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VICENTE LEON
Arecera JFpelvas {1957

Licenciado en “Arte Dramdtico” por ln B5.A D de Sevilla. Comienza sus estudios
teatrales en ol Institut del Teatre de Darcelona.
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Dresader ¢l afior 19946 viene organizando en el Teatro Peadillo de Madrid ¢ denominada
"Ciclo Autor”, dedicade ol estudio vy profundizacidn en la obra de wn antor teatral
contempordnes, moediante [a puesta en escena de varias de sus obras, lecturas,
confefencsas, mesas redondas, etc, Hasta ahora han sido estudiados los siguientes
avbores Heprer Milller, Beenand Marla Klits, Samvael Becketd, Harold Piater v Joas Brossa, B
ciclo previsto para el afo 2002 serd dedicado a la malograda y transgresora autora
inglesa Samil K
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En el ano 1993 dirige en el LT.AE del Principado de Asturas “Didaales Ciominades™, con
textos de “Wovzeck” de G. Buchner, “Kaspar” de Peter Handke v “Teatro de Signos” de
Oxetavio Moz, Bn 1994 dirige al grupo Zanguango en: ;A rer s avdenes! Obra de creacivn
prapia. En 1995 monta con el LTAE del Principado de Asturias “Fragmeutod Mifler”, con
rebivees de diversas obras del aulor e eueatidn, Bn 1996, funda sw PIOpia compaiin:
"Teatro de la Escqpuirla™ v momta “Caertets” de Heiner Miiller, La compania, hasta el dia
e hoy. meside en €l Teatro Pradilla, dende estrena todos sus espectdculos. En 1997
dirige conel “Teatro de Ia Esquirta™ "Comditle de Negmr y de Perros™ de B M. Kolbts. B
1998 dirige con su compania, “Mechetl " de W, Shakespeare. Tamblén en 1998 dinge al
grupo de Badajox “Seripanta” on el montaje de “Volpone” de Ben Jomzon. En 1999 di wae
con su companiia "Astracanada Radiofdmica™ de 5 Deckett. Tambidn en 1999 dirige con
el “Teatre de Iy Esquirla™ el montage de “Pase siv Entrar”, obra de creacion propia. I
el ano 2000 dirige con su compaiiis dos abras de Harold Pinter “E! Al ¢ “Lg
Carlecciine ™. En 2401 dirige al TNT de Sevilla en el montaje de la obra ;Y T god Mires?”,
de [a que fambién es antor. Bste masmoe afo dirige a su compafia en el montaje de
“Hestoru det eoe Destante”™, pbra de L que tambldn ey autor,
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Introduccion

Del capitalismo a la globalizacion o de como mantener en nuestros dias la libertad y
el rigor en las artes escénicas.

El titulo con el que inicio esta introudccion es una sintesis argumentativa y modesta acerca de los dos
trabajos que aqui son objeto de reflexion: “Ofelia es una nube, Una vision inestable de las artes
escénicas contemporaneas”, de Jorge Cobos v “Libertad creativa, rigor escénicco y contemporanei-
dad”, de Vicente Leén. No me propongo a modo personal el ofrecer una respuesta a lo anteriormente
expresado, sino mads bien exponer de forma somera los planteamientos de Cobos y Ledn, que me han
llevado a formular esta interrogante.

Acabada una vez mas otra literatura de fin de siglo v, en nuestro caso, otro teatro de fin de siglo, con
Io que ello conlleva de género literario y de puesta en escena, se impone con toda probabilidad hacer
balance de las ultimas corrientes e iniciar esbozos y proyectos de lo que puede acontecer a partir de
ahora en el territorio de las artes escénicas. No resulta carente de sentido intuir y /o temer que, a pesar
de que la prictica teatral se haya caracterizado en buena parte de su historia por sus dotes revolucio-
narias contra lo establecido, éstas pudieran quedar en el presente aplastadas por el mecanismo de lo
programado y de lo unificador, al precio que fuere necesario.

En uno y otro caso y desde sus epigrafes iniciales mismos, los autores citados exponen el deseo de
cenirse a lo inmediato del panorama teatral de nuestro entorno cronoldgico. Un primer dato merece
ser resaltado: ambos trabajos reconocen que el hecho teatral (incluyendo en €l todos sus componentes)
posee el privilegio de ser un arte mudable, en continua evolucion, sin permitirse el estancamiento o la
militancia en una moda concreta, dado que su naturaleza es efimera. La critica experimentada lo sabe
v desde su singular dngulo de observacion fomenta frecuentes debates en torno a las lineas de actua-
cion que el teatro debe emprender en nuestros dias.

