
qui louche le spectatenr au ferme du circuwil de la
coopération textuelle, est aussi ce qui e construil, c¢ qui
dessine ent creux on én pointillé so silhouette incertaine,
Cette construction prend en compte oo que le spectateur
apparle comme connmssance du monde, du thédtre, elc.
Dans nos exemples d Avignon, celle silhonetie du
spectatenr est émincmment changeante : lour & tour 1g-
noré ou apestrophé, on les deux a la fois, o sera par
exemple le confident, 'ami familier, le ¥moin actif ou
passif, le dépositaire de I'énigme, Chaque texte, ¢t o fortior
chaque mise ¢n scéne, anticipe un cerinin lectenr ¢l un
spectatenr trailtd d'une maniére bien spécifique el qu'il
est utile de décrire pour micux comprendre le lexte et son
fien au réceptenr. La mise en scéne n'est an fond qu'un
dispositif pour adapter le texte interprété au spectateur
anficipe.

1] Le spectateur igrioré
Dans Bal-Trap, de Xawier Durringer, quatre jeunes gens,

denx couples, Unn gui se défait et Uautre qui se forme,
s‘affrontent verbalement et physiquement de maniére



Marx. De repente coloca una lata de Coca-Cola en el
suelo, acto seguido la aplasta metddicamente y con
rabia antes de despacharla , con un puntapié, al fon-
do del escenario: Es San Jorge venciendo al dragdn
imperialista de la Coca-Cola. Estos pequefios e ino-
centes recursos escénicos no estdn ahi simplemente
para adornar los intercambios de ideas , caracteri-
zan un comportamiento, una época. La sutileza de
las ideas , la vivacidad de la polémica, y la irreconci-
liabilidad de los puntos de vista corren a cargo de la
dialéctica de las acciones fisicas. El arte de la puesta
en escena consiste en dosificar los intercambios, los
conflictos, los duelos, los acercamientos, asocidandoles
pequefas acciones fisicas, a menudo irrisorias, in-
ventadas libremente, pero tipicas de un cardcter o
de una atmosfera. Si, el teatro es algo concreto y
sensual, la interpretacion del actor no tiene nada de
intelectual. La ayuda mutua entre amigos, la com-
plicidad de una mirada, la dulzura de un gesto, la
calidad de un silencio valen por todos los grandes
sistemas estéticos y politicos: Brechtismo,

meyerholdismo, y marxismo.

Si la enunciacidn se muestra casi siempre paraddjica,
exhibiéndose alli donde no se la espera, es simple-
mente porque a ella le gusta producir un efecto de
sorpresa. Y este efecto, que alcanza al espectador al
término del circuito de la cooperacidn textual, es ade-
miés lo que lo realiza, lo que dibuja al huecograbado
o al puntilleado su silueta incierta. Esta realizacion
toma en cuenta lo que el espectador aporta como co-
nocimiento del mundo, el teatro, etc. En nuestros ejem-
plos de Avifidn, esta silueta del espectador es emi-
nentemente cambiante: a ratos ignorado o interpela-
do, o las dos cosas a la vez, serd por ejemplo el confi-
dente, el amigo intimo, el testigo activo o pasivo, el
depositario del enigma. Cada texto, y a fortiori cada

nuttiraliste, en §'insprrant des modes de représentation brute
de la réalité (10). Par nature, la représentation naturaliste
ignore le regard d'un spectateur, elle fait comme si le mon-
de n'étail pas en représeniation et quon en montrait un
extrail sur la scéne, directement et sans 'arrangement de
Fart. La piéce ne propose ni intrigue, ni fable, ni
dramaturgie qui structureraien! les rencontres des
personnages. Elle choisit de montrer quelques moments de
paroxysnie ; elle constate le malaise de ces jeunes a la
recherche de Vamour el les dépeint & la mamnigre d'un
romancier naturaliste : par petites louches, sans vue
d'ensemble ni thése explicile, & travers des dialogues qui
caractérisent le milien des jeunes, socialement el
stribalement .,

La mise en scéne de Giancarlo Ciarapica s'est sentie obligée
de calquer un jeu naturaliste, vif, violent, bourré d'effets
de réel empruntés & ce milien. Il en résulte un jeu
psychologique forcé, comme s'il fallait justifier
corporellement ln violence verbale et singer dans le jeu les
comportements des fennes, Pourtan! la thématigue de
Durringer est an fond néoromantique : c'est la recherche
et I'impossibilité de U'amour, le désir de fuir ou de s'isoler
d'un contexte hostile pour trouver I'dme soeur. Que le
couple n'arrive pas & rester ensemble ou qu'il se rencontre
miraculeusement, il se débat, toujours dams les mémes
towrments et selon les figures récurrentes d'une ridtorique
de la séduction-répulsion. Or, la mise en scéne n'ose pas
faire ressortir ces figures imposées, ces codifications & ces
stratégies, ces rituels amoureux, ces lieux (presque)
communs ; clie les masque au contraire par de faciles effets
de réel qui font oublier Uart de I'écrivain ou qui produisent
un arl déficient, car les acteurs ne savent ni pleurer, ni
tomber, ni fabriquer des élats émotionnels crédibles et ils
se conlentenl de crier, Le résultat est doublement négatif :
le spectaleur est @ la fois ignoré, ce qui pourrait &tre un
plaisir de voyeur, et frustré d'assister & une mauwaise
reconstitution du réel. Le naturalisme échoue et le
spectatenr est dans une situaltion ambigué, voire
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puesta en escena, anticipa un determinado lector y
un espectador tratado de una manera bastante espe-
cifica y que es dtil describir para comprender mejor
el texto ¥ su conexidn con el receptor. La puesta en
escena no es en el fondo mds que un dispositivo para
adaptar el texto interpretado al espectador anticipado,

1) El espectador ignorado

En Bal-Trap, de Xavier Durringer, cuatro jovenes, dos
parejas, una que se rompe y otra que se forma se
enfrentan verbal y fisicamente de manera naturalista,
inspirdndose en modos de representacion bruta de la
realidad (10). Por naturaleza, la representacion natu-
ralista ignora la mirada de un espectador, hace como
si el mundo estuviese en representacion y mostrase-
mos un extracto en el escenario, directamente y sin
arreglo artistico. La obra no propone ni intriga, ni
fibula, ni dramaturgia que estructuren los encuen-
tros de los personajes, Elige mostrar algunos momen-
tos de paroxismo; constata la desazon de estos jove-
nes en busca del amor y los pinta a la manera de un
romancero naturalista : con pequenas pinceladas, sin
visitn de conjunto ni tesis explicita , a través de los
didlogos que caracterizan ambiente de los jovenes,
social y “tribalmente”.

La puesta en escena de Giancarlo Ciarapica se ha senti-
do obligada a calcar una interpretacion naturalista, viva,
vinlenta, llena de efectos de realidad tomados de ese
ambiente. Resulta de ello una interpretacion psicologica
forzada, como si hiciese falta justificar corporalmente [a
violencia verbal e imitar en la interpretacion los com-
portamientos de los jovenes, Sin embargo, la temitica
de Durringer es en el fondo neorromdntica: es la buas-
queda y la imposibilidad del amor, el deseo de huir o
de aislarse en un contexto hostil para encontrar el alma
gemela. Aunque la pareja no llegue a permanecer junta
o s encuentre milagrosamente, ésta se debate siempre
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schizophrénique, puisqu’on i demande @ o fois d'étre
submergé par la vérité de la représentation et de se rendre
comple de ses conventions ef, dans le cas de celle mise en
seine, de ses insuffisances lechniques.

Lin refour sur Véeriture de Durringer montrerait qu'elle
tt'est pas purement naturaliste, ou plis exactement, gue le
naturalisme a besoin de maitriser les codifications du réel,
les moyens conventionnels pour le sigmifier. Cette pigce,
comme les autres de cet anlenr, contiend wne codificalion
des passions, avec ses scénes obligées ef ses figures du
sdisconrs amonwreuxs (Barthes), mais ces procédés sonl
dissimulés sous une surface (A) et un mode d'énoncintion
(B) opagues qui cachent les structures du texte - les
cenventions (en 1) sonl done magquées, Uaction (1) est
secondaire par rapport & la peinture des caractires, ln Hidse
(IV), c'est justement de nier qu'il y en ait une. La mise en
scéng de Bal-Trap, a ln différence des propres mises en
scene de Durringer, n'a mi pergu ni suggérd ces codes,
ces conventions el ces figures, elle a eu bien tort d'ignorer
le spectatenr el de ne pas V"impliquer dans "utilisation
des conventions. Elle 'a mal wconstruite et guidé, car
elle m'a pas su anticiper ce qu'il ponrrait faire pour
participer @ la réception du naturalisme ¢f de ses
conventions cachées. Amst abandonné, le spectatenr n'o
pu qu'étre dégu par la mise en scéne : cffel désastreny et
abandon du spectateur et de ses focultés, tel a été e
consfat final.

La qualité des jeunes comédiens, trés talentuenx, n'est
pas ict en cause, mais senlement Uerrenr tactique de la
mise en scéne ainsi que le malentendu sur le naturalisme
prétendu de Durringer. Un contre-exemple nows le dira
mieux vaut parfois la conventionnalité et Uartificialité du
reu que le naturalisme de In psychologie. En jonant Dans
la Solitude des champs de colon, avec ln mélodie vocale
du rap, avec 'intonalion et e style du frangats parlé par
fes jeunes beurs, Guerra Fartd ef ses comédiens, Ismoil
Yildezhaya el Housstre Benmaza, ont choisi une




en los mismos tormentos y segun las figuras recurren-
tes de una retorica de la seduccidn-repulsion. Ahora
bien, la puesta en escena no se atreve a destacar estas
figuras impuestas, estas codificaciones y estas estrate-
gias, estos rituales amorosos, estos lugares (casi) comu-
nes; por el contrario, los enmascara con ficiles efectos
de realidad que hacen olvidar el arte del escritor 0 que
producen un arte deficiente, puesto que los actores no
saben nd llorar, ni caerse, ni fabricar estados emocdona-
les creibles v se conforman con gritar. El resultado es
doblemente negativo: el espectador es a la vez ignora-
do, lo que podria ser el placer de un mirdn, y frustrado
por asistir a una mala reproduccidn de la realidad. El
naturalismo fracasa y el espectador se encuentra en una
situacion ambigua, incluso esquizofrénica, va que se le
pide a la vez estar inmerso en la veracidad de la repre-
sentacion y darse cuenta de sus convenciones y, en el
caso de esta puesta en escena, de sus técnicas insufi-
cientes,

Un andlisis retrospectivo de la escritura de Durringer
mostraria que no es puramente naturalista, o mejor
dicho, que el naturalismo necesita dominar las codifi-
caciones de la realidad, los medios convencionales
para representarla. Esta obra, como las restantes de
este autor, contiene una codificacidn de las pasiones,
con sus escenas obligadas y sus figuras del “discurso
amoroso” (Barthes), pero estos procedimientos se di-
simulan bajo una superficie (A) y un modo de enun-
ciacién (B) opacos que ocultan las estructuras del tex-
to: las convenciones (en [1) estdn, por tanto, enmasca-
radas, la accidén (III) es secundaria en relacidn con la
pintura de los caracteres, la tesis (IV) consiste justa-
mente en negar que haya alguna tesis. La puesta en
escena de Bal-Trap, a diferencia de las puestas en
escena del propio Durringer, no ha percibido ni su-
gerido estos obdigos, estas convenciones y estas figu-
ras. S5e ha equivocado al ignorar al espectador y al no
implicarlo en la utilizacion de las convenciones, Lo ha

codification anti-nafuraliste gui lewr évite de jouer Koltds
comme an l¢ jone trop souvent : comme un document siur
les banlicues (11). Car ces intonations, méme si elles
réﬁ*rmu a un nilien bien existan!, n'ont rien de
documentaire et d'ethnologique. Cette maniére ariificielle
et ludique de rythmer le texte, la simplicité et la répétitivité
de la gestuelle, In voix rocailleuse oii corps physique et
corps socinl se donnent a entendre dans leur étroite
relalion, lo maniére résolue d'aller fusqu’au bout des
plirases sans vouloir leur donner mille nuances insonda-
bles, la codification des gestes qui dessinent ce dont parle
le texte, tout ceci sert parfaitement la rhétorigue ef Uironie
du texte koltésien, souligne les lignes de foree de la pigee
et de cette fiction. Le spectatenr excuse alors les
maledresses de ces feunes scomédiens amaleurss
{programme), car elles contribuen! @ sa perception des
régles du few, et Inwi donne une excellente entrée dans
Féeriture kolfésienne.

2) le spectatenr aposirophé

L'inverse du naturalisme «aveugles qui ignore royalentent
son réceptenr : a saisir Uinterpellation directe du spectateur
par lacteur, est un cas tout aussi rare el problémaligue,
car st an ne saurait ignorer le public, il n'est pas facile, mi
d'aillewrs possible, de s'adresser divectement & lui. En effet,
le spectatevr aura du mal i admettre que le comédien puisse
se défaire de son vile el de la fiction, pour lui parler
directement, ou alors il faub que ce soif a la sutte d'un
incident ficheux (fatre taire un auditoire bruyant ou lui
demander de soutenir une cause politique ou syndicale).
En revanche, le spectatenr admetira avec plaisir que le
persannage le prenne pour un partenaire ¢ Uintérienr du
monde fictionnel : apostrophe ne sera alors qu'une
convention de feu, un égard que le spectateur manifeste vis
i wis de et acteur qui le prend pour un autre, pour in des
siens, Ce type d'adresse a un spectatenr considéré comme
un personnage fictif est fréquent au théitre, dans la comiédie
aman! fout. Darip Fo en a fait une de ses technigues préférées
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“construide” v guiado mal, pues no ha sabido antici-
par o que éste podria hacer para participar en la re-
cepcion del naturalismo y de sus convenciones ocul-
tas. Abandonado de esta manera, el espectador no ha
podido mas que quedar decepcionado por la puesta
en escena; efecto desastrose y abandono del especta-
dor y de sus facultades, ésa ha sido el acta final.

La calidad de los jovenes actores, con muche talen-
to, na es objeto aqui de debate, sino solamente el
error tictico de la puesta en escena, asi como el
malentendido sobre el naturalismo pretendido por
Durringer. Un contra ejemplo nos lo contirmard:
mas vale a veces la convencionalidad y la
artificialidad de la interpretacién que el naturalismo
de la psicologia. Interpretando Dans la solitude des
champs de cotton (En la Soledad de los campos de
algedini con la melodia vocal del rap, con la ento-
nacion y el estilo del francés hablado por los
“beurs”, jdvenes drabes, Guerra Farid v sus acto-
res, Ismail Yildezhaya y Houssire Benmaza, han
elegido una codificacion antinaturalista que les evita
interpretar Koltés como se interpreta demasiado a
menudo : como un documento sobre los suburbios
(11). Pues estas entonaciones, aunque hagan refe-
rencia a un ambiente que existe de veras, no tienen
nada de documental ni de etnolégico. Esta manera
artificial v ladica de hacer que el texto tenga un
cierto ritmo, la simplicidad repetitiva de los gestos,
la voz dspera donde cuerpo fisico y cuerpo social
se muestran en estrecha relacion, la manera decidi-
da de ir hasta el final de las frases sin querer darles
mil matices insondables, la codificacion de los ges-
tos que dibujan lo que dice el texto, todo esto sirve
perfectamente a la retérica v a la ironia del texto
koltesiano, pone de relieve las lineas de fuerza de
la obra y de esta ficcion, El espectador perdona
entonces las torpezas de estos jovenes “actores afi-
cionados” (programa), pues contribuyen a su per-
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de jen. Mais ce qu'on ne pergoit pas towjours, ce sont les
glissements entre U'interpellabion fictionnelle fatte & n
personnage qui peut se confondre avec un spectateur el
I"interpellation réelle, politigue, qui s'en prend anx
spectateurs en tant que citoyens. Et les interférences qui
re penrenl mener gie'd des malenlendus.

Dans Paroles de femmes, Pécriture de . Fo et F. Rame,
ruis la mmse en scéne de Prosper Dhss semblent covornir
tontes fes possitilités de Uapostrophe (12). Lo« Fentie
seules s'adresse @ une lointame inlerlocutrice dans
Utmmenbie d'en face, dont on jgnore sioelle entend, si
méme elle existe en dépit des paroles rapportées. Ce
partenaire imaginaire que aclrice silie par son regard
dans ou au-dessus du public, devient un lémoin el
appui pour son monologue, 1l n'est pas fondamentalement
différent des personnages invisibles gue le personnage
désigne par un regard el une inferpellation ef qu'elle situe
cette fois-ci dans D'espace visible de ln scéne, @ cette
différence prés que ln fenme senle ne peat auoir troentd
le personnage du beani-fréve @ la main baladeuse, du mari
tyrammigue ou de Uamant loimtain, Limportant est que le
spectatenr accepte Ia convention de 'inpisible pour les
imaginer et les wdentifier eb qu'il s'identifte @ ewx autant
qu't Ia fenmme seule,

Dans la seconde scéne («Nous avons toutes lo midnme
histoires), le spectateur est encore interpelld en tant qure
partenaire fictif du personnage de la femme, mais étant
donné la gravité du sujet (Uavortement), il a déjd plus
de mal a ne considérer la parole et le jen que comme
fickion et thédtralité @ c'est en effel la persomne el e
cifoyen, et non plus le partenaire de jeu, qui ¢st fonchd
par cetle gquestion. Bien davanlage encore, dans la
froisidme séquence (wl¢ viols), gui raconte, de manidére
insistanle el pathétigue, hislaire d'un viol, il devient
impassible au spectateur de se soustrmire d sa
responsabilité de citeyen et de personne morale, Une
dernigre étape est franchie dans sMamma Togni» on le



cepcidn de las reglas de interpretacion y lo intro-
ducen excelentemente en la escritura koltesiana.

2) El espectador interpelado

Lo opuesto al naturalismo “clego” que ignora absolu-
tamente a su receptor: a saber, la interpelacién directa
del espectador por el actor, es un caso igualmente raro
y problematico, pues si bien es imposible ignorar al
puiblico, tampoco es posible dirigirse directamente a
él. En efecto, al espectador le costard admitir que el
actor pueda deshacerse de su papel y hablarle directa-
mente, a no seT que esto ocurra dEﬁpu{'ﬁ de un inci-
dente molesto (hacer callar a un auditorio ruidoso o
pedirle apoyar una causa politica o sindical). Por el
cortrario, el espectador admitird con placer que el per-
sonaje lo tome por un compafnero dentro del mundo
de la Hecion: la interpelacion, entonces, solamente serd
una convencitn de la interpretacion, una considera-
cion que el espectador manifiesta con este actor que lo
toma por otro, por uno de los suyos. Esta forma de
dirigirse a un espectador considerado como un perso-
naje ficticio es frecuente en el teatro, en la comedia
sobre todo. Dario Fo ha hecho de esto una de sus téc-
nicas interpretativas preferidas. Pero lo que no siem-
pre se percibe, son los deslizamientos entre la interpe-
lacidn ficticia hecha a un personaje que el actor finge
confundir con un espectador real, v la interpelacion
real, politica, que la toma con los espectadores como
ciudadanos. Y las interferencias que no pueden con-
ducir mds que a malentendidos.

En Paroles de femmes (Palabras de mujeres) la escri-
tura de Dario Fo y Franca Rame, y después la puesta
en escena de Prosper Diss parecen cubrir todas las
posibilidades de la interpelacién(12). La “mujer sola”
se dirige a una lejana interlocutora en el inmueble de
enfrente, de la que se ignora si oye, incluso si existe a
pesar de las palabras devueltas. Este interlocutor

personnage de la vieille résistante prend directement le
public @ parti pour le meltre en garde contre le refour
du fascisnre. Ces guatre étapes vers une interpellation
purement politique, et non plus esthétigue, annulent peu
i peu le théitre et o fickion, pour recourir 8 uine parole
politigue. Mais malheureusement, dans ce spectacle, plus
la théitralité baisse, plus ennut augmente. Plus Uactrice
se rapproche du quatriéme mur et se place sur le devant
de son cercle, plus le message devient directement
politigue. Plus elle néglige les ressources du Hhédtre,
plus 'imagination du speclateur reste littéralement
Uarniére-plan. Le codage de 'espace, dans cetie mise en
scéme, est fait en fonckion du rapport variable entre
théfitre et politiqgue. L'interpellation, en devenant
directement poliligue ef dirigée vers le speclaleur concrel,
perd ipso facko sa fickionnalilé ef sa thidtralité, réduft le
message d un espace de réflexion fixe ef réduit, immobilise
le comédienne et ln limite 4 s présence, sa voix, son
regard. La «faufer n'en revient loutefois pas tanl a la
mise en scéme qu'au texte de Dario Fo et Franca Rame
on peut-gtre au déphasage qui s'est produit entre le
message politigue ef la facon de Uinscrire par le jeu
dans un espace-temps qui ne correspond plus & nos
attentes actuelles. Comme on le verra plus loin, la
mauvaise vectorisation du message, son inscriphion
approximative dans 'espace-temps de la scéne est res-
ponsable d'un message trop lourdement politique. car
détaché des moyens concrels et actifs du thédtre.

3) Le spectateur entre fiction ef réalité

1l est rare de Irouver, dans les textes comme sur la scéne,
seulement wne adresse divecte an spectatenr, ou seulement
usne fgnorance absolue du récepleur, La plupart du temps,
la mise en scéne alterne adresse el dénégation. Parfois,
I'écrifure dramatique se fonde sur celte oscillation : c'est
le cas de la piece de Matei Visniec, Lg Femmie compe

chamyp de batgille, pitce @ deux personnages, Kate, la
psychologue américaine el Dorra, la Bosniaque wviolée (13),
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imaginario que la actriz situa con su mirada en el pu-
blico o por encima del piblico, se convierte en un tes-
tigo ¥ en un apoyo para su mondlogo. No es funda-
mentalmente diferente de los personajes invisibles, que
el personaje sefiala con una mirada y una interpela-
ciéin ¥ que sitia esta vez en el espacio visible del esce-
nario, con la diferencia de que la mujer sola no puede
haber inventado el personaje del cufiado de mano “lar-
ga”, del marido tirano o del amante lejano. Lo impor-
tante es que el espectador acepte la convencion de lo
invisible para imaginarlos e identificarlos y que el se
identifique con ellos tanto como con la mujer sola.

En la segunda escena («Nous avons toutes la méme
histoires -“Todas tenemos la misma historia®), el es-
pectador sigue siendo interpelado como interlocutor
ficticio del personaje de la mujer, pero dada la grave-
dad del tema («|’avortements» - «el abortox), yva le
cuesta mds considerar la palabra y la interpretacion
solamente como ficcidn v teatralidad: es en efecto Ia
persona y el ciudadano, no va el companero de inter-
pretacién del personaje, quien estd tocado por esta
cuestion. Mucho mds adn, en la tercera secuencia {«le
viols - “la violacidn™), que cuenta de manera insis-
tente y patética, la historia de una violacion, resulta
imposible al espectador sustraerse a su responsabili-
dad de ciudadano y de persona moral. Una dltima
etapa es franqueada en “Mamma Togni”, donde el
personaje de la vieja resistente interpela directamen-
te al publico para ponerlo en guardia contra la vuelta
del fascismo. Estas cuatro etapas encaminadas a una
interpeiaciﬁn puramente pc}lltif.‘a, no ya estética, anu-
lan poco a poco el teatro y la ficcion para recurnr a
un discurso politico. Pero desgraciadamente, en este
especticulo, cuanto mds baja la teatralidad, mas au-
menta el aburrimiento. Cuanto mds se acerca la actriz
a la cuarta pared y se coloca delante de su circulo,
mas se convierte en directamente politico el mensaje-
Cuanto mas descuida los recursos del teatro, mas que-
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L'oenvre présente en allernance des monologues durant
lesquels Kate lit des fragments de son jonrnal el des dia-
logues entre les deux femmes. Dans la mise en scene du
Guy Rétord, les monologues sont plutdt des moments de
lecture & 'adresse du public, comme si celui-ci avail fe
droit d'dtre informé direclement et objectivement par la
psychologue ; & un seud moment, la Bosniaque se tournera
elle aussi vers le public, pour lui décrire, nom moins
wscfentifiguements et avec un fumour amer, «Uhomme
des Balkanss. Les dinlogues sont jouds, en revanche, de
mantére dramatigue, commie derriére un quakriénie mur.
Cette différence spatinle des énonciations, pour claire ef
systématique qu'elle soil, ne donne pourtant pas ln clé de
la piece : les motivations de Kate restent obscures : cherche:
t-elle @ convaincre ou & dissnader Dorea d'avorter ?
Pourguoi lui demande-t-elle san bébé ? Quant & la femme
bosniaqgue, on saisit mal sa décision de «garders son
enfant, en navertan! pas, puis en refusant de s'en séparer.
Le fait est qu'on n'est plus en mesure de séparer Fobjectif
du subjectif, le dialogue du monologue, les victimes des
bourreaux. Le speclateur ne dispose finalement plus de
solutions foutes faites ; ni sur le rile des Efats-Unis, m
sur les motivations des personnes, ni sur le sens de lenr
confrontabion.

4) Le spectatenr, dépositaire de U'énigme

Cuel que soit le jen instauré entre le texte ef son
lectenr, celui-ci reste hors de portde du texte,
inatteignable. Le schéma de la coopiération lextuelle
dessine certes les différents chemins gu'tl est mmupikd a
emprunter, mais 1l n'est pas sir qu'il parvienne
toujours & dénouer U'énigme, el a toucher au but -
d'ailleurs quel but ?

Dans la plupart des textes contemporaing, l'énigme vésiste
et se renforce, au lieu de s'éclaircir, @ chague niveau, Dans
ure picce comme La Dent noire de Yves Reynand, muse en
scene de Vineent Dhelin, elle ne sera jamais résolue (14).



da la imaginacion del espectador literalmente en se-
gundo plano, La codificacién del espacio, en esta puesta
en escena se realiza en funcién de la relacién variable
entre teatro y politica. La interpelacidn, deviniendo di-
rectamente politica y dirigida al espectador concreto,
pierde ipso facto su ficcionalidad y teatralidad, reduce
el mensaje a un espacio de reflexién fijo y reducido,
inmoviliza a la actriz y limita su presencia, su voz y su
mirada, El "error” no resulta sin embargo tanto de la
puesta en escena como del texto de Dario Fo y Franca
Rame, o quiza del desfase que se ha producido entre
el mensaje politico ¥ la manera de circunscribirlo por
medio de la interpretacion en un espacio-tiempo que
ya no corrésponde a nuestras actuales expectativas.
Como veremos mas tarde, la incorrecta vectorizacion
del mensaje, su circunscripcidn aproximativa en el es-
pacio-tiempo del escenario es responsable de un men-
saje con demasiado peso politico, en tanto que desliga-
do de los medios concretos y activos del teatro.

3) El espectador entre ficeion y realidad

Es raro encontrar, tanto en los textos como en el esce-
nano, unicamente una interpelacion directa al espec-
tador, o GUnicamente una ignorancia absoluta del re-
ceptor. La mayor parte del tiempo, la puesta en esce-
na alterna interpelacion y denegacion. A veces, la es-
critura dramatica se basa en esta oscilacidn: es el caso
de la obra de Matei Visniec, La Femme comme champ
de bataille (La Mujer como campo de batalla), obra

de dos personajes, Kate, la psicologa americana y
Dorra, la Bosnia violada (13). La obra presenta una
alternancia de mondlogos durante los cuales Kate lee
fragmentos de su diario y de didlogos entre las dos
mujeres. En la puesta en escena de Guy Rétoré, los
monologos son mads bien momentos de lectura en la
direcciton del publico, como si éste tuviese derecho a
estar informado directa y objetivamente por la psicd-
loga; en un tinico momento, la Bosnia se volvera tam-

{1} Lintrigue, ln maniére de raconter est ici prise en
charge, dans celle mise en scéne, par un couple de gardiens

de musée ou de policiers, se relayant pour évoquer des
souvenirs morcelds.

(I La fable qu'ils évoquent vaguement est celle d'un
accouchement dont on saisit mal s'tl est marré par le
nouvedi-né ou par wn enfant de peuf ans, qui accéde & la
vie, ou A la conscience, & la suile de cet évémement
Fravmatique,

(HI)  Les forces agissantes ne sont ni défimies mi
montrées, mais seulemen! évoquées par les deux
gardiens.

(IV)  Le discours cemtral est celui d'une prise de

conscience de ln violence de la naissance et de la
déportation.

Etan! «descendus d cette profondenr abyssale du texte, li
ofe ['émigme est aubant herménentigue qu'idéologique et
inconsciente, o Uatmosphére angoissante pése le plus
lovrdement, le lecteur remontera prudesiment & la surface,
en risquant des conneclions possibles entre différentes aa-
ses ; le gardien idiot de c¢ musée conserve aussi la mémoire
d'un événement historique - la déportation - qui tente de
s¢ faire oublier, ¢'est & nous d'imaginer la scéne primitive
de la violence ef de le maissance, Le speclalenr n'a ici aucune
certiltide sur le texte, il esl commme un visiteur de musée,
anx yenx bandés, guidé par un gardien ignare. Son seul
espoir de comprendre est d'observer, en A et B, la fagon
dont U'écriture s'organise en une longue phrase, avec ses
unités, ses coins el recoins, sa matiére verbale et rythmigue.
La muse en scéme de Dhelin a pris grand soin de figurer et
de caraciériser les énonciafeurs du fexte (dont on ne sail
pas s'ils en sont aussi les protagonistes) : le grand gargon
maigre, complexé et simplet, la jeune fille fluette mais
décidée. Les comédiens, excellents dans leurs hésitations et
lewr conslruction de l'énigme imguidtante, varient sans cesse
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bién hacia el piblico, para describirle, no menos “cien-
tificamente” y con un humor amargo, “al hombre de
los Balcanes™. Los didlogos son interpretados, por el
contrario, de manera dramadtica, como detrds de una
cuarta pared. Esta diferencia espacial de las enuncia-
ciones por clara y sistematica que sea, no da sin em-
bargo la clave de la obra: las motivaciones de Kate
permanecen oscuras: ; Pretende convencer o disua-
dir a Dorra de abortar? ;Por qué le pide su bebé? En
cuanto a la mujer bosnia, no se comprende bien su
decisién de “conservar” a su hijo, no abortando, v
negandose a separarse de él. El hecho es que va no
estamos en condiciones de separar lo objetivo de lo
subjetivo, el didlogo del mondlogo, las victimas de
los verdugos. El espectador finalmente no dispone va
de soluciones estereotipadas: ni sobre el papel de los
Estados Unidos, ni sobre las motivaciones de las per-
spnas, ni sobre el sentido de su confrontacion.

4) El espectador, depositario del enigma,

Cualquiera que sea la interaccion entre el texto y su
lector, ésta queda fuera del alcance del texto, inalcan-
zable. El esquema de la cooperacion textual traza cier-
tamente los diferentes caminos que el lector esta invi-
tado a tomar, pero no es SeEuro que consiga siempre
deshacer el enigma, y llegar a la meta -; a qué meta,
por otra parte? .

En la mayor parte de los textos contemporaneos, el
enigma se resiste y se refuerza, en lugar de aclararse,

en cada nivel. En una obra como La Dent noire (El

Diente negro) de Yves Reynaud, dirigida por Vincent
Dhelin, éste no serd resuelto nunca (14),

(1) La intriga, la manera de contar, corre en esta pues-
ta en escena, a cargo de una pareja de vigilantes de
musen 0 de policias, que se relevan para evocar re-
cuerdos fragmentados.
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chuchotement & loreille d'un
speclatenr, discours depuis la malle, on décalé sur un
cité du hangar, L'impact de cette écrilure el de cette mise
en scéne, fuste et confenue, sur le spectateur est dautanl
plus fort gue we dernier se construit a bravers un
imaginaire et un inconscienf qin ne parvienuent pas a se
dire et @ s¢ libérer, En vingt minutes, ce magnifique pefi
spectacle bouleverse le spectatenr parce gu'il o construit
un systémre de 'énoncintion qui relie toules les cases dit
schéma de coopération, ce qui oblige & se poser toutes les
questions Imaginables, sans jomais briser le cercle
herménentige.

lewr mode d'énonciation :

Pareille maitrise de 'énonciation, dans le texte et sur la
scéne, est rare, a4 Avignon et aillenrs. Esf-ce une
coincidence si, pour les plus grandes rénussites de ce cru
99, la situation d'éneonciation est plus proche de
Uinstallation el des arts plastiques que de la parole en
action et du drame ? Les personnages sont fermenten
installés dans des lieux propres & Unlfente et an repos |
cimetiére pour Kermanm et Oswald, café pour Lemaltien
et Lazarp, Piernme el Diss, musée sans objel ponr
Reymaud et Dhelin, el Sham’s, dortoir pour Boytchen.
Les actions et les conflits ont été quasiment remplaces
par des matériaux , des pareles gelées, des stérdéotypes
verbaux. Le dispositif statigue w'empéche toutefois pas
Vinterpellation du spectateur, mats if ne s'agit plus d une
adresse brechtienne envoyée direckement @ Umuditoire pour
Mt faire la legon, Démocratie oblige :
choisil son sens.

i pn?sfn! chacun

Ce guet foutefois varie, d'une mise en scéne 4 Laudre, c'est Uart
de trouver pour e texte des moyens scémigues adéquats, e
enoncigtion fuste qui finissent par déboucher sur o
interpellation, a la fouis wleologiquie ef mconsciente, dic specialeir,
comformiément d'aillenirs & la théorie d° Altlngsser (15).

Les pi¢ces de Kermann, Lemahieu, Reynand,
Houellebecq et Piernme ont trouwvé des metlenrs en



() La fabula que evocan vagamente es la de un par-
to del que no se aprecia bien si estd narrado por el
recién nacido o por un nifo de nueve anos que acce-
de a la vida, o a la consciencia, después de este acon-
tecimiento dramitico.

(IIT) Las fuerzas activas no son definidas ni mostradas,

5ino tinica mente evocadas por los dos vigilantes,

(IV} El discurso central es el de una toma de concien-

cia de la violencia del nacimiento y de la deportacion,

Habiendo “descendido” a esta profundidad abis.: Je!
texto, alli donde el enigma es tan hermeneutico como
ideoldgico e inconsciente, donde la atmadsfera angus-
tiosa pesa con mas fuerza, el lector subird de nuevo
con prudencia a la superficie, arriesgando posibles
conexiones entre diferentes casillas: el vigilante idio-
ta de este museo también conserva el recuerdo de un
acontecimiento histirico - la deportacion - que la gente
hoy dia prefiere olvidar. Nos corresponde a nosotros
imaginar la escena primitiva de la violencia v del
nacimiento. El espectador no tiene aqui ninguna cer-
tidumbre sobre el texto, es como un visitante de mu-
se0, con los ojos vendados, guiado por un vigilante
ignorante. Su unica esperanza de comprender estd en
observar, en A y B, la forma en que la escritura se
organiza en una frase larga, con sus unidades, sus
recovecos, su materia verbal y ritmica. La puesta en
escena de Dhelin trata de representar y caracterizar a
los enunciadores del texto (de los que se ignora si
son también los protagonistas): el muchacho alto y
delgado, acomplejado y simplon, la joven delicada
pero decidida. Los actores, excelentes en sus vacila-
ciomes y su construccion del eni gma inquietante, cam-
bian sin cesar su modo de enunciacidn: susurro al
oido de un espectador, discurso desde el bail, o des-
fasado en un lado del hangar. El impacto de esta
escritura y de esta puesta en escena, justo y conteni-

scéne, ef donc des spectateurs, capables d'énoncer leurs
textes avec la distance nécessairve @ Vart, sans qu'elles
aient en besoin d'introduire une lourde métaphorisation,
ume wécrifure scénigues, comme dirait Planchon, pour
faire passer le texte, Les écritures contemporaines (du
maoins celles des auteurs ici observés) supportent mal
un commentaire melapherique ou explicatif, elles
sappuient autant sur des mécanismes textuels trés
striuchurés ef travatliés rythmiquement que sur le jeu
trés sabre de Uacteur qui n'n plus besoin de montrer ef
dexpliquer, el se concentre pluldt sur des esquisses
rapides & la Copean, Ces textes sont done tendus par
wne dramaticilé concentrée, an lien d'étre pénétrés par
e thédtralité débordanie.