Y de este modo, en los primeros compases del siglo XXI, el teatro, como arte, como ejercicio de comuni-
cacion v de expresion, como actividad ludica intelectual e incluso como producto comercial, se plantea
una de las mas inquietantes cuestiones, relacionadas con su identidad y con su papel en la sociedad:
;qué teatro hacer? Las respuestas, afortunadamente, serdn muchas, lo que nos concedera a los que
amamos esta profesion y esta forma de vida materia abundante para nuestro deleite y estudio.

Tratando por mi parte de salir al paso de esta inquietud, me centraré en algo que ya nadie parece
discutir v es el hecho de que nos hallamos en la era de la representacion. El texto ha pasado a otro
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plano, aunque desde luego muchos autores y criticos reivindiquen su importancia. Yo nunca dina, no
obstante, que exista verdaderamente menosprecio hacia €l ni tan siquiera que se halle en un plano
inferior al de la representacion, pero si me atreveria a tildarlo de pretexto inicial para su posterior
conversion en puesta en escena. En mi opinion, quienes defienden el papel de autor dramatico v del
teatro de texto tropiezan con la urgencia de quienes quieren trasladar la privacidad de la lectura a la
funcidn publica de los escenarios, Este otro enfoque, que va sin duda ha dejado de ser novedoso, exige,
como todos sabemos, la convivencia de varios textos, no sélo del autor, por lo tanto, sino también del
director, del escenografo, del encargado de sonido, de la luz, del vestuario... Lo cual, por otra parte,
enriquece el fenomeno de |a escritura y de la lectura.

En la basqueda de formas originales de expresion, el teatro es sensible a los imponderables de su
tiempo. Puede asimilar los avances de la ciencia e incorporar sus técnicas, como sucede con 1o que
podria llamarse “prestamos” procedentes del mundo del cine, de la television, de la fotografia, de la
informadtica, por citar algunos ejemplos. Esto es, justamente, lo que va hizo antes con la musica, la
arquitectura, la pintura v la propia literatura.

Con ello, lo expresado anteriormente y este dltimo comentario, convendremos que lo que predomina
en el teatro de nuestros tiempos es lo visual, al margen de otras experiencias sensitivas. Como ocurre
en el cine v en la televisidn, esos enemigos potenciales del mundo del teatro, la imagen es reina de las
pantallas y del escenario. Movimiento, gestualidad, cuerpo, antes que palabra. Ejercicios encaminados
a producir emociones en el espectador a través de los sentidos, como dice Javier Mateo, exteriorizados
en espacios cada vez menos convencionales y donde la influencia de otros teatros, como los de corte
oriental, se hace patente.

Y esta tendencia, que es la que propugnan nuestros autores desde las paginas de este numero de los
Cuadernos de Estudos Teatrales, empieza a afectar, si bien imidamente, incluso a la recreacion de los
teatros clasicos. Me refiero a la puesta en escena de obras dramaticas o dramatizadas de nuestro Siglo
de Oro. Recientemente hemos podido comprobarlo en el estreno de La Dorotea, producida por Atryl,
en version de Luis Garcia Montero y dirigida por  Joagquin Vida. La preocupacion del director del
montaje es la de muchos directores actuales v la de buena parte de la critica y de expertos en el mundo
del teatro. De ahi que Jorge Cobos manifieste con rotundidad que nuestra perspectiva occidentalista du
hacer v de observar teatro va no resulta convincente. Esa necesidad de reproducir la realidad queda
relegada a una propuesta mas imaginativa, Jeaquin Vida, refiriéndose a la obra citada, lo exphica de
esta manera: “He montado (...} esta Dorotea con las formas propias del Kabuki, tratando de que lo
simbdlico, lo evocador v lo imaginativo sustituyan al calco, la reproduccion y la copia (...) sugerir en
lugar de reproducir”.

Tal vez esto pueda contribuir, al margen de la aprobacion o del rechazo que estas formas de interpre-
tar v de representar produzcan al deseo o, mejor, a la necesidad, de reescribir la historia del teatro. Y
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esta vez, para satisfaccion de Jorge Cobos y de todos los que nos interesamos por el tema desde
diversas opticas; es decir, desembarazandonos de nuestra perspectiva occidental y racional.