Quelle que soit la solution frouvéde pour inferpréter les
piéces, on ne saurait se défaire de la figure du lecteur, qui
s¢ dessine, plus ou moins clairement, & la lisiére du texte,
¢t de celle du speclatenr qui valide ou invalide les
propositions de jew 3 la représentation. Lectenr et spectateur
activent el {isent les conditions de communication el
d'énonciation, de rythmisation, de dramatisation et
thédtralisation. Marts comment les identifier, dans le texte
ou la mise en scéne 7 Ils sont d'antan! plus repérables o
entifiables que le monde fictionnel {colonne A) est le
résultal du processus el de [ maniére dont le monde de
référence (B) a éé travaillé, codifté, modélisé, thédtralisé
Frice nux codes de jeu el aux conventions de représentation.
Pour que le lectenr/spectatenr soit identifiable, fl faut donc
que le réel apparaisse dans sa  thédtralité, sa
conventionnalité, son artificialité et sa codifiabilité. D'on
I'importance des passages constants entre les dewx colonnes
et lenirs cases.

Line mcertitude demeure pourtant, malgré cette nuse en
relation des denx mondes & travers la mise en jew : contment
"énonciation s'organise-t-glle ? comment le lecteur ou le
spectatenr 'active-t-il et, pour ainst dire, @ quelle vitesse
circule-t-glle ? Pour lg comprendre, on éiudiera comment
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do, sobre el espectador es tanto mds fuerte cuanto
que se construye a través de un imaginario y un
incosciente que no consiguen expresarse y liberarse,
En veinte minutos, este pequeno gran especticulo tur-
ba al espectador ya que ha construido un sistema de
enunciacion que relaciona todas las casillas del es-
quema de cooperacion, lo que obliga a plantearse to-
das las cuestiones imaginables, sin romper jamis el
circulo hermenéutico.

Tal dominio de la enuncacion, en el texto v en el
escenario, es raro, en Avinon y en cualquier parte. |
Es una coincidencia si, en los mayores éxitos de este
crudo 99, la situacidn de la enunciacion esta mas cer-
ca de la instalacion v de las artes plasticas que de la
palabra en accion y del drama? Los personajes estdn
firmemente instalados en lugares propios de espera y
reposo: cementerio para Kermann y Oswald; café para
Lemahieu y Lazaro, Piemme y Diiss; museo vacio para
Reynaud y Dhelin, y para Sham's; dormitorio para
Boytchev. Las acciones v los conflictos han sido prac-
ticamente sustituidos por materiales, palabras conge-
ladas, estereotipos verbales. La disposicion estatica
no impide sin embargo la interpelacion del especta-
dor, pero no se trata yva de un ruego brechtiano en-
viado directamente al auditorio para aleccionarlo. De-
mocracia obliga : ahora cada cual elige su sentido.

Sin embargo lo que varia de una puesta en escena a
otra, es el arte de encontrar para el texto medios
escénicos adecuados, una enunciacion justa que aca-
ben desembocando en una interpelacion, a la vez ideo-
logica e inconsciente, del espectador, conforme, por
otra parte, a la teoria de Althusser (15).

Las obras de Kermann, Lemahieu, Reynaud,
Houellebecq v Piemme han encontrado directores, v
por tanto espectadores, capaces de enunciar sus textos
con la distancia necesaria en el arte, sin que éstas ha-
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les composantes de lo représentation, texte y compris, sont
dynamisés par un processus que NOus auons nommeé
epectorisalions (16}, Prenans celte imbrication ¢ cetle
dynamique comme un théoréme qu'il fauf en quelque sorte
énoncer en linventant.

LE THEOREME DE LA VECTORISATION

La communication non-verbale postule une continuité en-
tre la posture, la mamrgue e fo gestuelle ow =chaine
postura-niimao-gestuelles(3). Ce qui est vrai de la
commupmicalion guokidicre Uest encore davantage de ln
mise en scéne o les composants du spectacle, le corps de
Vactenr, mais qussi sa parole et "espace-tentps de la scéne
sontt coordonnds par cette chaine, ractés par ce vecteur,
dynamisés par ce chronotope. Celte chatne consiste en un
tissage permanent du texte, du monvement, de la voix,
du rythme, de la musique el de lous les dénents de la
representation. Les monvements, les mots, les rylhmes,
les actions physiques premment appui sur cedte sons-
partition qui porte le spectacle tout entier. Mettre en scéne,
c'est dissocier el défaive les éléments visnels el auditifs
pour nenx les remonler, selon une aukre prigntation, un
discursys original, wne peclorisation spécifique. La derxis
de l'acteur (sa présence corporelle ¢f son inscription dans
Vespace-temps), le défilement du temps (texte, musique,
panses, paroles, pestes), o suite des actions plhysigues en
sont les vecteurs principanx, ils forment le wdessin des
actionss (Meyerhold). Reconstituer cetie chaine, c'est une
maniere de renoner {avec) le texte @ retrouver un lexty
anémié¢ devenu au cours des années 70 el 80 {annces
dépressives et de Uapris-68) asémantique voire aphone,
aresserrer les boulons» (pastmodernes), relier - il suffisafl
d'y penser ! - U'mdbenr au spectatenr, vérifier une nonvelle
faois fa formule de FAbbé d'Aubignac pour qui «parler,
cest agirs,

L'énoncration scénique - el parficuliérement le rappor!
spatio-temporel dy comddien face au public - est indispensa-



yan necesitado introducir una pesada metaforizacion,
una “escritura escénica”, como diria Planchon, para
representar el texto, La escritura contemporanea (al
menos la de los autores observados aquf) soporta mal
un comentario metaforico o explicativo, se apoya tan-
to en mecanismos textuales muy estructurados y tra-
bajados ritmicamente, como en la muy sobria interpre-
tacién del actor que no ya necesita mostrar y explicar,
y se concentra mas bien en bocetos rapidos al estilo
Copeau. Estos textos son por tanto tensados por un
dramatismo concentrado, en lugar de ser penetrados
por una teatralidad desbordante.

Cualquiera que sea la solucion encontrada para inter-
pretar las obras, es imposible deshacerse de la figura
del lector, que se dibuja, mds o menos claramente, en
la delimitacion del texto, m de la del espectador que
valida o invalida las propuestas de la interpretacion
en la representacion. Lector y espectador activan y des-
cifran las condiciones de comunicacién y de enuncia-
cion, de ritmo, de dramatizacion y de teatralizacion.
iPero coma identificarlos, en el texto o en la puesta en
escena 7 Son tanto mas localizables e identificables
cuanto que el mundo de la ficcion {columna A) es el
resultado del procedimiento y de la manera en que el
mundo de referencia (B) ha sido trabajado, codificado,
modelado, teatralizado gracias a los codigos de inter-
pretacidn y a las convenciones de representacion. Para
que el lector /espectador sea identificable, es necesario
por tanto que lo real aparezca en su teatralidad, su
convencionalidad, su artificialidad vy su codificabilidad.
De ahi la importancia de las conexiones constantes en-
tre las dos columnas y entre sus casillas.

Sin embargo, queda una incertidumbre, a pesar de
esta relacion entre los dos mundos a través de la in-

terpretacion : joomo se organiza la enunciacién ?,
¢Como la activa el lector o el espectador y, por asi
decirlo, a qué velocidad circula ? Para comprenderlo,

trle & la revitalisation et i fa refonctionnalisalion du texte.
L'important n'est pas ln proximité spatiale, mais la
relation instauree entre Uobjet esthétique et le vegard du
spectateur, surtout lorsque Uobjet esthétique se transfor-
me ¢n un message politique adressé directement au
spectateur, alors que celui-ci attendmit plutot une fiction.
La confrontation entre acteur et spectateur n'est jamars
celle de deux blocs homogénes, fiction contre fiction ou
réalité contre réalité : chague pole mfle des éliéments de
fickion et des éléments de réalité dans des proportions
weriables et le travail de Uanalyste consiste & faire le tri
entre ces mélanges. Une tendance fictionnelle et thédtrale
invite le spectatenr & n'apprécier gue le jeu et le savoir-
faire dramatique ef scémique, landis qu'une tendance
réaliste et idéologique Uincite @ ne réfléchir que sur sa
situation idéologique personnelle a "aide des documents
fournis par le texte el la scéne. Une représentation
thédtrale joue sans Iréve de ces deux temdances. Paroles
de femimes, dans la mise en scéne de Prosper Diss, whilisail
dans La premigre partie toutes les ressources de Uespace ot
du jew pour évoquer ludiguement enfermement physigue
¢t mentale de la jeune femme, tandis que les troisiéme ef
quatrieme parties, sur le viol el le fascisme ., rapprochait
le spectateur spatialement ¢t émolionnellement en
sugedrant, sur un fon intimiste ou politigue, les réalités
quetidiennes du public {an risque de Uennuyer par cetle
prise @ partie larmoyante et idédologique),

La confrontation ef la frontalité sont constitutives du jen
thédtral et du débat politique. C'est pourquoi les jenx de
symétrie indiquen! souvent les différences et les évolutions
des situations, Demgin i fera jour de Bernard Weber présente
par exemple quatre Epoques (1937, 1962, 1970, 1993) i par-
tir du dialogue de dewex amis confrontds arx mémes difficultés
quotidiennes d"une époque i laulre, lexploitation restant la
méme, alors gue seules les chansons, les fagons de parler ¢t
les coiffures changent au fil des ans (17). Le cadre énonciatif
¢t le regard sur 'liistoire restent donc identigues, avee cetle
différence qu'en 1995 les deux protagonistes, le cadre an
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estudiaremos como los componentes de la represen-
tacion, texto incluido, son dinamizados por un proce-
dimiento que denominamos “vectorizacion” {16}, To-
memos esta imbricacion y esta dindmica como un
teorema que de alguna manera hay que inventar al
enunciarlo.

EL TEOREMA DE LA VECTORIZACION

La comunicacion no verbal postula una continuidad
entre la postura, la mimica y la gesticulacion o “cade-
na posturo-mimico-gestual”. Lo que es cierto de la
comunicacion cotidiana lo es aun mas en la puesta en
escena @ los componentes del especticulo , el cuerpo
del actor, y también su palabra y el espacio-tiempo
de |a escena estin coordinados por esta cadena, arras-
trados por este vector, dinamizados por este
cronotopo, Bsta cadena consiste en un entretejido per-
manente del texto, del movimiento, de la voz, del
ritmo, de la musica y de todos los elementos de la
representacion. Los movimientos, las palabras, los rit-
mos, las acciones fisicas se apoyan en esta subparticion
que soporta todo el espectdculo. Poner en escena, es
disociar y deshacer los elementos visuales y auditivos
para recomponerlos mejor, segun otra orientacion, un
discurso original, una vectorizacidn especifica. La
deixis del actor (su presencia corporal ¥ su inscrip-
cion en el espacio-tiempo), el paso del tiempo (texto,
muiisica, pausas, palabras, gestos) , la sucesion de ac-
ciones fisicas son los vectores principales, forman el
“diseno de las acciones” (Meyerhold). Reconstituir
esta cadena, es una manera de reconciliarse {con} el
bexto: recuperar un texto anémico convertido a lo lar-
go de los afos 70 v B0 (afos depresivos del post-68)
en asemintico incluso afonico , “apretar las tuercas”
[postmodernas), unir de nuevo - jbastaba con pensar-
lol- al autor con el espectador, verificar una vez mas
la formula del Abad de Aubignac para quien “hablar
es actuar”.
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chimage et le SDF, ne dialoguent plus, comment s'ils
refusaient la similitude de lewr situation. Lo brieoeté dit
spectacle, In rapidité de V"esquisse imposent des conclusions
un pen hilives el mécaniques, proches de Fagit-prop,
comme 51 [action de base (111) et U'idéologie (IV) avaien!
phagocyté Uintrigue (1), assez répétitive, ef wrabotds
Péeriture (A), ramenée & une cvocation immédiate el
stéréotypie des comportements de chague dpoque. Ef
pourtant interpellation du spectatenr, grice aux cffels
de parallélisme el de répétition est forte et directe, elle
oblige 4 réfléchir, & «chanler pour (se} mettee en marchye
le matine, 4 rester evivant, encore vivants, Ce pelil
spectacle de Frangoise Roche atteint parfoitement son b,
il retronve In force d'intervention d’un thédire engagé,
activement politique et Hhiédtralement didactigre. Son
efficacité s'explique par la mattrise de I'énonctation et par
la vectorisation de In parole, du chant, du regard et de la
mise en place des comédiens.

Cette vectorisation est dés lors un excellent
baroméire pour vérificr si la mise en scéne
fonctionne bien, si elle «tients fows les éléments du
spectacle, matériaux et idées. Les dysfonctionne-
ments sont die reste plus factlement repérables que
les réussites, lesquelles paraissent naturelles. On
donnera trois exemples avignonnois de tels
dysfouclionnements vectoriels. ..

Dans La Ferme comme champ de bataille, Guy Rétaré
a beaucoup de mal & clarifier spatialement les
motivations de Kale, la psychologue américaine, a en
juger par la manidre dont 'actrice se situe par rapport
an spectatenr. Elle est d'abord olbjective, newutre
lorsqu'elle fait face an public, au bord de In scéne, un
cahier & la main, le prenant 4 moin («Vous vons
rendez compte ?»). La mise en scéne, conformément a
Uécriture, sépare nettement cette adresse des dinlogues
trés émolionnels, jonés an milten de o scene. Or le
passage d'un lien & Uautre n'est pas clairement



La enunciacién escénica - y particularmente la rela-
cidn espacio-temporal del actor frente al puiblico - es
indispensable para revitalizar y volver a dar
funcionalidad al texto. Lo importante no es la proxi-
midad espacial sino la relacion instaurada entre el
objeto estético v la mirada del espectador, sobre todo
cuando el objeto estético se transforma en un mensa-
je politico dirigido directamente al espectador, mien-
tras que éste esperaba mds bien una ficcién. La con-
frontacion entre actor y espectador no es nunca la de
dos bloques homogéneos, ficcidn contra ficcidn o rea-
lidad contra realidad : cada polo mezcla elementos
de ficeidn v elementos de realidad en proporciones
variables vy el trabajo del analista consiste en hacer la
seleccion entre esas mezclas. Una tendencia ficticia y
teatral invita al espectador a apreciar solamente la
interpretacion y el tino dramadtico y escénico, mien-
tras que una tendencia realista e ideoldgica lo incita
solamente a reflexionar sobre su situacién ideoldgica
personal con la ayuda de los documentos proporcio-
nados por el texto y la escena. Una representacion
teatral juega sin tregua con estas dos tendencias,
Paroles de femmes (Palabras de mujeres), en la pues-
ta en escena de Porsper Diss, utilizaba en la primera
parte todos los recursos del espacio v de la interpre-
tacion para evocar lidicamente el aislamiento fisico y
mental de la muchacha, mientras que la tercera y la
cuarta parte, sobre la violacion v el fascismo, acerca-
ban al espectador espacial y temporalmente sugirien-
do, en un tono intimista o politico, las realidades co-
tidianas del publico (con el riesgo de aburrirle con
esta toma de partido lacrimosa e ideoldgica).

La confrontacién y la frontalidad son el centro de la
interpretacion teatral y del debate politico. Por ello
los juegos de simetria indican a menudo las diferen-
cias v la evolucion de las situaciones. Demain, il

fera jour (Mahana serd otro dia) de Bernard Weber
presenta por ejemplo cuatro épocas (1937, 1962, 1970,

probiématise par la mise en scéne, pas plus que la perte
d'tdentité de Kate et ln reconstruction de celle de Dorra,
Le maintien du méme systéme spatial, des mémes
interprétations faciales et vocales, ne plaide pas pour
une mise en question des perspectives objective ef
subjective. L'insistance de Kate, son rble salvateur non
denué d'arriére-pensées personnelles n'est pas dénoncé,
pas plus que le rile ambigu des Etats-Unis dans cetle
guerre interethnique. Cefte incertitude, ce mangue de
parti-pris, de réponse sont notables dans ln piece de
Visniec, qui n'est pas une pigce & thése. La ntise en
scéne s'est pareillement gardée de prendre parti. D'oft
ce flow de U"énonciation et la ldcheté (dans tous les sens
du lerme) de la vectorisation.

Parfois, inversement, la vectorisation péche plutét par
redondance el accumulalion de signes ; ceux-ci ne
parviennent pas 4 s'intégrer i une ligne divectrice on alors

i contre-texte, contme dans le cas de La premigre gorgée de
biérg ou d'un montage de textes de Heiner Miiller, L' Amour

champs de bataille, mis en scéne par Eloi Recoing (18). Le
dysfonctionnement est visible dans la contradiction entre
la scénographie et I'écriture de Miiller ainsi que le stile de
Jew adopté. La scéne est abstraile : un cube métalligue posé
sur un parquet carré, change a volonté d'orientation. Les
comédiens fimirent des artistes de cirque : clown, jongleur,
écuyere, acrobale. L'abstraction légire ef géométrigue du
dispositif ¢t des textes trés tranchants de Milller ne se
préte pas a la figuration néo-romantique du monde du
cirque, plein de vie el de couleurs. La veclorisalion abstraile
du décor ef de lécriture se dégrade enm un remplissage, un
coloriage qui effacent les lignes de force, L'accunmlation
de textes de Miiller, maleré le principe miillerien du texte
traité comme malériau, se fail trés pesante, car elle multiplie
les mémes thémes el ne problématise pas les vuptures et les
différences. La wvectorisation parait alors purement
métaphorique el accumulalive, au liew de rester
mélonymigue et cassante, La répétition du poéme sur le
eCieur @ vos piedss, fexte minimaliste et litkéral, devient,
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1995) a partir del didlogo de dos amigos enfrenta-
dos a las mismas dificultades cotidianas de una época
a otra, la explotacion es siempre la misma, mientras
que solo las canciones, las formas de hablar v los
peinados cambian al hilo de los anos (17), El marco
de la enunciacién y la mirada sobre la historia per-
manecen idénticos, con la diferencia de que en 1995
los dos protagonistas, el ejecutivo en paro y el SDF',
ya no dialogan, como si rechazaran la similitud en-
tre sus situaciones. La brevedad del especticulo, la
rapidez del boceto, imponen conclusiones un poco
apresuradas y mecanicas, propias del agit-prop,
como si la accion de base (I1l) y la ideclogia(lV) hu-
biesen fagocitado la intriga (1), demasiado repetitiva,
v “limado” la escritura (A), llevada de nuevo a una
evocacion inmediata y estereotipada de los compor-
tamientos de cada época. Y sin embargo la interpe-
lacidn del espectador, gracias a los efectos de para-
lelismo v de repeticion , es fuerte y directa, obliga a
reflexionar, a “cantar para poner(se) en marcha cada
manana”, a permanecer “vivo, aun vivo". Este pe-
queno especticulo de Frangoise Roche alcanza per-
fectamente su objetiva, recupera la fuerza de inter-
vencion de un teatro comprometido, activamente
politico y teatralmente didictico, Su eficacia se ex-
plica por el dominio de la enunciacion v por la
vectorizacion de la palabra, del canto, de la mirada
v de la colocacion de los actores.

Esta vectorizacion es desde entonces un excelente ba-
rometro para verificar si la puesta en escena funciona
bien, si “tiene” todos los elementos del espectdculo,
materiales e ideas. Las disfunciones son por otra par-
te mas facilmente identificables que los logros, que
parecen naturales. Daremos tres ejemplos avifioneses
de tales disfunciones vectoriales...

En La Femme comme champ de bataille (La mujer
como campo de batalla), a Guy Rétoré le cuesta mu-
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dans ses diverses vartations, une information redondante
et illustrante, c¢ qui est un comble dans ce cadre tris
aSchiemmidriens du dispositif de facture Bauliaus.

La vectarisation donne la ¢l de la mise en scene dans son
ensemble 4 un moment donne de la représentabion. Elle
ne sous-tend cependant pas loujours "ensemble du
spectacle, notammenl lorsque Uintrigue (1) se reldche on
gue la fable (11) perd sa coliérence. O en a eu une nouvelle
preuve avee le Colongl-Qiseay de Hriste Boytcheo, dans
la mise en scene de Didier Bezace (19). Dans la premigre
partie, avant que le Colonel parle avec ses troupes, la
sttuation d'énonciation intégre towtes les donndes du jen,
de espace, de la fable, de Vatmosphire dans une exposttion
quei w'en finit pas et une altente qui s"éternise. Boylchev
ne semble pas plus savoir que son colonel comment sortir
de la résignation ¢t de Uapathie ; Bezace n'ose pas décider
pour eux, et on le comprend. En découle une interming-
ble représentation qui ne tronve plus son spectateur, ou,
plus exactement, gui le perd trrémédiablement, tellement
Ie spectacle lur apparait comme un objel éranger lancé
dans lespace on ne sait trop par qui ol pour qui. La
grande parabole en effet, dans son mélange de fatalisme
historigue et de quotidien absurde - Kafka chez les Slaves
-, & du mal a atterrir parmi nous, i@ Avignon comme i
Bruxelles on I'listeire e¢sl censée se terminer. La
veclorisalion n'assure pas en effel cet indispensable va et
vient entre art et nous : les actions concrétes n'embroyent
plus sur une lecture générale de 'lustoire. Ou bien le
symbolisme nous parail frop universel el décalé de nos
petils problémes, ou bien nos questions quotidiennes ne
trouvent plus d°dcho dans cetle grande parabole hustorigue
el métaphysique. Le lien entre le général ¢f le particulier
s'est irrémédiablement distendu el aucun vecteur ne parait
en mesure de le restaurer,

L'enchainement dynamigue des éléments ef des motifs, In
vectorisation du spectacle, n'est done efficace et perceptible
gue st elle touche Vensemible du texte el la mise en scéne,



cho clarificar espacialmente las motivaciones de Kate,
la psicologa americana, a juzgar por la manera en
que la actriz se sitia respecto al espectador. Ella se
muestra en primer lugar objetiva, neutra, cuando se
enfrenta al publico, en el filo del escenario, con un
cuaderno en las manos, tomindeolo como testigo
("zUsted se da cuenta 7"), La puesta en escena, con-
forme con la escritura, separa netamente esta inten-
cion directa de los didlogos con mucha emocion, in-
terpretados en mitad del escenario. Ahora bien el paso
de un lugar a otro no estd claramente planteado por
la puesta en escena, no mas que la pérdida de identi-
dad de Kate y la reconstruccidn de la de Dorra. El
mantenimiento del mismao sisterna espacial, de las mis-
mas interpretaciones faciales y vocales, no aboga por
cuestionar las perspectivas objetiva y subjetiva. La
insistencia de Kate, su papel salvador no desprovisto
de segundas intenciones personales no se denuncia,
no més que el papel ambiguo de los Estados Unidos
en esta guerra inter-étnica. Esta incertidumbre, esta
ausencia de toma de partido, de respuesta, son nota-
bles en la obra de Visniec, que no es una obra de
tesis, La puesta en escena se ha guardado, igualmen-
te, de tomar partido. De ahi lo ambiguo de la enun-
ciacion y la flojedad (en todos los sentidos del texto)
de la vectorizacidn.

A veces, inversamente, la vectorizacion peca mas bien
por redundancia y acumulacidn de signos : Estos no
consiguen integrarse en una linea directriz o a contra

texto, como en el caso de La premiére gorgée de biére
(El primer trago de cerveza) o de un montaje de tex-
tos de Miiller, L'Amour, champs de bataille (El Amor,
campo de batalla), dirigida por Eloi Recoing (18). La

disfuncion estd visible en la contradiccién entre la
escenografia y la escritura de Miiller, asi como en el
estilo de la interpretacién adoptada. El escenario es
abstracto : Un cubo metdlico puesto en una tarima
cuadrada , cambia a voluntad de orientacidn. Los ac-

Ce fut le cas de la pidce de [ean-Marie Piemme, Café des
Eatriotes, dans ln mise en scéene de Prosper Diss, une
penvre dramatique ef scénigue qui trouve un éguilibre
rare el réussi entre forilure ef feu, On y présente de
courtes scenes, faites d'échanges rapides de parples el de
gestes, de situations immédiatement installées. La parole
fuse en chants, en songs quasi brechtiens sans la lourdeur
didactique ; quelques pas de tango, soulignés par le
bandonéon, puis ln parole entre en jew. Un jen comme
fait pour une telle éeviture ; on s’y installe et on en part
trés pite, sans que ni la représentation ni le sems commun
ou profond n'aient le temps de ronronner. Sur ce trétean
nu, & la Copeau, U'écriture est autant ludique, gestuelle,
pulsionnelle gu'lustorigue et politigue ; elle a la rapidité
insolente d'un jeu dans le style de la commedia dell'arte.
Un wvienx dottore Iibidinenx puissant et fasciste (F.N.)
ecarte les jenmes rivanx, élimine les journalistes, mais
fintit par perdre. Texte et fen démontrent la méme maitrise
des moyens rhétoriques, Lagilité des échanges verbaux
n'a d'égal que la fluidité de Uintrigue . Les relations de
sexe et de pouveir, les figures de la séduction et de la
violence se dessinent habilement dans 'espace ludigue ef
social ; aucune démonstration sentemciense, aucune
conclusion hittive, seulement des propositions de jen,
claires et légéres. Comme si le jeu, la mise en scéne,
n'avaient qu'd embrayer sans transition sur une écrifure
préte i Jouer. Cette forme, frés rapide, conwvient bien &
Véconte politique de notre épogue, une éeoute el une
attention flottarte, plukdt sceptigue sur les legons i donner
ot & stvre. On n'a plus gue quelqites flashs, suffisamment
clairs ¢t proches de nolre expéricnce, aux dépens d'une
vision d'ensemble, du moins au sens de la cousalité soctale.
En effet, on n'entrevoit plus ici que des illuminations sur
les destins individuels, mais I'ensemble finit par faive sens
et Uanalyse politigue re nuit pas @ lo subtilité et & ln
rapidilé de I'écriture de Piemme.

Dans les textes contemporains ici menlionnés, toul s¢ passe
comme si la leclure était facilitée et accélérée par un
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tores figuran artistas de circo: payaso, malabarista,
amazona, acrobata. La abstraccion ligera y geométrica
de la disposicion y de los textos afiladisimos de Miiller
no se presta a la figuracion nec-roméntica del mundo
del circo , lleno de vida y de color. La vectorizacion
abstracta del decorado y de la escritura se degrada
en un relleno, una iluminacion que borra las lineas
de fuerza. La acumulacion de textos de Muller, a pe-
sar del principio mileriano del texto tratado como
material de construccion, se hace muy pesada, va que
multiplica los mismos temas y no plantea las ruptu-
ras y las diferencias. La vectorizacidn parece enton-
ces puramente metafdrica y acumulativa, en lugar de
permanecer metonimica y quebradiza . La repeticion
del poema “el corazon a sus pies”, un texto muy
minimalista y literal, se convierte, en sus distintas
variaciones, en una informacion redundante e
ilustrativa, lo que es el colmo en este marco suma-
mente “Schlemmeriano” del estilo Bauhaus.

La vectorizacion da la clave de la puesta en escena en
conjunto en un momento dado de la representaciaon.
5in embargo, no siempre sostiene el conjunto del es-
pecticulo, especialmente cuando la intriga (1) se rela-
ja o la fibula (II} pierde su coherencia. Hemos tenido
una nueva prueba de ello con Le Colonel-Chiseau (El
Coronel-Pajaro] de Hristo Boytchev, en la puesta en
escena de Didier Bezace (19). En la primera parte,
antes de que el coronel se vaya con sus tropas, la
situacion de enunciacion integra todos los datos de la
actuacion, del espacio, de la fibula, de la atmdstera
en una larga exposicion que sitda la espera de los
paises del Este. Boytche no parece saber mis que su
coronel sobre como salir de la resignacion y de la
apatia. Esto deriva en una obra y una representacion
algo largas que ya no encuentra a su espectador, o,
mejor dicho, que lo pierden irremediablemente, va
que el especticulo le parece un objeto extraio lanza-
do al espacio no se sabe bien por quién ni para quién.
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parcours de sens i la fois préfléché et ouvert qui se fonde
sur une grande wisibilité des effets de lisibilitd, Le lecteur
comme le melleur en scéne sont en mesure o activer
rapidement tontes les cases du corcuit de ln coopération
textuelle, pas simplement dans Uordre scolaire A, B, 1 11,
I, 1V, mais «littéralement el dans tous les sens». [ls
choisissent leur périple, ils ne sont pas temis de foul
Sav0ir ; eux aussi, comme 'gutenr, ont le droit d'avoir
upe case de wvide, de tdtonner dans la description des
cases de surface (A B.1), d'oser des liaisons dongerenses
ef aléatoires entre les cases afin ' imaginer leur propre
parcours de leclure.

Dans ce parcours, le spectateur est towjonrs visé, i ne
sanraif s'absenter el doit répondre & ces nouvelles formes
d'interpellation : il n'n pas & déméler individuel du
collectif, l'idéolagique de Uinconscient, le message de
Pexpérience. Mais on est-il au juste tisé 7 au dessus ou
dessous de la ceinture 7 Spr la ceinbure, précisément, el
donc sur le nombril, I oir les anhitheses et les exclusions
d'autrefois convergent ; entre le haut et le bas, I'intérienr
el lextérienr, le savant el le vulgaire, lesprit et le corps, la
poltbigue ¢t le poli fec, Tout est fait, dans la jungle de ces
textes indnarrables, pour flatter ce spectateny noutean, Hris
courtisé, un peu blasé, velontiers cabotin el capricienx. On
Pallonge et on le chatouille avec wne plume (200, on i foit
des confidences personnelles (18), on hid donne rendez-
s @ o sortie des crmetieres, on le rassure snr son
intelligence, sa facullé de fouir en temps et lew, on le
dorlote comme un gros bébé somnolent. Aprés avoir ¢4
malmené par absurde, décervele par agil-prap, Ictants
par artaudisme, culpabilisé par le brechtisme, ce client
difficile est devenu, avec les nowvelles écritures, nu
coopérant docile, un confesseur pafient, un alter ego discret
et compritensif,

La tache exorbitonte mais passionnante de ce spectafenr
contemporain est d'étre un intermédiaive entre Vauteur ef le
mettenr en scéne, d ‘assurer e transifion dovce endre 'écriture



La gran pardbola en efecto, en su mezcla de fatalismo
historico y de cotidiano absurdo - Kafka entre los
eslavos-, recala mal entre nosotros en Aviddn como
en Bruselas donde se supone que la historia acaba.
La vectorizacidn no asegura en efecto este indispen-
sable va y ven entre el arte y nosotros: las acciones
concretas ya no conectan con una lectura general de
la historia. O bien el simbolismo nos parece demasia-
do universal y desfasado respecto a nuestros peque-
nos problemas, o bien nuestras cuestiones cotidianas
no encuentran ya eco en esta gran pardbola historica
y metafisica. El vinculo entre lo general vy lo particu-
lar se ha distendido irremediablemente y ningiin
vector parece en condiciones de restaurarlo.

El encadenamiento dindmico de los elementos y de
los motivos, la vectorizacion del espectdiculo, es, por
tanto, solamente eficaz y perceptible si toca al con-
junto del texto v la puesta en escena. Este fue ¢l caso
de la obra de Jean-Marie Piemme,_Café des patriotes
(Café de Patriotas). en la puesta en escena de Prosper

Diss, una obra dramitica v escénica que encuentra
un equilibrio dificil ¥ logrado entre escritura e inter-
pretacidn. Se presentan escenas cortas, hechas a base
de rapidos intercambios de palabras y gestos, de si-
tuaciones inmediatamente montadas. La palabra es-
talla en cantos, en songs cuasi brechhianos sin su pe-
sadez diddctica ; algunos pasos de tango, remarcados
por el bandonedn, después entra en juego la palabra.
Un juego hecho como a propdsito para esta escritura:
se instala v se va muy rdpidamente, sin que la repre-
sentacidn ni el sentido comun o profundo hayan teni-
do tiempo de ronronear. En este tablado desnudo, al
estilo Copeau, la escritura es tan lidica, gestual,
pulsional como histdrica y politica ; posee la rapidez
insolente de una interpretacion del estilo de la come-
dia dell’arte. Un viejo doftore libidinoso poderoso y
fascista (F.N.) aparta a los jovenes rivales, elimina a
los periodistas, pero acaba perdiendo. Texto e inter-

et In représentation. Il doit en effet imaginer ce gue autenr
disait et ce que le metteur en scéme h fait dire ; or ce
n'est pas ¢ méme chose, et migux vaut comnaifre les
mécanismes de 'écriture et les techniques de la mise en
scéne, Celte double connaissance est facilitée par Ie fail
quee les textes confemporaing sont souvent trds ouverts,
facilement prolongeables par la mise en scéne. Ces lexies
ne sont plus, comme ¢'était encore le cas il y o vingt ans
i I"ére de lo mise en scene tolale, un scénario, 1ne :?sr]'m':?'SE',
tn canewas jetable, Ils ne sont plus soumis, pour exister,
d une représenlalion, a une image, an bon voeuloir & une
décoratrice ou d un melteur en scéne. Ils n'ont plius besoin
d'une mise en scéne métaphorigue, explicative, chargée
d'incarner 'écriture. L'alternative n'est plus de jouer le
texte ou de faire joujon avec la scéne. Le but est d’assurer
In passage, en dotcenr on en douleur, entre lexte g
scene, entre Dacle d'écrire el 'inlerprétalion, entre
écriture, lecture individuelle, lecture collective, jeu fexte
en main, inlerprétation, mise en scéne, éconle de
Pauditeur. La quasi totalité des auteurs d"Avignon (ceux
du présent corpus en tout eas) sont aussi des praticiens,
ef nom inverse, comme dans les années 70 et 80. lls ne
sont pas obsédés par le passage du texte & la scéne, car
leur lexte écrit, dég congu avec la bénédiction de la
pratique scénique, est mobilisé 8 travers sa vectonisation
pour les besoins de la scéne. Ce lexte s'inspire des acteurs,
de lewr phrasé, de lenr techmique vocale, de leur gestuelle,
On jurerail que certains - Piemme, Weber, Kermann,
Lemahien - ont eu Uoccasion d'écrive on de réécrive des
fragments de leur pidce en fonction des comddiens.

La mise en scéne fut-elle, cette derniére année-la, a la
hautenr des écritures et de nos espérances ! Pour notre
choix raisonné, frés souvent, el singuliérement pour
les équipes Lemahieu/Lazaro, Kermann/Oswald, Vitez/
Sonlter, Reynaud/Dhelin, Houellebecq/Guyomard et
Guiner, Quand elle ne cherche plus & rivaliser,
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pretacidn demuestran el mismo dominio de los re-
cursos retoricos. La agilidad de intercambios verba-
les solamente es comparable a la fluidez de la intriga,
Las relaciones de sexo y poder, las figuras de la se-
duccion y de la violencia se dibujan hibilmente en el
espacio lidico y sodal ; ninguna manifestacion , nin-
guna conclusidn apresurada, solamente propuestas
de interpretacidn, claras y ligeras. Como si la repre-
sentacion, la puesta en escena, no tuviesen mas que
conectar sin transicion con una escritura lista para
ser interpretada. Esta forma , rapidisima, conviene
bastante bien al auditorio politico de nuestra época,
una escucha y una atencion flotante, mds bien escép-
tica a la hora de dar o recibir lecciones. No tenemos
mas que algunos flashes, suficientermente claros y cer-
canos a nuestra experiencia, en detrimento de una
vision global de conjunto, al menos en el sentido de
la causalidad social. En efecto, sdlo entrevemos aqui
iluminaciones de los destinos individuales, pero el
conjunto acaba teniendo sentido y el andlisis politico
no dana la sutilidad y la rapidez de la escritura de
Piemme.