No es en modo alguno gratuito ni esta relacionado con el zar el que los profesionales del teatro
(criticos, comicos y técnicos) ofrezcan una vision un tanto apocaliptica del future que se avecina para
nuestras artes escénicas. La derivacon del capitalismo en la globalizacion hace presagiar, como sefialan
nuestros autores de referencia y como va ha quedado expresado anteriormente, que podemos encon-
trarnos ante un enfoque unitario del hecho teatral. El problema es que este asunto, aplicado al teatro,
produciria un efecto de encorsetamiento de las “culturas originales, de los vocabularios piblicos de
origen popular, del mestizaje gemuino”, en términos de Cobos. Lo que conllevaria a radicalizar nues-
tro caracter occidental frente a lo exdtico, lo otro, aquéllo que se nos escapa o que queda fuera de
nuestro entendimiento, de nuestro filtros racionales.

Es posible que para que el teatro actual no pierda su identidad y no quede literalmente engullido por
los temidos efectos de la globalizacion o, expresado en términos menos politicos v si algo mas artisti-
cos, para que pueda seguir, asumiendo su funcién de comunicar emociones, su estética, sus pensa-
mientos y reflexiones sobre los problemas de hoy y de siempre, es posible, decia, que haya que acudir
urgentemente a una serie de valores que sélo los profesionales del medio, los creadores, estin capaci-
tados para esgrimir. Me refiero, siguiendo con ello la opinion de Vicente Ledn, a la capacidad de
exhibir por parte de éstos grandes dosis de humildad v, desde luego, también de rigor.

Comparto con nuestro articulista sus postulados acerca del hecho de que un buen profesional del
teatro ha de someterse continuamente a una autoevaluacion, lo que él llama “autodiscutirse”, en base
a que uno debe comprometerse con lo que dice, pero, segin explica, sin dejar de “seguir mirando,
seguir tocando, seguir oliendo”. Esto, a mi modo de ver, puede v debe aplicarse de igual manera al
ejercicio de la critica teatral y a la de los historiadores del teatro.

Para que esta propuesta tome cuerpo se necesita admitir que nuestra vision, nuestro punto de vista del
fenomeno teatral y, por extension, de las artes escénicas, es restrictivo. De la constatacion de lo
contrario, se produce lo que Jorge Cobos califica de sabotaje por parte de la historia de las artes
escénicas, donde “solo ha habido, mayoritariamente, tramposos. Especialistas en reproducir discursos
parciales”,

Ahora bien, no es menos cierto que aventurarse en la practica del teatro, sea desde el angulo que sea,
esto es, como actor, como director, como critico, como empresario, exige una preparacion de la que
muchos estin bastante lejos. Como censura Vicente Leon, hay que evitar el “todo-vale”, sustituyendo
esta formula facil y poco rigurosa por la de aprender a manejar las herramientas del propio teatro,
cada uno en su campo. Se impone, en este sentido, una investigacion tedrica v una puesta en funciona-
miento de lo adquirido.
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Se me ocurre a raiz de este planteamiento, que las Universidades tienen mucho que decir en este
terreno por ser pioneras en la transmision de conocimientos. Los aspirantes a profesionales del teatro
pueden formarse a partir de una base filologica, historica, casi humanistica se podria decir, para poder
posteriormente dedicarse a lo pragmatico, como seria la educacion de la voz, de los lenguajes del
cuerpo y otros menesteres mas propios de las escuelas de Arte dramatico. En todo caso, se trataria de
no convertir la practica teatral en un juego azaroso por espontaneo e inconsistente, sino en un discu-
rrir mental v fisico de todas nuestras facultades potenciales.

Busquemos, pues, para concluir v a modo de recapitulacion, algunas propuestas entresacadas de los
articulos que nos ocupan para revitalizar la energia del teatro v para dotarlo de plena vigencia v
libertad en las practicas venideras, o como sugiere Maria José Ragué-Arias para ofrecerlo a las nuevas
generaciones con garantias de ser una auténtica alternativa "a la masificacion televisiva y consumista
{..-) al individualismo y aislamiento informitico”. Dos serian para mi las iniciativas prioritarias que
tanto Cobos como Ledn manifiestan. La primera, consistente en senialar como los profesionales del
teatro han de mostrarse permeables a las influencias de otros teatros no occidentales, donde se apuesta
de modo contundente por la preparacion de sus ejecutantes y oficiantes, de modo que lo que en
nuestra cultura occidental se define a traveés de la razon sea puesto en tela de juicio en aras de la
libertad creativa.