En los textos contempordneos mencionados anterior-
mente, todo ocurre como si la lectura fuese facilitada
v acelerada por un recorrido de sentido a la vez pre-
fijado v abierto que se basa en una gran visibilidad
de los efectos de legibilidad. Tanto el lector como el
director estdn en condiciones de activar rapidamente
todos los recuadros del circuito de la cooperacién tex-
tual, no solamente en el orden escolar A, B, L, 1, 111,
IV, sino “literalmente y en todas las direcciones y
sentidos”. Eligen su periplo, no estin obligados a sa-
berlo todo - también ellos, como el autor, tienen dere-
cho a tener un recuadro vacio, de tantear en la des-
cripcion de los recuadros de superficie(A B,I), a arries-
gar conexiones peligrosas y aleatorias entre los
recuadros con el fin de imaginar su propio recorrido
de lectura.
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econamiquement et esthéhiqguement, avec le an ou aver
Vinstitution aux bonnes grosses oeuvres sonnantes el
trébuchantes, la mise en scéne effectue un travail
d'épure, une ébauche trés subtile gui se passe du
spectaculaire, de Uillustration et de la métaphore, pour
S5e COMCentrer sur sés propres mécanismes de
Uénonciation el sur la coopération textuelle du
spectateur. Pour ¢ reste de la production
avignonnaise, c'est une autre affaire : elle reste
obnubilée par une idée héroique, historique, populaire,
visuelle, anti-littédraire et explicative de la mise en
scéne, trop dépendante des valenrs stires (Vilar, Vitez
el autres «élitaires pour touss) et des gadgels
exotigues du moment (I'Amérigue latine : Tango, Révo
el Démal.

Mais si le tango nous fatigue, vu la distance et nitre
dge, si les piéces historiques de Shaskespeare nous
ennuient, vu leur ancienneté el notre postmodernité,
pourguol, en effet, ne pas aller a ln rencontre de ces
feunes awteurs, en lenr accordant auw motns une atfention
diffuse ¢t en les abordant «plan en mainse 7 Le off et les
lextes d'a présent nous eurent épargné les effets de man-
che des mettenrs en scéne déjd reconnus @ propos de
dramalurges déji repérés par les autorités. Nows aurions
ainsi parbicipd & la recontnaissance du spectateur, cet
autre nous-méme en instance d’'identification. Et, dans
cet Avignon dépressif de notre fin de siécle, nous nous
serions dit, in extremis, comme pour nous consoler et
nous convaincre de revenir au prochaim millénaire, que
«demain, il fera jours.

Patri "



En este recorrido, el espectador estd siempre enfoca-
do, no puede ausentarse y debe responder a estas
nuevas formas de interpelacidn: no tiene que distin-
guir lo individual de lo colectivo, lo idecldgico de lo
inconsciente, el mensaje de la experiencia. ;Pero dén-
de estd siendo enfocado exactamente? ; por encima o
por debajo de la cintura ? Justamente, en la cintura, y
por tanto, en el ombligo, ahi donde las antitesis v las
exclusiones de antafio convergen: entre la parte de
arriba y la de abajo, el interior y el exterior, lo culto y
lo vulgar, el espiritu v el cuerpo, Todo estd hecho, en
la jungla de estos textos inenarrables, para adular a
este nuevo espectador, muy cortejado, algo hastiado,
a menudo comediante y caprichoso. Se le alarga v se
le hace cosquillas con una pluma (20), se le hacen
confidencias personales, se le cita a la salida de los
cementerios, se le tranquiliza a cerca de su inteligen-
cia, sobre su facultad de gozar en iempo y lugar, se
le mima como a un enorme bebé sonoliento. Después
de haber sido maltratado por el absurdo, descerebrado
por el agit-pop, asustado por el artaudismo,
culpabilizado por el brechtianismo, este cliente dificil
se ha convertido, con las nuevas tendencias de la es-
critura, en un cooperante ddcil, un confesor paciente,
un alter ego discreto y comprensivo.

La tarea exorbitante pero apasionante de este espec-
tador contempordneo consiste en ser un intermedia-
rio entre el autor y el director, en garantizar una tran-
sicibn suave entre la escritura y la representacion.
Debe en efecto imaginar lo que el autor ha dicho y lo
que el director le hace decir ; ahora bien, ambas cosas
no 500 lo mismo, y mas vale conocer los mecanismos
de la escritura y las técnicas de la direccidn. Este do-
ble conocimiento es facilitado por el hecho de que los
textos contempardneos son a menudo muy abiertos,
facilmente prolongables por la direccidn. Estos textos
ya no som, como ocurria aun hace veinte anos en la
era de la direccion total, un guion, un boceto, un bos-

NOTES

{1y P, PAVI5. «Théses pour une approche
interdisciplinaire du texte dramatique», Lille Presses
du Septentrion. Vers une théorie de la pratigie

thédtrale ? (Voix ef Images de la Scéne, 1), 2000.

(2) L. ALTHUSSER. Positions, Paris, Editions socia-
les, 1976,

(3) Ce schéma est inspiré de celui de Umberto Eco, dans
Lector in Fabula. Le vile du lectewr ou la coopéralion
mlerprétative dans les textes marmatifs, Grasset, 1985 et Livre
de poche, biblio/essais (p. 88). Nous avons adapté ce
modéle pour la réception du spectacle dans L'Analyse
des spectacles, Nathan, Paris, 1996, p. 232.

{4} Au sens du lecteur implicite dont parle W, Iser :
der implizite Leser..., cf. L'Acte de lire, Bruxelles, Ed.
Mardaga, 1985.

(5) Avec P, Pongérard, V. Deveau, Sham's. Au théitre
de La Danse Golovine.

(6 Intrigant’s Compagny, avec C.Lebeau, C. Garbit,
A, Dufaux, mise en scéne A. Dufaux, A l'espace Alya.

(7) Production La Sirandane et Le Théitre des Bains
Douche du Havre. Au théitre Le Petit Chien.

(8) Par le Clastic Théitre. Pantins de F. Marshall,
musique de X, Charles, avec N. Gousseff, P. Lavigne,
Ph. Rodriguez-Jorda. A la Chartreuse,

(9) Mise en scéne de D. Soulier, d'aprés De Chaillot &
Chaillot (1981). Avec D Soulier {Copfermann) et ].-
C. Durand (Vitez). Au jardin du Lycée Saint-.

(10) Art Mania compagnie de I'ESCI” avec M. Marlein,
A. Roucouly, A. Lamigeon, V. Wattelle, M. Petrovic.
A I"Alibi Théatre.
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quejo desechable. Ya no estan sumetidos, para exis-
tir, a una representacion, a una imagen, a la buena
intencion de una decoradora o de un director. Ya no
necesitan una puesta en escena metaforica, Expliﬂﬂtir
va, encargada de encarnar la escritura. La alternativa
va no consiste en interpretar el texto o jugar con la
escena. El objebivo es garanhizar una transicion, con
calma o con dolor |, entre el texto y la escena, entre el
acto de escribir v la mmterpretacion, entre escritura,
lectura individual, lectura colectiva, actuacion texto
en mano, interpretacion, direccion, escucha del audi-
tor, La casi totalidad de los autores de Avinon (los de
la presente seleccion en todo caso) son también prac-
ticos, v mo al contrario , como en los afos 70 y 80, No
estin obsesionados por el paso del texto a la escena,
pues su texto escrito, ya concebido con la bendicion
de la practica escénica, es movido a través de Ja
vectorizacion por las necesidades de la escena. Este
texto se inspira en los actores, sus fases, su técnica
vocal, su gestualidad. Jurariamos que algunos -
FPiemme, Weber, Kermann, Lemahieu - han tenido la
oportunidad de escribir o reescribir fragmentos de su
vbra en funcion de los actores.

* % 3

:Estuvo la direcciin, este altimo ano, a la altura de
los textos y de nuestras expectativas 7 Para nuestra
seleccion, con frecuencia, especialmente en el caso de
los equipos Lemahieu/Lazaro, Kermann/Oswald,
Vitez /Soulier, Reynau/Dhelin, Houellebecq/
Guyomard v Guiner, Cuando no pretende va rivali-
zar, econdmica y estéticamente, con el in o con la
institucion de las importantes obras contantes y so-
nantes, la direccion efectia un trabajo de disefio, un
boceto muy sutil, que prescinde de lo espectacular,
de la ilustracion v de la metifora, para concentrarse
en sus propios mecanismos de la enunciacion v en la
cooperacion textual del espectador. Respecto al resto

(11) Compagnie Théatre L'MADNC. Au théitre de la
Tarasque.

(12) Textes de . Fo et F. Rame, Traduction de Valeria
Tasca, muse en scene de Prosper Diss, avec C, Monun,
V. Boulard, B. Gillmann, A. Gailard. Au théatre du
Petit Louvre.

(13) Mise en scene de G. Rétoré, du Thédtre de

I'Est Parisien. Avec O, Deruaz et T, Ovidio, Au Thédtre
du Chéne Moir.

(14} Par le Thédtre Les Fous 3 Réaction (associés).
Avec Q. Chantraine et A. Denis. A |"espace [asteur.

(157 Voir notamment L. Althusser ; Ecrits sur o

psychanalyse, stock /IMEC, Paris, 1993,

(16) P. Pavis, L'Analyse des spectacles, Paris, Nathan,
1996,

{17} Mise en scene de Frangoise Roche. Avec Lucky
Jacob et Sami Younes. A la caserne des Pompiers
dans le cadre de la programmation Champagne-
Ardennes,

{18) Avec A. Carel, 5. Le Métayer, 0. Loubaton, Ph.
Rodriguez-Jorda.

(19} Traduction de L.-M. Doutcheva. Avec |.-C. Bolle-
Reddat, |. Bonnaffé, P. Bornand, D. Delabesse, Th.
Gibault, A. Marcon, M. Pastor.

(20) Dans A quoi révons-nous (o nuit) 7, conception et
mise en scene d'Olivier Besson, T.G.P. de Saint-Denis,
rman 19499,

(21) La Confession, mise en scéne de Michel Dvdim et
Walter Maufré. A la Chapelle du lycée Saint-Joseph.,



de la produccidn de Avindn, es un asunto diferente -
queda obnubilada por una idea heroica, histérica, po-
pular, visual, antiliteraria y explicativa de la direc-
cion, demasiado dependiente de los valores seguros
(Vilar, Vitez y otros “elitistas para todos”) y de
gadgetos exdticos del momento (América latina : Tan-
go, Révo y Démo).

Pero si el tango nos fatiga, teniendo en cuenta la
distancia y nuestra edad, si las obras histdricas de
Shaskespeare os aburren, teniendo en cuenta su an-
tigedad y vuestra posmodernidad, ; por qué, en
efecto, no ir al encuentro de estos jovenes autores,
concediéndoles al menes una atencidn difusa y abor-
déndolos “plan en mano” ? El off y los textos de
ahora nos hubieran ahorrado la gesticulacion de los
directores ya reconocidos como dramaturgos ya lo-
calizados por las autoridades. Habriamos asi parti-
cipado en el reconocimiento del espectador, nuestro
alter ego pendiente de identificacion, Y, en este
Avifidn depresivo de nuestro fin de siglo, nos ha-
briamos dicho , in extremis, como para consolamos
y convencernos de volver en el priximo milenio,
que “manana serd otro dia”.

Patrice Pavis

Traducide por Maria José Rodriguez Cano.
Licenciada en Filologin Francesa. Miembro del Grupo
‘Escena Abierta’ de la Universidad de Milaga
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Foto 1

Extension del dominio de
la lucha

A veces, sucede que el ac-
tor clava sus ojos en no-
sotros, nos dirige la pala-
bra, nos da un cuchillo,
como para matarlo sobre
la marcha. Pero esto es
demasiado raro , desgra-
ciadamente, pues nos
cuesta sentirnos enfoca-
dos personalmente por el
teatro.

En Extension du domaine
de la lutte (Extensitn del
dominio de la luchal,
Houellebecq utiliza su personaje, especie de extranjero
de un Camus postmoderno, especialista en erdenadores
v “actualmente en depresion”, para invadir nuestro dm-
bito privado y obligarmos a reconocernos en una dpoca
insipida , sin cualidades y sin desens, que conocemos
demasiado bien como para desear volver a ella a través
de la literatura . El adaptador e intérprete , Jean-Tierre
Guimer, franquea también un umbral prohibido, sale de
su papel de directivo, de su perimetro de seguridad,
delimitado por la linea roja de bombillas alrededor del
tapiz verde, nos acosa, casi sexualmente. Ya no estamos
sepuros de nada v sélo podemos negarnos a actuar, Este
es el fin , en efecto, del agit-prop, que nos ha
descerebrado, del teatro politico que mantenemos en un
distanciamiento brectchianc, del juego dramidtico o del
teatro-forum en el que éramos demasiado buena masa
para dejarnos manipular. Ahora, la frontera estd conge-
lada, mas infranqueable que una cortina de hierro v fue-
go. Ya ni siquiera pensamos en tender la mano para
coger el cuchillo.
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Extension dn domaine de la
lutte

Parfois, il arrive que actenur nous
fixe dans les yeux, nous adresse
In parcle, nous donne un conkenu,
contme por l¢ fuer sur le champ.
Mais c'est chose trop rare, hélas,
car nous avons du mal & nous sen-
tir pisé personnellement par le
thedfre.

Dans Extension du donaine de ln
[ufte, Houellebecq utilise son
personnage, sorte d'Ebranger d'un
Camus postmoderne, spéciliste
des prdinateurs ef sactuellentent

en dépressions, pour empiéter sur notre domaine privé el
nous obliger & nous reconnaitre dans une époguee imsipide,
sans gqualités el sans désirs, que nous connaissons frop
bien pour auorr envie d'y reverir d bravers o litierebiere,
L'adaptatenr el U'tnterprite, Jean-Pierre Guiner, franchil
il aussi um sendl inlerdit, 1l sort de som périmetre de
séeuritd, deélimited par Lo ligne rouge d armponeles autonr du
tapis verl, il nous harcéle, et presgue sexuellement. Nons
ne sommes plus strs de rien ef nous ne pouvons que refaser
de jouer. Clen est fini en effel de Pagit-prop, qui nous a
décervelés, du thedtre politigue que nous tenons a distance
brechtienne, du jeu dramatique ou du J'.l'n.ie‘”ri‘.-_,l']!r'lrur filT
nous élions assez bonne pile pour nous laisser manipuler
A présent, In frontiére est glacée, plus infranchissable qu‘un
rideau de fer el de feu. Nous ne pensons méme plus a
terdre la mam pour nous saisir du conleain,



Eoto 2
Bal-Trap

La mayor parte del empo,
en el teatro, nos conforma-
mos con observar a distan-
cia cuerpos que se baten o
58 unen, no se sabe bien. Te-
nemos nostalgia de estos
enfrentamientos fisicos a los
cuales nos invita el
naturalismo y todas sus su-
cursales: psicodrama,
Actors’ Studio, interpreta-
cion psicoldgica. Y es esta
mezcla explosiva la que
queria ofrecernos la puesta en escena de Giancarlo
Ciarapica.

En Bal-Trap, Durringer nos invita a observar de cerca el
desconcierto de nuestra juventud. Los didlogos estin to-
mados de la realidad, el argot es reciente, los encuentros
son explosivos, los amores tumultuosos. Todo estd he-
cho para que tengamos la impresion de asistir a la crea-
cion del mundo de las emociones : mucha violencia, un
volumen sonoro alto, una pizca de erotismo, una buena
moza y basta: aqui estamos nosotros, cogidos en la tram-
pa del naturalismo visceral. Incluso si el escenario estd
vacio, los gestos mal confrolados, las voces forzadas, los
golpes realmente apuntados, el mirdn obtiene lo que ha
pagado, da crédito a la representacion v firma el contra-
to de confianza con la Acciom. Pero la caida es dura,
cuando el cuerpo a cuerpo nos parece de repente dema-
siado real - esto hace dafio - 0 mal trazado, nos hace reir
y es aiin peor. El hecho es que el naturalismo ya no
consigue mantener al espectador a distancia respetable,
puesto que éste se le acerca demasiado, por el gusto del
voyerismo, o huye, por decepcion, desinflindose de re-
pente ante este simulacro pobre.

Photo 2
Bal -Trap

La plupart du femps, au
thédtre, nous nous
contenions d'observer &
distance des corps qui se
battent ou s'enlacent, on
ne sait trap. Nous avons
la mostalgie des ces
affrontements physigues
auxquels nows convient le
naluralisme et foites ses
succrrsales : psychodrarme,
Actors’  Studio,  jew

psychologigue,

Dans Bal-Trap, Durringer nons invite 4 observer de pris
le désarror de nofre jeunesse. Les dialogues sont pris sur le
vif, Vargot est récent, les rencontres somt explosives, les
amours tumultuenses. Toul est fmil pour que nous ayons
Vimpression d'assister 4 la création du monde des émotions
! begucoup de violence, un fort polume sonore, un brin
d'érotisme, un beau brin de fille, ef le tour est joué  nous
voild pris au pigge du naturalisme piscéral. Méme si ln
scerie est vide, les gesles mal contrdlés, les veix forcées, les
coups récllement portés, le voyenr en a pour som argent, il
fait crédit i la représentation et signe le contrat de confiance
aveg la fickion, Mais la chute est dure, quand le corps i
corps nots apparait soudatn brop réel - cela fait mal - ou
mual ficelé - celn nous fait rire et c'est encore pive. C'est que
le naturalisme ne parvient plus @ lenir le spectatenr &
distance respectable car celui-cv il s'approche trop de i,
par gofit du voyenrisme, ou il s'en enfuit, par didception, se
dégonflant soudmin devant ce méchant simulacre.
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Fhoto 3
El diente negro

Al espectador le cuesta situarse fren-
te a la representacion, pues ésta cam-
bia de una escena real y autentica,
como para Bal-Trap. a una manio-
bra provocadora para la mirada,
coma en Extension, Esta oscilacion
1o Hene nada de raro, lo que resulta
turbador es que sea elevada al ran-
go de principio estético.

En La Dent noire (El diente negro),

de Yves Reynaud, no hay ni didlo-
gos, ni personajes definidos, Una
pargja irrisoria de vigilantes de mu-
se0 0 de prision cuenta una extrana
historia en primera persona, un na-
cimiento, una dupnrmrim:, la muer-
te de la madre v la venpanza del
hijo. El director, Vicent Dhelin, se ha esmerado en crear
una situacion de espera v de incertidumbre, como si el
visitante entrase en un depdsito o un museo de objetos
nciertos, de recuerdos flotantes, en el cual vigilan guar-
dias simplones, incapaces de reconstruir una realidad
histivrica con su narracion. El tapiz rojo no acoge ningu-
na personalidad, el escenario no juega ningtn papel de
representacion, se balbucea en ella , se desvanece | el
uno sostiene al otro, ninguna explicacion aclara el enig-
ma: ;Dinde estamos, qué hacen, cual es el mensaje his-
tirico o politico, el sentido de la venganza ?

La direccion es el arte de sugerir enunciadores, una at-
muistera, una situacion dramatica que abran para el es-
pectador pistas para el sentido, cerrarlas muy rdpida-
mente. Nosotros también nos desmayamaos sin pausa en
un especticulo que nos sobrepasa, pero retomamos el
caming, €l actor nos vaelve a poner de pie, somuos infati-
rables.

oo 3
La Dent noire

Le spectateur a bien du mal & se situer
par rapport & la représentation, car
celle-ct varie d'une scéne réelle el
authentique, contme Bal-Trap, i wne
mangeuvre provocante pour le regard,
comme dans Exfension. Celle
oscillation n'a rien que de normal, ce
qui est troublant c'est quand elle est
élevde au rang de principe esthéligue.

Dans La Dernt noire, d "Yves Reynaud,
it n'y a ni dialogues, ni personnages
définis. Lin couple dérisoire de gardiens
de musée ou de prison raconte une

étrange lustoire & la premitre personne,

une naissance, une déportation, la mort

de la mére ¢t la vengeance de Venfant.
Le mettenr en scéne, Vincent Dhelin, a pris soin de créer
e situation d'attente et d‘incertitude, comme si le visibour
erttririt dans un enbrepdl ou un musée avx objets incertains,
aux souvenirs flottants, sur lequel veillent des gardicns
stmplets, incapables de reconstituer une réalifé historigue
par lewr récit. Le tapis rouge n'accueille aitciote personnalité,
it scérte ne fore ancun rile de représentation, on v hafouille,
ont s cvaront, Dun sontient Uautre, ancune eaplication
néclaircit Pénigme : oii sommes-nous, que font-ils, quelle
st la legon Fastorique ou politique, le sens de ln vengeance ?

La mse en scéne est Part de sugeérer des énonciateurs,
nne abmosphire, une stbuation dramatique gui ouvrent pour
Ie spectatenr des pistes de sems, pour les refermer brds vite,
INOIS BHSST NONS NMOLS CURNONISSONS Sans cesse d N
spectacle gui nous dipasse, mais nous reprenons le parcours,
Pactenr nous remel sur pieds, wous sommes infatigables.



Folo 4

El Suefio de vuestra vida

En esta masa hormigueants, se
distingue, no sin dificultad, tres
rostros humanos: los de [os ma-
nipuladores, mezclados con sus
criaturas. Tienen los mismos
rostros atolondrados vy risue-
fios, hechos a patadas, el mis-
mo lenguaje esterectipado con
frases mal hiladas.

Su tarea, y también la de
Frangois Lazaro, el director de
la obra de Daniel Lemahieu Le
eéve de votre vie (El Suefio de
yuestra vida), ha consistido en
instalar uno a uno a estos tite-
res antropoides , en imponér-
noslos, cada uno con su perso-
nalidad y sus escasas frases, colocandolos ante nosotros
como para un retrato de grupo.

Esta manipulacidn es también la nuestra : poblamos nues-
tro imaginario de figuras de arte tosco y bruto, les ve-
mos invadir nuestra vida, rozamos peligrosamente, en-
suciarnos, largar tres frases antes de hundirse en la in-
mowilidad y diluirse en la materia informe del escena-
0. Asi procedemos nosobros, espectadores apenas me-
jor pulidos: nos proyectamos en el decir y el hacer de los
personajes, reconocemos en ellos nuestras obsesiones,
nuestro lenguaje estereotipado, intentamos contraponer-
los, diferenciarlos, asir la evolucion de su discurso y de
Ia intriga resulta de ello . Pero la escritura, la manipula-
afn escénica, la acumulacion de la materia, todas estas
cosas nos inundan tanto como las metaforas que ellas
transmiten ; ya no conseguimos discriminar entre los bue-
nos y los malos, entre el pueblo y los politicos, entre el
cuerpo y la manera de hablar, entre lo grotesco v lo

Photo 4

Le Réve de votre vie

Dans cette masse grouillante, on
disfingue, non sans peine, trois
visages  humaing | ceux des
marionneltistes, mélés a lenrs
créatures, s omt les mémes
facies ahuris et hilares, taillés d
ln serpe, langage sléréolypé,
phrases mal ficeldes.

Lewr liche, et celle aussi de
Frangois Lazaro, le mettenr en
scéne de la piéce de Daneel
Lemakhiew Le Réve de votre g,
@ consisté a installer unm a un ces
pantins anthropoides, & nows les
imposer, chacun avec sa
personnalitd ¢l ses rares plrases,
en les posant devant nons comme
panr un portrait de groupe,

Cette manipulation est ausst la notre : nous peuplons nofre
tmaginaire de figures @ Vart brud et 4 Uair béte, nous les
voyons envaklir nokre vie, nous friler dangereusement, nous
saliv, s¢ femdre de trois phreses avant de sombrer dans
Vimmobilité ef s¢ dissondre dans la matiére informe de la
scene,. Ainsi procédons-nous, nous speclaleurs d peine
mignx dégrossis ; nons nous projetons dans le dive et le
fatre des personnages, nous y reconnaissons nos obsessions,
notre langue de bois, nous tentons de les opposer, de les
différencier, de satsir le déronlement de leur parele ef de
Vintrigue qui en déconle. Mais 'éeriture, la manipulation
scémigue 'accumulation de lo matiére, toul cela nous
submerge ainst gue les mélaphores gu'elles véhiculent |
nous e parvenons plus a discrininer les bons des mauoais,
les populaires des politigues, le corps de la parlure, le
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delicado. Nosotros, frente a ellos, también estamos ins-
talados en nuestras certidumbres, nos creemos tmicos
originales, En realidad, nuestra identificacidn con el pro-
[, nuestra mterpelacion por el projimo, (en este caso
el teatro) procede con mismo método ; percibimos una
materia informe, nos ayudamos de la repeticion y de la
diferencia para organizar estos fantoches gordinflones
en categorias semdnticas cada vez mas sutiles y huma-
nas. Muestra identificacion se hace con la materia, cor-
poral o verbal, utilizamos las categorias estéticas de la
puesta en escena, su desglose de lo real, para orientar-
oS en funcion de nuestras propias categorias cognitivas
v existenciales.

Con estos pesados gordos, Lemahieu, hombre de una
gran sensibilidad, nos permite comparar nuestras espe-
ras ¥ nuestras categorias con las del arte bruto y las del
verdadero mundo social, ese mundo del que la Francia
elegante y eficiente va no quiere oir hablar. Esta identifi-
cacion, esta inmersidn en [a materia se convierte, sin
embargo, en un verdadero bato de juventud, pues cons-
tatamos que procedemos del mismo molde v no debe-
riamos hacer remilgos y comportarnos como preciosos
ridiculos.

" e B W e 3 1 -
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grotesquee du délicat, Nous mussi, en face d'eux, nous
sommes installés dans nos certitudes, nous nous croyons
unigues et originaux. En réalité, notre identification &
autrui, notre r'.rH'r.‘.l‘pL“Hel.!r'-rHi par aulkni, (en l'occurvence : e
thédtred procide de ln méne méthode : nous percetons une
maticre infornte, nous nous aidons de la répétition 2t de la
différence pour organiser ces gros palapoufs en catégories
sémmntiques de plus en plus subtiles et himaines. Notre
:'dﬂ:tr'ﬁmtr'un se fmil @ la matidre, .:nmrrf.l'.'f o verbale,
mons utilisons les catégonies esthétiques de la mise en scéne,
SOH dﬁmupﬂgc du régl, ponr nous repérer en fonclian de
s propres cafégories cognitives el existentielles,

Avec ces bons gros lowrdeanx, Lemaluen, homme d'ume
grande sensililité, nous permet de comparer nos attentes
et nos eatégories @ celles de Vart brut et du vrai monde
social, ce monde dont ia France élégante ¢t performante ne
vet plus entendre parler, Cetle identification, cette
imrmersion dans lo matiére finit par &tre wn vrai bain de
fonoence, car nous constafons que mous vehons duomie
monle ef que nows aurions fort de faire les fines bouches ef
les précieuses ridicules.



Foto 5
El Amor, campo de batalla

A veces, sin embargo, teme-
mos a la materia y nos gus-
ta hacer el vacio, en noso-
bros mismos v en el escena-
rio. Buscamos deshacernos
de todos esos fantasmas
acumulados, de todos nues-
tros recuerdos putrefactos y
aspiramos al orden geomd-
trico. Una geometria de tres
dimensiones, simple, abs-
tracta, clara, donde tnica-
mente cuentan las [ineas de
fuerza, la perspectiva, la
simplicidad de una estruc-
tura, el cubo con las aristas vivas.

En L Amour, champs de bataille (El Amor. campo de
batalla}, dirigida por Eloi Recomng a partir de los textos
de Heiner Miiller, hubiéramos deseado que la bella esce-
nografia de geometria variable de Sophie Morin queda-
se vacia ; ninguna presencia humana, comao en ¢l Bauhaus
de un Schlemmer, habria turbado el orden perfecto de
esas lineas, una sola marioneta metdlica, animada a dis-
tancia, habria delatado la presencia del hombre. La frase
fria e incisiva de Muller habria conservado la misma
abstraccion y habitado un espacio hecho para ella, Por
es0, cuando el escenario v su ¢ubo son invadidos por
seres humanos coloreados y rdpidos como personajes de
circo - payaso, amazona, malabarista, acrobata -, tene-
mos de repente la impresidn de que cualquier otro prin-
cipio estético, el de un arte figurativo y romantico, entra
en escena, viniendo a contradecir la abstraccion, El es-
pectador esperaba lo “espiritual en el arte”, en cambio,
aparecen &l colotido v la ilustracion, Helo aqui atrapado
por un cierto pavor esquizofrénico : jdebe percibir o
réal en sus principios o ser inundado por la savia del

Phiato 5

L'Amour, champs de
bataille

Parfois, pourtant, nons
craignons lo maliére of Hous
aimons faire le vide, en nows
el sur la scéme. Noups
cherchons i nows débarrsser
de  tows ces  fantdmes
accrimulés, de tous nos
SONUENIrs pourrissants ef
nais aspirans @ ordre
géométrique, Lne géométrie
a trois dimensions, simiple,
abstraite, oi senles comptent
les lignes de force, la
perspective, la simplicité d une skrichure, le cube anx arites
vives.,

Dans L'Amour, clamps de bataille, mise en scéne d'Eloi
Recong d'aprés des textes de Heiner Miiller, on anraif
soultaité que la belle scénographie @ géométrie variable de
Sophie Mortn reskit wide ; nulle présence umaine, comme
dans le Bauhaus d'wn Schlemmer, n'efit troublé
Fordonnance parfatle de ces {ignes, seule une marionnetfe
métalligue, animée de lomn, aurait trali ln présence de
Uhommee. La phrase froide et incisive de Miiller aurait con-
serid i méme abstraction ef habilé un espace fait pour
elle. Awssi, quand la scéne ef son cube sont envahis par des
etre hnmams colovds el rapides comme des personnages de

cirgue - cloten, écuyére, jongleur, acrobale -, on o soudain
{Tenprression que'un towt antre principe esthétique, celi d'un
art figuratif et romantigue, entre en scéne venant contredire
'abstraction. Le spectatenr attendait le «spirituel dans
Vitrbe, alors qu'nrrivent le coloriage et I'illustration. Le
voifld smisi d'un cortain effror schizophrémigue @ doit-il
percevoir e réel dans ses principes o se laisser submerger
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mundo, encuadrar las cosas o dejarse Hevar por ellas?
Miiller v Recoing dudan entre las dos posibilidades, pero
Miiller no tolera la redundancia y el amor no soporta la
acurmulacidn de batallas. El autor es traicionado por el
director que quiere acumular las pruebas de su amor.

par I séve du monde, encadrer les choses on nows laisser
porter par elles ? Miiller et Recoing hésitent enlre les deux,
mais Miiller ne supporte pas la redondance et Uamour ne
soteffre pas laccumulation des batailles. L'auteur est rah
par le meltteur en scene qui veut accumuler les prenves de
SO @O,



Foto b

La Masticacion de los
muertos

Sabemos con certeza gue
los actores se burlan de no-
sotros haciéndonos creer en
quimeras. Nosotros les
prestamos con gusto nues-
tros cuerpos, para que exis-
tan, identificAindonos con
ellos. Pero cuando se hacen
el muerto v no hablan a na-
die mas que a ellos mis-
mos, repitiendo infatigable-
mente su biogratia, somos
trastornados, hasta el pun-
to de casi violar el princi-
pio de no-intervencion.

Solange Oswald, el director, ha dispuesto en el claustro
de La Cartuja hileras de féretros abiertos . Los muertos
cuentan su vida, muy banal, imaginada por su autor,
Patrick Kermann. Todo es falso, y sin embargo no pode-
mos resistimos a pegar la oreja, a acercarmos, a manifes-
tar nuestra compasion. Apretando la mano de esta ru-
bia, busco hacerle volver en si, resucitarla tranguilizan-
dome, me engancho a la vida. "Entonces, hasta pronto”,
me dice ella. Todo, en el féretro y en el escenario, bene
doble sentido ; tenemos la eleccidn, en €] fondo, entre |a
vida y la muerte. Debemos tocar a la actriz, sea con la
mirada o con la mano poco importa., para devolverla a
la vida y para permanecer vivos nosotros mismos : “no,
hasta ahora mismo”, tengo ganas de responderle: el amor
como la vida no puede, en efecto, esperar.

Phalo &

La Mastication des
fHorts

Nous savans bien que les
acleurs se jouent de nous
en nous faisant crofre 8 des
chiméres el nous lenr
pritons volonbiers nos
corps, pour qit'tls existent,
en nous identifumt a eux.
Matis lorsgu’ils fort e mor
el qu'ils ne parlent a
personne d 'autre qu'a eux-
HHEMES, e Fessassnnd J'nfrr-
tigablement lenr brogra-
II'.-‘““.:-E‘. MPOS SOoFmes trou-
blés, au poinl de vieler
presque le principe de non-intervention.

Solange Oswald, le mettenr en scéne, o disposé dans le
cleifre de La Charlreuse des mngdes de cercueils ouverls.
Les morts vacontent fear wvie, fris bamale, imagTiée par
lerr antenr, Patrick Kermarm. Tout est faux, et pourtan
HOUs ne poutons nows empécher de tendre Uoreille, de nous
approcher, de manifester notre compassion. En pressant la
murin de cefte blonde, je cherche a la faire revenir a elle,  Ia
ressusciter en me rassurant, j¢ m'accroche i la vie. « Alors,
@ bieniote, me dit-elle. Toul est, dans le cercueil et sur la
scéne, & double sens ; on a le choix, au fond, entre la vie ¢
la mort. Nous devons loucher Uactrice, du regard on de la
main pene importe, pour la ramener @ la vie et pour rester
Hous-métes en vie : wron, 4 fout de suites, ai-fe envie de
i répomdre : cela ne peut en effet pas attendre, amonr
camtme la vie.
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Foto 7
MManana serd otro dia

Fecién salido del infierno, ol
espectador aspira a circular a
tumba abierta en la carretera
durante las vacaciones de
1936, abordadas en Demam,
ilfera jour (Mafiana serd otro
dia), fueron las mads bellas,
puesto que acaban de ser con-
quistadas por la clase obrera
del Frente Popular,

Circular sobre el mismao sitio,
como caminar sobre el mismo
sitio para ell mimo, es el acto
escénico mas esimulante; per-
mite el mayor gasto de ener-
Zia para un acto simplemente
teatral y por tanto puramente
imaginario.

El arte del espectador consiste en evaluar la velocidad del
ciclista , en pozar del movimiento puro que lo transporta
¥ en imaginar simuldneamente la hnalidad del viaje. Y es
este fragil equilibro hada el cual tienden Bernard Weber,
el autor, que pone en marcha la escritura, v Frangoise
Roche, la directora que encuentra para €l texto una buena
pista para ciclistas que lleva al espintu v al cuerpo del
publico. Los dos se parecen, s111 duda, a estos dos amigos
en sillin, el francés v el italiano, que evocan sus recuerdos
de vacaciones y circulan hacia un destino desconocida, el
de la clase obrera de preguerra. La situacin comcreta de
cada uno, en estas bicicletas, corresponde en ¢l fondo al
analisis politico del momento : los dos obreros estin com
pitiendo amigablemente ; arculan codo con codo hacia la
misma meta, una vida mejor ; creen en la frtemadad obre-
ra ; solo el relentizamiento de la velocidad v del desarmo-
llo amenaza su fragil equilibrio
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Phote 7

Demain, il fera jour

A peine sorli de Uenfer, Ip
speckateur aspire @ ronler i
tombea: onver! sur la route
soudarn ouverle des vacances
s eelles de 1936, dont §l est
question dans Deytain, il fera
four, furent les plus belles, car
elles venaient d'étre conguises
prar 1 elasse ouvriere dv Frond
Populatre,

Kouler sur place, comme
marcher sur place pour v
niime, est acle scénmigue le
plus stimulant, car il perme
fo plus grande dépense
d'énergie ponr un acle

simplement thédtral of done

prrement tmagraree.