La segunda opcion, complementaria de la anterior, conllevaria la idea de conciliar lo llamado experi-
mental con la revision de los clasicos, aquéllos que han sobrevivido a su tiempo porque “superaron el
exito de lo inmediato”. Y yendo mas alld, "confrontar los fantasmas v los suenos en soledad con los de
otras individualidades en una época concreta”, segun opinicn de David Bradby. O, mas en la linea de
Bernard Dort convertir la representacion en un deseo v en una necesidad “por encima de Ia
autosatisfaccion o de la rabia destructora, hallando placer en un texto, abierto hacia el mundo v
dirigido, directamente, al espectador”.

Rafael Ruiz Alvarez.

Profeser de Literatiea Franceso.

Coordmador del Aula de Teatro de fn Lhidoersidad de Granodin.
Malaga, Octubre 2011
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Libertad Creativa, Rigor Escénico y Contemporaneidad

Como decia Harold Pinter: “En una pégina en
blanco hay algo o nada. No lo sabes hasta que
no la has aislado. Y nada te garantiza que lo
sabras entonces. Pero siempre vale la pena co-
rrer el riesgo”.

Independientemente de que uno pueda hablar
de algo v pueda sentirse con argumentos sufi-
cientemente interesantes o significativos sobre
ello para comunicarlos a otros, enfrentarse al
vacio de la pagina en blanco, me supone un ver-
tigo, que como en un moderno parque de atrac-
ciones, mas alla de la “atraccion” que sientes
por algunas de las “méquinas de sensaciones”
que lo habitan, no dejas de sentir tambieén cierto
temor o mareo ante la duda de estar o no a la
altura de la circunstancia, por muy valiente o
cobarde que se sea.

El propio titulo de la conferencia se me hace tan
enorme como esas infernales montafias rusas
que se han ido endemoniando hasta lo indeci-
ble en los modernos parques tematicos que pro-
liferan sin descanso.

Pero es de eso de lo que quiero hablar, y no de
otra cosa: del rigor, de la libertad de creacidn,
de lo contemporaneo. Es eso lo que me preocu-
pa, lo que me incita, y aunque lo haga desde la
insuficiencia (no podria ser de otro modo), tam-
bién o hago desde mi propia vision de las co-
sas, desde una vision que sin remedio se va pro-

duciendo por inercia vital, por mera dedicacion
al medio, por la mera necesidad de la buisque-
da; y para poder descargarme de tan pesada
losa, s6lo se me ocurre afrontar la responsabili-
dad de decir lo que pienso con los menores re-
paros posibles.

Soy un hombre de teatro y esto no es mas que
eso, no significa nada mas. Mi vida se nutre
diariamente de teatro, para bien y para mal, es
muy probable que en muchisimas ocasiones los
arboles no me dejen ver el bosque, v a veces,
por fortuna, soy consciente de ello. Esto no quie-
re decir mas que todo cuanto haga o diga, no
solamente es revisable, sino que ha de serlo sin
duda alguna.

También nos dijo Pinter: "Nos encontramos ante
la inmensa dificultad, sino imposibilidad, de ve-
rificar el pasado. Y no me refiero meramente a
hace afnos, sino a ayer, a esta manana”. El mo-
mento es absorbido y distorsionado en el preci-
s¢ instante de su nacimiento, y menciono o
que dijo Pinter porque lo comparto totalmente:
no soy yvo el que esto escribe, era yo, v lo anico
que me puede aliviar en algo, es el considerar
gue en todo caso no ful muy diferente a quien
S0y, aungque eso, en la revision que uno hace de
su mds 0 menos lejano pasado, le hace compro-
bar lo poco que definitivamente es uno mismao,
Me comprometo con lo que digo, pero también
necesito seguir mirando, seguir tocando, seguir
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oliendo, ¥ eso me llevard sin duda y con el
paso del tiempo, a cambios mis o menos signi-
ticativos de vision y opinion, lo que probable-
mente puede llevarme a "discutirme” cuando
en un tiempo mas 0 menos lejano, voelva a leer
lo gue hoy escribo. Pero ello igualmente me obli-
ga a dejarme hablar. a movilizar razones y pen-
samientos.