L'art dut spectateir est d évaluer o vilesse du cyeliste, de
joudr du pur mionvement qui e transporte ef d'imager
stmudtanément le but du voyage. Ef c'est ce fragile équeilibre
TS IIL'I:I'HL'.'I lenden! Bernard Weber, Uinutenr, qui mel e
siarche Uécrrhure, ef Frangoise Rochie, le metiewr en sefne,
quef brouze powr e dexte une bomee piste cyclable conduisam
i Vesprit el an corps du public, Tons dewex ressemblent, a
sent pas dosker, 4 ces denx amis en selle, le Froigais of
Ultalien, qri cvogueent levrs souvenirs de macances et roudent
pers e destmation imcommie, celle de o classe onoriére
d'avant-guerre. Lenr situation concréfe, sur ces wlos,
carrespond an _flUl:f a Vamaliyse lrhU'.!fh‘f“n.‘ deg micmierd o oles
denx anvriers sont en compétition amicale | ds roulent
cife @ odbe vers e méme bul, 1ime vie meillewre ; ils croient
i la fraterité onvreitre ; send e ralentissement de o pidesse

e¢f de la crodssance menace lewr fragile dguilibire,



Entre tanto, el teatro politico reencuentra su momentum,
su impulso, esta alianza vectorial enfre palabra, movi-
miento, actitud y mensaje, ya que ha sabido encontrar
un nuevo equilibrio con el pablico, sea bajo la presidn
de los acontecimientos (el Frente Nacional de Orange,
las huelgas de 1995 o la globalizacion) o gracias a una
escritura sin complejos frente a lo politico (Weber,
Lemahieu, Piemme). Entonces, tenemos la impresion de
que el teatro circula de nuevo para nosotros.

Entre temps, le thédtre politigue retroute son momertin,
son élan, cetie alliance vectorielle de parole, mouvenient,
attitude et message, car il @ su trouver un nowvel Epalitre
avec le public, gue ce soil sous la pression des éoénentenls
(le Front National 4 Orange, les grives de 1995 ou s
mondialisation) ou grice @ une écriture sans complexes
face au politique (Weber, Lemahieu, Piemme). Alors, nous
avons ['tmpression que le thédtre roule de nouvean pour
NS,
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Foto B
Palabras de mujeres

Pero estamos muy solos,
tan solos como esta mujer,
en el estrecho circulo de la
familia, secuestrada en su
apartamento por &1 mando.
5in embargo, ella se dirge
a cada uno como si se en-
comirara fuera del circulo. Su
recormido en ¢l circulo es una
puesta en situacion que a
actriz, Catherme Momin, y el
director, Prosper Thss, han
trazado magistralmente
Esta agilidad se debe al he-
cho de que el texto de Fo no extrae conclusiones explicitas
sobre su alienacion, Basta con seguir su trayectoria en el
circulo, con imaginar hacia donde se dinge su mirada, para
comprender teatralmente el mensaje politico. Cuando Dario
Fo y Franca Rame abordan después temas doloroses (e
aborto, la violacidm, €l fascismo), la actriz tiende a quedar
inméwil, a dirigirse directamente al publico, a asestarmos
verdades o fuertes amenazas. La inmovilidad v la
nteriorizacion tienen su peso ideoldpico, la dramaturgia
de Fo se estabiliza, posa un poco, pierde su teatralidad, su
ligereza propia de una commedia dellarte de nuestro tem-
po- Esta vez, es el espectador quien se siente realmente
st

Lhote 8

Paroles de fermmes

Cetle femme, au premier
plan, est bien une femme
seule, a U'étrpit dans le cercle
de famille, séquestrée dans
saft appartement par son
mari, Eb@ pourtani elle parle
i chacun comme s'il se
brovoait de Uawdre cfté du
cercle, Son parcours dans le
cercle esl une nrise en place
gque (‘actrice, Cathering
Monin, et le mebteur en
scene, Prosper Diss, ont
magistralement tracée. Cetfe agilitd est due au fail que e
texte de Fo ne tire pas de conclusions explicites sur son
aliénation, 1l suffit de suivre sq trajectoire dans le cercle,
d'tmaginer sur quoi porfe son regard, pour comprendre
thédtralement le message politigue. Lorsque Dario Fo ot
Franca Rame abordent ensuile des sujets douloureus
(Favortement, le wviol, le fascisme), Uactrice tend 8
s'immaobiliser, voire & s'adresser directement au prblic
et & nous asséner des vérités on des menaces pesantes,
Liimmobelilé et 'inlériorisation ont leur poids
idéologique, la dramaturgie de Fo se stabilise, pose un
pre, ,'.Jr'.'Fif =g thédiralité, sa Jtih;f'i"l'ft':_. celle d'une commedio
dell'arte de nobre temps. Cette fois, c'est le speclateur
qitd se senl bign seud,



Foto 9
Calé de patriotas

Para no ser monolitico, el
politico  serd
demultiplexado vy descen-
trado en numerosas fuen-
tes de enunciaciim. Jean-
Marie Piemme, el actor v
Prosper Diss, el director lo
han comprendido: en Café
d!!!' EEIIIIH'II’I' IEEEE dE pa-
triotasi €l actor debe saber
hablar, cantar, bailar, trazar
una linea dindmica a parhr
de todos los materiales. Ya
no hay, como en la obra de Brecht, un distanciamiento
de estos elementos entre si, sino al contrario, una conti-
nuidad, un refuerze mutun, una Mtensificacion digna
de una dpera, una vectorizacidn de todos los materiales.
A veces, el actor se apoya directaments en &l publico,
increpandolo (“"Ciudadanos, despertad™), a veces el dis-
curso ¥ la presencia son vectorizados a través de todo el
espacio escénico: Pablo Nerninn'ﬁ.k}', el muisico Y COM-
positor argentino exiliado, toca el bandonedn para sus
amigos los actores que van, en este café, a contar la his-
toria del fascismo y de la corrupcion que minan su ciu-
dad, Todos los medios de la actuacion, de la misica, de
la danza, estin dispuestos en el mismo espacio, en una

mensa)e

sucesion de actos escénicos : impulsos musicales, pasos
de tange, didlogos concisos, cantos de coro, somps
brechtianos, Todos estos elementos conforman los pun-
tos de apoyo de una estructura solida, de una fibula en
construccion, son chorros de palabras, centelleo de sen-
tidos, iluminaciones parciales, satori que nos devuelven
a la vida. El pensamiento danza, el sentido estalla , el
desen sigue su curso.

Pholo 9

Cafe des patriotes
Paur ne pas  Bve
mosolithigue, le message
poliique serm démultiplid
et décentrd en  de
.']i1rrrll1|"t'qul"1' SO POESs
d'énonciation.  Jean-Marie
Piemme, anteur of
Prosper Diss, le metieur en
scene Dont Inen compris

dirns Café des palriotes

Vocteur dor! savoir dire,
L-rr.'.'?ﬂfl"." |.r.'.'|'.'."i!'r. bracer e
hgne dynanuigue 8 partir
de tous les malériqux. I n'y a plus, comme chez Brech!
ne distanciation de ces dléments entre ey, mais an
contraire. une conlinuité, nun renforcement muinel, une
intensification digne d'un opéra, une vectorisation de tons
les mateértaux. Parfois, acteur sappuie divectement sur
Ie public, ¢n Vapostrophant («Citoyens, réveillez-vouss),
parfois I parole el la préisence sont vectorisées @ fravers
tout le |'|'r:-=||-'4r:.rf§,* Pablo Nemrovsky, e musicien o
compositenr argentin exilé, foue du bandondon pour ses
amis comediens qui vonl, dans oo café, raconter 'linstoire
dut fascisme ¢t de la corruption gqui minent leur ville.
Tous les moyens du jew, de la musigue, de 1o danse sont
disposés it méne I'espace, comme posés en une suite dactes
scéntques [ impulsions musicales, pas dansés de ango,
LI:-I-'I.'L'.,'Jll'*-' serrds, chants du cloer, sags brechtiens, Tons
ces élements forment les appuis d'ume charpeitte solide
i 1eare __I';'JII-'III' en constriction, ce sond des HJ.I_'.Iﬂ':!"n ife mols,
des eclairs de sens, des illiminaltions pariielles, des sator
qui nons roménent @ la vie. La pensée danse, le sens fuse,

le désir suil san corrs.






Teatro para un nuevo tiempo: ceremonia y rito
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Teatro para un nuevo tiempo: ceremonia y rito

Recuerdo lo absurdo que me parecio siempre ver a las ocho de
la mafiani a un sacerdote diciendo misa sélo. Esta seria una
frase estupenda para comenzar un libro de memorias,
aungue silo sea porque oir hablar del Tercer Milenio le
da a uno no s6lo un cierto escalofrio, sino también la
vaga sensacion de que eso no lo verdn sus ojos. Y mads
nos valiera imponernos la afanosa tarea de recopilar
nuestras humildes experiencias, a modo de cuaderno
de bitdcora para futuros navegantes.

Pero si el destino quisiera dejarnos al menos seguir
“peledndola”, no estaria de mas aprovechar la re-
flexitn tan acertada que proponen los organizadores
de este Ciclo de Conferencias, por aquello de que el
teatro, como escuela de la vida, tal vez pueda aportar-
nos algunas luces para encarar ese tiempo nuevo
prometido. Volvamos por tanto al mencionado sacer-
dote, que aunque a simple vista no lo parezca, tiene
mucho que ver con el trasfondo de o que hoy habla-
Imices,

Asi como el sacerdote introduce a sus fieles en los
misterios que celebra, el director de escena conscien-
te formula un discurso artistico, que implica un
compromiso ético y estélico con su obra, entendida
como algo mds que la mera acumulacién de produc-
tos teatrales concretos, y con la sociedad a la que esta
dirigida.

A la hora de perfilar este discurso siempre existe un
orden l6gico en el proceso, que nace, en primer termi-
no, de uno mismo y de sus vivencias. En el camino se
descubre a los autores y textos con los que se identifica,
fundiendo su imaginario.

En los cinco montajes libremente elegidos al frente del
CDN, hay un denominador comiin que los vertebra:
una mirada angustiada pero licida sobre el hombre del
sigle XX, en un mundo cadtico y aturdido. Francisco
Nieva, Max Aub, Antonio Buero Vallejo, Diirrenmatt y
Fernando Arrabal, conforman esta busqueda desespe-
rada por encontrar un sentido a nuestra existencia.
Busqueda que nos lleva inevitablemente a una re-
flexion sobre la libertad y sobre la muerte.

Si admitimos que éste es el compromiso ético que los
auna, es obvio por otra parte que sus estéticas son
diferentes. Y sin embargo no es menos cierto que para
el director de escena es obligado, aunque sea polémico,
tormular también un discurso estético, en el proceso
creador que va de la palabra impresa al hecho teatral.
Esen la eleccion de los signos que integrardn el montaje
y en la forma de hacer participes a todos de la idea
artistica, donde el hecho teatral se convierte en un acto
diametralmente opuesto a lo cotidiano.

Lo cotidiano es una cortina de humo sobre nuestra
existencia. Prueba de ello es la forma elegida por las
televisiones para entretener al pablico. Asi ya hemos
llegadoa espacios como “Gran Hermano”, esa barbari-
dad que nos introduce en las relaciones de unos seres
humanos en su parte mas superficial, en su parte ani-
mal, Como en un zoo. Y nos prestamos a ese juego por
fama, por dinero y sobre todo para conseguir audien-
cia. Lotrivial nunca puede ser lo esencial v por tanto los
conflictos que surgen de lo cotidiano sdlo ilustran la
ceremonia de la confusion, del aturdimiento, de la
verdad manipulada, maquillada una y mil veces en un
mundo que va demasiado deprisa, donde todo tiene un
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precio y donde ¢l in-
dividuo, o las dife-

Mencias, Ne Benen ca-
bida.

El Mensaje Interna-
ciomal del Dia Mun-
dial del Teatro del
escritor canadiense
Michel Tremblay ex-
presaba a la perfec-
cionestacuestion, al
afirmar que Li saiva

R, Bl alba de s
tercer milenio, egard
mida frien die esas débi

fes oCes que se et

a fo large y ancho del

Fala 0

planeta, denunciando

la injusticta y, en consonancia con ln propin esencia del
Teatro, profundizando en el conocintiento de ln naturaleza
misma del ser humano, aflordndole ¢ esparciéndolo pari
e seq campartido por todo el mmundo, (.0 Esas voces (.0
POageM, f TRCeS, B f'i'F'f.ll'l'l'n'F' ol ¥ 1R acento Proparo, qhe
uada tiene, ciertamente, de global, pero al menos son

aulénticas

En esta misma linea, nadando contra corriente, me
decanto por un proceso creador que tenga en cuenta la
tradicion teatral espanola v sus conceptos rituales. El
teatro nitual busca un sentido, un rilmo, en el vivir
para que nazca un teatro distinto, que encuentraen el
movimiento una forma de el WOCACION A ese mundo
que va demasiado deprisa. Sentido, ritmo y movi-
mienlo se alian para provocar esa pausa creativa, que
rompe ¢l Hempo cotidiano v que nos permite descriinr,
carlar ¢ almg gewiarng, sodenr sis misterios, y restaurgr
toda su rigueza, como tambidn concluia Michel

Iremblay.

Desde lasoledad del
director se van or-
denando los signos
quie preparan la ce-
remonia, ¢l rito, el

misherio,

Pelo de tormenia su-
puso la celebracion
orgidstica de un
mundo a la deniva
y de un pueblo que
tenia la necesidad
de sacar sus trapos
SLUCIOSE Pn L'I ]'lt.'l.l"lu'l
publica - una for-
ma Como otra cual-
quiera de purificar-
g =, San [uan, el bar-
coconvertidoen metdtora nuevamente de un mundo
a la deriva, La Fundacidn, el largo camino hacia el
tunel de la libertad, Lo visita de lo efefn dama, o la
pasion de un hombre corriente ¥ por ultime Ef cemen-
terio de muitomdrdes arrabalinno, un auto sacramental

larco.

Este sentido se advierte mejor adan cuando se trata de
un textio l.il.II AUIGr N |."h'|"|i'|.'|1'|l'||, EORITIEY ik L"J Cal=id I:I'L’
Diirrenmatt. Siendo un autor suizo, NO e NeCesario
acudir a copiar ningun modelo, porque Diirrenmatt
no es un autor realista y por tanto tampoco le interesa
la anécdota de la que arranca ¢l contlicto, sino crear
una fibula que le permita viviseccionar el comporta-
miento humano, el individual v el colectivo. Su e en
la humanidad es nula: El hombre es ridiculo porgue debe
merir, dice Dirrenmatt.

Su obsesion por la muerte le llevard al convencimiento
de que nuestros actos estin desprovistos de sentido,



considerando nuestra exastencia como una broma cruel
y ridicula. El mundo para nuestro autor es un gran
show en ¢l que todos, personajes, actores y puiblico,
formamaos parte de [a farsa. Se riedel caos que envuelve
nuestra vida, del indtil debate sobre nuestra existencia.
De esta actitud existendal es de donde surgen unas
tremendas ganas de vivir.

Lir vasila e b viejn dama se convierte de esta forma enun
gran carnaval grotesco, esperpéntico, apocaliptico; en
la gran ceremonia de los sentidos, y en el suefio impo-
sible de unos débiles seres que buscan ansiosos la
puerta del laberinto. La tragedia surge de nuestra hu-
manidad, de nuestra imperfeccion. La tragedia grotes-
ca deja al descubierto los gruesos hilos que mueven a
los débiles mufiecos, e incluso al manipulador, recono-
ciéndose también €l en olro participante mas en la
comedia, en el tinglado. Aparece la risa como el mejor
antidoto contra la inevitable tragedia que nos acecha: la
muerte, Haclendo
gue todo sea come-
dia, trigica come-
dia, mirada sardd-
nica a un mundo
que a fuerza de no
encontrarse ha de-
cidido vivir en ple-
nitud y sin tabues
su camino hacia el
Gilgota.

Traducir en imdge-
nes las infinitas po-
sibilidades senso-
riales que ofrece el
texto s un proceso
apasionante. La his-
toria de una ven-
ganza, en la que su

protagonista, Claire Zachanassian, nada menos que
“la mujer mads rica del mundo”, hace de su dinero el
mejor aliado para seducir a sus miseros conciudada
nos. Esa seduccion se traduce a un lenguape concreto
a traves del espacio escénico, de Ia luz, del vestuario
del sonido ¥ del movimiento. Forma ¥ fondo se alian
de la mano del director, que a in de cuentas no ha
'Ijl'_lﬂl.h'l dl.‘ SET l‘E nU-"H]"l-l'Ll'l'.‘ ent I'l.'l]"lJ:T'Il‘I LI L"J CLULAr o R
los juegos para no dejar titere con cabeza, Mero los

nifios no juegan solos_..

bEn este momento, el sacerdote gira la cabeza v com-
prende que no puede permanecer de espaldas v se gira
para permitir que el hiel pueda participar en la ceremao-
nia, cambiando asi la disposicion de los objetos del

templo

La relacion del teatro de ceremonia con el espacio es
fundamental, pero sobre todo con el publico, Porgue
l_'*-tl.*li.'.hlruhinl_'|].‘lu'l.‘r|i:.‘uri£'1':ia elmavorde los sinsenticos,
En ¢l mundo actual
el publico no quiere
mojarse; Liomriame
CHIOCIACT,  eT0 WO
e mmieta en el confln
o, Al esta la clave
Porque mas que de-
jarle tranguilo, ansia
que e tranguilice-
mos. Y no es eso. El
teatro del siglo XX
requiere tambieén un
publiconuevo.5i, un
l,'ﬁl"l';,‘l.hjur SEMSO-
rial. Porque el hecho
escenico es tlambién
un Zran espejo para
i ]'Iuhltcn

Fola 17
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En La visita de la viejn
dama este momento
iIrTumpe con gran
fuerza en la escena
del juicio retransmi-
tido por television,
La confusion se ge-
neraliza cuando se
encienden las luces
delasala y aparecen
las imagenes truca-
das, en las que todo
el mundo levanta el
brazo condenatorio.
(Quién habra levan-
tado el brazo, el de
detras, el de al lado?
¥ nadie se fia de na-

EEEERL =

die. Muchos de los

espectadores reales,

que se ven consultados llegan a levantar la mano. En
esa escena la verdad y la mentira se llegana confundir
de una manera calderoniana. Y en la escena del bos-
que son los propios gulenses los que hacen el espacio,
siendo ardillas, cantando como los pajaros, soplando
las hojas, pintando un corazon en una columna que
figura un arbol... Los gulenses que quieren recibir el
dinero de la millonaria. Todos juegan a la verdad v [a
mentira, Juegan. Y los espectadores también. En el
ESpacio sonoro, €505 renes que pasan, al iempo que
impiden que los personajes oigan los discursos o las
canciones, imposibilitan que los oigan los espectado-
res. A travésdel sonido, el espacio es el mismo para los
actores que para los espectadores, involucrandose asi
en la ceremoria. ;Es mucho pedir al pablico a las
puertas del siglo XXI que juegue? ;Es mucho pedir
que el pablico abandone lo cotidiano v entre en lo
misterioso?,

El ritmo, los movi-
mientos, el trata-
miento de la luz, el
color, el olor vy el
vestuaroseajustan
ala propia transfor-
macion fisica y mo-
ral de la apacible
cindad de Gulen y
de sus habitantes.

Este daoble proceso
de transtormacion
tiene su correspon-
denciaenlarigidez
de los movimientos
como forma de pro-
tegerse l0s unos
tras los otros, en el
reforzamiento de
sus respectivos roles, de sus carcasas, de sus signos
externos para que no aflore el ser humano consciente
de sus decisiones y de sus actos, Se protegen en las
leves o actuando en manada. 5alo Alfredo [l iniciard
el camino inverso, el del despojamiento de todo: el
que va de carnicero y future Alecalde a victima
propiciatoria para el sacrificio. La diferencia entre [l
v sus conciudadanos es que él si sabe porqué muere,
mientras que los demas no quieren saberlo. En este
proceso, paradojicamente, no hay buenos y malos,
S6lo hay seres humanos, Incluso Claire Zachanassian,
Elevada por su fortuna a la categoria de diosa moder-
na de Occidente, con pasaporte para actuar de forma
despitica y cruel, como las heroinas de la antigua
tragedia griega, se nos revela como un ser humano
carcomido, pero ser humano al fin y al cabo, en la
escena del despojamiento de sus vestiduras a manos
de los acdlitos de suséquito. Escena ritual por excelen-
cla, v unica escena que no forma parte del texto



original, pero
que refuerza la
sensorialidad
que el texto mis-
mo tiene en po-
tencia. Esto es sin
duda uno de los
grandes altrach-
vos del teatro
Que tiene sus
propias posibili-
dades sensoria-
Jl.'h.

leatro deceremao-
nia, teatro de los
senhidos, sinador-
mecer el cerebro,
én un mundo en
el que podemos

.F Ofi | -'

hacer el amor con

el intelecto, a travis de Internet. Se hupnn[.l €L &l sexo
era un acto deentrega, dltimo red ucto inalcanzable para
la tecnologia, pero no, parece que no esta tan claro.

Yaen Pelodetormenia seexplorabaesteternionioignorado,en
unaexplosion de luces y olores. Aquel carnaval, sublimaciion
de una orgia ¥ de una fiesta dionisfaca, en un Madrid de
marchita estampa govesca, recogia la tradicion de nuestras
hestas ¥ cortepos ;H,:upuf.:l riess, cort el i.:ri'lf,h ¥ Q@ tronia v distan
ciamiento necesario. En medio de la plaza pdblica con su
pueria abierta al misteno, rsonaba la musica, de un barmo-
quismo tan distorsionado como espaidd.

En Sam fuan los ritmos so ACOHMPASATON A oS redpos de fns
ritos judios. Al final de la funcion destaqudé el rezo, un
rezo tal vez inutil, que se fundiacon el ruido infernal de
las maquinas en ¢l momento del naufragio mientras
que las palabras de Carlos se sumergian en el tondo de

nuesiras concen:

cias: ;Tantp os
pesa ouestro Lhos
que no o5 podées

maover?

La Fundacién su-
puso el despren-
dimienta de Jo=
Concretos [rafa
realizarunainda-
racionen loscon-
flictos existen
ctales, en la que el
teion de boca con
sus fransforma-
ciones de color,
desde la lumino-
sidad de Sorolla
hasta la
truculencia de Ba-
con, ¥ sus movimientos ritmicos a los compases de la
obertura de Rossing, oficiaba 1o ceremonia de la lenta

CARONIA Y reSurmeccinT de sus personajges.

l'eatro de ceremonia, también en la obra bueriana sobre
todo a través del EFECTO DE INMERSION. Teatro
INICIATICO para descubrir JUNTOS, en COLECTIVI-
DAL, la ALIENACION a la que nos hemaos o nos han
sometido, Y s1juntos hemos descublerto la gran trampa

en la que estibamos sumergidos, también juntos cami-
naremos hacia el descubrimiento de la VERDAD. Hacia
los espejos NITIDOS donde veremos v reconoceremos
nuiestra humanidad, nuestes :1~|'1;'~=-r1'm:c]{|n. How sienito
la necesidad de animaros a todos a volver a descubrir al
vieio macestro castellano a la luz de este nuevo Liempo
para desautorizar a esas voces que han pretendido
estancarlo en un realisme rancio ¥y un costumbrismo

d | CAniora cli 1, ¥ E0m E"T{ AT U N eRConiramnos ante un

4 65



66

autor existencial, preocupadoobsesivamente por des-
enmascarar nuestras conciencias y alumbrar el cami-
no,

En La visite de ln vicja dami la tragedia grotesca sucede
en la “época actual”, como dice [Mirrenmatt. Dirermos
miis bien que existe el “ahora”. Aletea el espiritu de La
parada de fos monstruos o de una cabalgata de
Disnevlandia. Los ritmos estin presentes en los
artilugios que envuelven nuestros actos cotidianos: los
lectores de cadigos de barras, las células fotoeléctricas
de las puertas, los sistemas de megafonia y paneles
indicadores en estaciones de trenes y aeropuertos, los
anuncios electronicos... el progreso. ;Les suena esa
palabra tan manida por nuestra clase politica?. Los
contrarritmos estin en el sonido de los pdjaros del
bosque, las fuentes que manan, el murmullo de las
hojas v en las lentas cadencias musicales de un tiempo
que ya es solo un recuerdo muerto. En un mundo sin
dioses, al menosde los que Gulen estd tan necesitadoen
el ahora, estalla la explosion de juibilo, con la adoracion
al “becerro de oro”,

Se oye la frase magica, la mas ansiada por todos:
Alcalde, el cheque. Asl de lacdnica pero tan
esclarecedora para este colectivo que a fuerza de
verse sumido en un mar de dudas, decide prescindir
de sutilezas. En Lo vistta de la viefa dama todo acabaen
la gran trivializacion, en ese “happy end”, mezcla de
comedia musical americana y sala de fiestas de un
casinode Las Vegas. Es la realidad de Gulen, perono
es la verdad de Gulen, La verdad se busca, no se
encuentra.

Espana tiene que buscar su verdad teatral, sin comple-
jos. S5in despreciar lo que nos ha aportado el exterior,
pere fundamentalmente asumiendo nuestro pasado,
Liv espanol recorre el siglo y pasa por Valle, por
Unamuna, por Lorca, por Huero, por Bergamin, por

Gomez de la Serna o por Arrabal. Y nuestro exilio,.,
Parece que el exilio estd todavia dentro de nosotros.
Quizd aun somos exiliados.

Dentro de unos dias comenzaran los ensayos de El
cementerio de aultomdviles. A escasos meses del nuevo
milenio, recogeremaos la palabra espanola que tuvo que
huir en aquel tiempo oscuro v gque no pudo entrar en
este nuevo iempo deseado,

Arrabal nos entrega su palabra y su espiritu para oficiar
la gran ceremonia de la transverberacion. Acudirdn los
infantes terribles que nuestra patria ha ido pariendo, y
devorando, y engullendo, vy vomitando por las cunetas
del mundo.

En un gran retablo naif, con trajes de marinero y con
misales de nicar estardn Buniuel, v Lorca, v Valle -va
mads serio y crecidito-, y Maria Zambrano con tules de
libertad, v Max Aub con barcos v aviones de papel, y
Teresa de Jesus, y Quevedo. ¥ Emanu, y Topé y Foder,
los protagonistas de Bl cementerio de antomdoiles. Todos
en la gran explanada delante del cementerio de auto-
mdwviles. ¥ al fondo mas automdviles, vy mas automdvi-
les, ¥ mas automoviles, y mas letanias metilicas que
escupe la megafonia:

OCCIDENTE SE MUERE ENTRE PRISAS DE ZAPA-
TOS OXIDADOS Y RUIDOS DE MOTORES CLI-
BIERTOS DE CHARQL.

OCCIDENTE SE MUERE ENTRE COLORES DE LA-
TAS DE COCA-COCA EN LARCAS COLAS DE 5U-
PERMERCADOS Y POLVOS DE LATEX DE
INTERNALUTAS,

OCCIDENTESEMUERE ENTRECAMILLAS DECHO-
QUE Y SONATAS DE SIRENAS ETILICAS EN NO-
CHES NARANJAS DE DOMINGO.



QCCIDENTE SE MUERE ENTRE AGENDAS REPLE-
TAS DE HORAS EXTRACRDINARIAS Y COLIRIOS
DECOLORES PARA VER LOS CONCURSOS DE BOM-
BAS EN TELEVISION.

OCCIDENTE SE MUERE ENTRE HOROSCOPOS DE
LENTEJUELAS Y CAJAS DE ANSIOLITICOS EN FAR-
MACIAS VERDES CON CRUCES DE NEON.

OCCIDENTE SE MUERE ENTRE CARAS PLIBLICITA-
RIASY URNAS DE ESQUELETOS DE METACRILATO

Y PALABRAS Y CIRCULOS ABIERTOS DE PRENSA
DEL CORAZON Y DEL CEREBRO DE PLASTICO RE-
CICLADO.

OCCIDENTE 5E MUERE, jSE MUERE! [EMANU,
TOPE, FODER! jRAPIDO, TOCAD, TOCAD, QUE SE
MUERE! ;TOCAD EL CLARINETE, Y EL SAXC, QUE
SE MUERE....!

Juan Carlos Pérez de la Fuente
mayo de 2000
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Fotografias

1. Extension du domaine de la lutte, de Houellebecyq.
'"Exiensién del domimio de la lucha’. Foto, Olivier Roche,

2. Bal-Trap, de Durringer.
Fote, Alibi Théatre.

3. La dent noire, de Yves Reynand.
‘El diente negro’. Folo, Bruno Decruydt.

4. Le réve de votre vie, de Daniel Lemahicu.
"El suefio de puestra vida'. Foto, Frangois Lazaro.

5. L'amour, champs de bataille, sobre textos de Heiner Miiller.
‘El amor, campo de batalla’. Fote, Christophe Loiseau.

6. La mastication des morts, de Patrick Kermann.
‘La masticacion de los muertos’, Foto, Luc Jennepin,

7. Demain, el fera jour, de Bermard Weber.
‘Mafana serd otro dia”. Folo, J. Philippot.

8. Paroles de femmes, de Dario Fo.
"Palabras de mujeres”. Folo, Théatre d"'Orange.

9. Café des patriotes de [ean-Marie Piemme.
‘Café de patriolas’. Foto. Théatre d'Orange.

10. Pelo de Tormenta, de Francisco Nieva.
Direccion, Juan Carlos Pérez de la Fuente.
CENTRO DRAMATICO NACIONAL- Teatro Maria Guerrero
Temporadas: 1996/97 - 199798, Fote. Chicho,
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11, San Juan, de Max Aub.
Dlireccién, Juan Carlos Pérez de la Fuente.
CENTRO DRAMATICO NACIONAL- Teatro Maria Guerrero
Temporada; 1997/98. Folo, Chicho.

12. La Fundacién, de Antonio Buero Vallejo.
Direccidn, Juan Carlos Pérez de la Fuente.
CENTRO DRAMATICO NACIONAL- Teatro Maria Guerrero
Temporadas: 1998 - 1999, Fote. Chicho.

13. La Visita de la Vieja Dama, de Friedrich Diirrenmatt.
Direccidn, Juan Carlos Pérez de la Fuente,
CENTRO DRAMATICO NACIONAL- Teatro Maria Guerrero
Temporada: 2000). Foto. Chicho.
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[ITULOS APARECIDOS

Afio 1994

1.

2,

Miguel Romero Esteo
Del Mediterrdneo arcaico y el Teatro Contempordnen,
Francisco Valcarce

Teatro Contempordneo: Lin espacio para la investigacion y la
tmaginacidn. Influencias e impregnaciones, (Apunites para una
historia de la innovacisn escénica).

José Antonio Sanchez

Drramaturgias de la complejidad: Sobre la génesis de la nueoa
escrifura escémica.,

Marianne Van Kerkhoeven
La Fusidn de la Ideologia y de la Estélica en ¢l Teatro Contempordneo.

Ano 1995

3;

6.

Juan Antonio Hormigon

El sentido actual del teatro.
José Antorio Sedeno

La Puesta en Escena como proceso de investigacién: “EL PUBLICO"
de Federico Garcia Lorea.

Sara Molina

Teatro Contempordneo: EI compromiso con wna ética y una estética,
Antonio Fernandez Lara

Teatro del § z';_:,u'u XX: Mras tradiciones. Qtras realidades.

Ano 1996

8.

Juan Ruesga
Reflexiones sobre el Espacio Escénico Hoy.

Manuel Llanes

El Festival Internacional de Teatro de Granada: Lin Espacio mds alld
de la indiferencia.

Ano 1997

9.

José Monledn

E! Actor Mediterrdneo

Salvador Tdvora

El teatro, st historia y el Mediterrineo

Francisco Ortuio Millin
La Muateria del Actor



10. Jean-Marie Pradier
El animal, el dngel v la escena
José Sanchis Sinisterra
Por una teatralidad menor

Miguel Romero Esteo
De la dramaturgia mediterrinea v sus rafces

Ao 1998
11. José Luis Garcia Sdnchez
Dom Ramdn Maria del Vallé [ncldn y el Cine.
Ricardo Iniesta
Valle-Inclan a través del iempo.

De la dramaturgia modernista a la contemporinea.

12. César Oliva
El Montaje en el Teatro de Valle-Inclin,

Etelvino Vizquez
La Interprelacion en Valle-Inclin,

Afio 1999
13. Juan Antonio Bardém
Dre las diversas formas de morir,

Antonio Sdnchez Trigueros

La Casa de Bernarda Alba: de Margarita Xivgu a Calixto Bieito
(Cramica inconpleta de un itinerario escénica)

14. Tan Gibson
Federico Gareia Lorea. El Hombre y su Mision,
Lluis Pasqual
La Barraca v Federico Garcia Lorca.

Afio 2000

15. Miguel Romero Esteo
Mi personal visidn Post-Vanguardia del Teatro.
José Antomio Sanchez
La Estética de la Catdstrofe,

16. Patrice Pavis
La Cooperacidn Texiual del Espectador.

A prevpuksiier de alymns puesles en escerr de fextos contemponines e Arifldn 15399,

Juan Carlos Férez de la Fuente
Teatro para un Nueovo Tiempo: Ceremontia y Rito.



JUAN CARLOS PEREZ DE LA FUENTE
Talermrmca del Jaranie -Madrid- (1959)

En 1260, funda una companda de teatmo independiente con Ia que inica sues primimos pasos
como director.
Fn 1985 e titulsdo come setor v dinector por [ Beal Eseoela Supenior de Arfe Dramidtico
de Madrid
En 1989 obitdene [ plaea de Divector e 14 Eacuela de Teatro del Centris Cultural de Las
Kuoeas
A partic de 1990, comdenza una intensa actividad comao director de escena de un importante
puameerode prodocsiones;
19590, Estrena en Madrid, en el Centro Cullural de La Villa, Asambler general, de Lauro
CHrmn
1991, Dirige a Mania Jesis Valdés en su regreso a los escenanos, estrenando en ¢ Teatro
Bellas Artes de Madrid, Le dasse def Aller, de Aleandm Casomi,
1992, Dentro del Festival "La huella de Espafa” en La Habana, estrens Lir berne e
Alvargonzdlez, de Antonio Machaik,
Este mismo afo estrena asimismo, Lody Windermere de Oscar Wilde, v Lo mindic ss o
de Tono ¥ Llopis
1%, Mo o escenu: Aampr di dom |”|:-'r.'r'rr|i'r]ir.| v Bl s e oanl _r.un.fr'rr il Eederico Garcia
Lorca, Las de Cafir, de los hermanos Alvarez Quintera, Forfumata v Jocandin, de Benito Pérex
G, ETemipha e b cisries, e Ao Arboeo en versaim de Rodolf Sarera can Iy sctuaiinm
en ¢l que seria su dltimo trabao, de Alberto Closas.
L. E4 prd Juambre, de Arndches, Elemior e e pudes desloeadpe, de Luls Escobar. Y |3 lectura
dramatizada Je Ermesto Caballere, Mestalsdte def gz,
b5, Lir docurn de dont fuger, de Armniches. Los pndnes fereilles, de Jean Cocteau en versitn de
Bodolf Surera, L sesderifi Efvera, de Lanro Odme,
En 1996 dirige Mujeres frente ail ¢gwgjo, de Eduardo Galian, Y el 1 de julic-es nombrado
Director del Centro Dramatico Nacional. A esta nueva etapa corresponden los sigientes
mantaes:
1996, Nostalgia dal paraisa (sobee textos de Antanio Gala). Homenaje a Antonio Gala. TV
Muestra de Teatro Espanol de Autores Conternporincos
7. Pelo de tormestla, de Francisco Mieva.
T San Juan, de Max Aub,
1998-1999, L Fundacidn de Antonie Buero Yallesa.
2000, La efaiba de Jr vlepd divon, oe Friedrich Dhiimenmiatt. B cenrenterio de gplomdadles de
Fernando Arrabal.
Las altmas temporadas han supoaeshy bambidén el reconocimibenio de su labore pore distinees
s bucrones,
1997, Premio ADE de Direccldn por Pelo de Tirmernfa,
1994, Froadista 'remio ADE de Direcadm por S Jian
Finalista Premio Max al mejor Director de Escena por Pelode Tormenta
Finalista Fremio Mavte por la direccadn de Pefo de Tormweahn
Premio Celestng al mejor Director por P de Tormendi
FPremio del Publico de Madrid al Mejor Director por Sair e
PMremrio Cultura Viva de las Artes Escenicas por San [,
1993, Finalista del Premio Celesting por La Fundicibr.
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