Toda esta introduccion viene a cuento de pedir
al lector, de esperar del lector, mis que una lec-
tura concienzuda, un hablar del tema, conver-
sar de ello, no esperar respuestas, sino reflexio-
nes o ideas que puedan permitirnos y ayudar-
nos a ampliar en algo nuestro siempre limitado
campo de vision.

El teatro es un arte y como todo arte pretende
liberarse de ataduras y atavismos, necesita de
la libertad como via de accion, necesita de la
buasqueda, de la aventura; pero todos sabemos
que para adentrarse en la selva, para subir a
las mads altas cumbres, para bajar a las profun-
didades mas abisales del mar, por muy aven-
turero que uno sea, por muy arrojado que uno
sea, no puede hacerlo asi, sin mas, ha de pre-
pararse para ello durante un tiempo necesa-
riamente prolongado, pertrechdindose de las he-
rramientas que le son propias a la aventura
a afrontar, v del conocimiento lo mas habil po-
sible del manejo de ellas, lo cual no quiere de-
cir que tengas asegurado el éxito, sino sencilla-
mente que sin ello estas condenado al fracaso.
Y no me refiero precisamente so de publico:
como todos sabemos, hay un fracaso mucho
mis determinante v demoledor, que muchas

CihtderTande Estinlios Tealrgim « 19 7 0HH
X

vidtlait - & Attbalarka = bataitida

veces el triunfo popular oculta v pervierte de
manera irreversible, que es el fracaso con uno
ITHISITIOL.

Hemos de pensar (manteniendo el mismo gjem-
plo), que algunas de las aventuras que antano
significaron histonas de aparente importancia,
hoy, muchas de ellas, estin al alcance de cual-
quiera, puede que se havan convertide on
“aventurillas”, que hayan sido superadas v re-
veladas como tales, que yva sean algo conocudo,
que no entranen MNgUN engma porque quizas,
en realidad, nunca tuvieron tal categoria. En ese
sentido hay autores v creadores que fueron im-
portantes o significativos en un tivmpo pasado,
pero que hoy va no significan nada, v nos puc-
den resultar hasta ingenuos o ridiculos; por o
cual podriamos deducir que fueron personas de
un tiempo pequeno, de un tiempo actual en su
dia {y por lo tanto de un Hempo de nunea), pero
de una raquitica caducidad: el éxito auténtico, a
mi entender, es el que e permite prolongarle
como necesidad para los hombres venideros,
aungue ello mismo, indudablemente solo es con-
seguido por un muy restringido numero de per-
sonas. Probablemente los enigmas que entranan
una temporalidad disminuida a un presente mas
o menos expansible, nos estén alejando o entre-
teniendo de 1a busqueda de la razon, nos esten
haciendo perder el tiempo v las energlas: ne-
nunciar a la “utopia” me resulta poco menos
que renunciar a la vida.

Podriamos también decir que aun nos siguen
sorprendiendo algunas de esas aventuras del
pasado v siguen siendo insuperables para el



hombre actual, quiza sean las que llamamos “cla-
sicas”, las que se han converhido en perennes
gracias a su sustancial naturaleza: estan a la al-
tura de las maximas aventuras que pueda afron-
tar el hombre de hoy. Son los autores o creado-
res que se mantienen vivos, su gl’ﬂﬂdE‘Zﬂ estuvo
en las profundidades que alcanzaroen, en las al-
turas que escalaron, son y seran insuperables
por mucho tiempo, y quien sabe si lo seran eter-
namente. Por el mismoe mobivo podriamos decir
que probablemente muchas aventuras de hoy,
seran “aventurillas” de manana, se disiparan
como humo en la inmediata prolongacion del
tiempo, y por eso hoy mismo el creador mas
contemporineo, o el auténticamente contempo-
raneo, sera un clasico manana: jcuantos de nues-
tros autores y creadores seran asi considerados?
¥, ;merece la pena crear algo si no buscamos
con ello la superacion de lo inmediato, de lo
mas caduco? ;51 no buscamos la revelacion, aun-
que seamos tremendamente torpes para ello?

Foto 1

Para mi, contemporaneo .‘-ii.ngifiEE tanto ser un
aventurero de las aventuras propias de los tem-
pos en que vivimos, de las que descubrimos en
estos tiempos, como seguir siendolo de esas otras
del pasado que aun distan mucho de ser supe-
radas por el hombre actual. O dicho de otro
modo: afrontar la busqueda de las cuestiones
que constantemente asolan al ser humano des-
de un lenguaje v una posicion que nos dicta el
presente, en cuanto a su mentalidad v la pro-
duccidn de nuevas formas y lenguajes que nos
conecten con la nueva visién que el “hombre de
hoy" siempre tendra con respecte a su tiempo,
sin dejar de ver en aquellas que significaron en
el pasado y todavia hoy palpitan bajo el mismo
impulso creador que las concibio. Es sumamen-
te interesante apreciar como las grandes obras
del pasado asumen perfectamente propuestas
escénicas actuales v se adaptan a los lenguajes
mas vanguardistas (en el sentido mas riguroso
del término) con una enorme vitalidad y flexi-
bilidad.

Ser contemporineo siempre serd una obligacion
para cada uno de los seres humanos que habi-
ten la tierra en cualquiera de los tiempos pre-
sentes que les hava tocado vivir. No serlo sera
L error 'I'jf.-_' 11 | 'P!'U'Fli.:l J.'IEItLlI'H].EE:I, ElLII'I.CJLll"' en
muchos de los casos serd responsable la propia
sociedad en la que haya nacido vy se hava desa-
rrollado, por el propio retraso existencial que
dicha cultura pudiera tener; no permitirse serlo
0 no permitir serlo, sin que existan razones de
retraso cultural para ello, seria una enorme trai-
cion a la vida y a la propia naturaleza.
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Brecht decia que él escribia sobre los temas que
escribia con el deseo de crear la suficiente con-
ciencia social para superar dichos problemas y
que  por ello mismo no fuera necesario en una
sociedad fulura seguir hablando de los mismos
problemas, que esa problematica se superase con
¢l paso del tiempo v va no fuera necesario se-
guir planteandola. En definitiva, Brecht escri-
bia con la intencion y el deseo de provocar con
sus reflexiones, la mas pronta superacion de sus
postulados, pretendia la caducidad mis rapida
posible de su propia obra, v su pretension, inte-
ligencia y conocimiento del medio en el que se
movia, lo hicieron contemporaneo, colosal vy
elerno.

'ara mu Brecht es un ejemplo de autor contem-
poraneo en la mas estricta valoracion del térmi-
ne: no selamente la seciedad en que vivimos no
ha superado las preguntas y planteamientos mas
importantes de su obra, sino que como clara-
mente vemos, distan mucho de superarlos v sera
muy probable que tarde tanto en hacerlo que lo
convierta en un clasico en un futuro proximo (si
no lo es va), como a Sofocles, a Maquiavelo, a
Shakespeare, a Calderon, a Buchner, v a tantos
otros, de los que se encargo la historia de pro-
longar en el iempo.

Brecht es un contemporaneo esencial, como lo
son Muller: {(con su compromise con lo social v
lo humano, con su lenguaje devorador v enérgi-
co, su tremenda fuerza poética v esa capacidad
titdnica de hacer contemporineos algunos de los
mitos clisicos ¥ entender su valor como prolon-
gacion de un presente inacabable). Beckett (des-
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de la intemporalidad y casi inespacialidad de
su obra, desde esa busqueda primordial que lo
lleva hasta el silencio mas significativo v devas-
tador, a la renuncia genial a cualquier certeza).
Pina Bausch (v su ruptura con los lenguajes es-
tancos v la superacion de la restrictiva idea de
danza o teatro, asumiendo la rigurosa libertad
de la creacion esceénica como condicion
indisociable de la propia creacion). Barba (v su
dedicacion a la revelucion del cuerpo como ma-
quina productora v elaboradora de sentimien-
tos al servicio de la creacion del rito contempo-
raneo, de la produccion creativa a través del
superentrenamiento corporal v sensible en aras
de una nueva catarsis escénica). Kantor (v la
creacion de un universo artistico absolutamente
particular ¢ intransferible, en el que la muerte,
su continua presencia, nos despierta v desvela
ante la insistente alienacion a la que nos trata de
someter una cultura dominada por el infantilis-
mo complaciente y maniqueo). Grotowski (v su
mundo de santidad escénica, de liturgia y sacri-
ficio, de provocadora renovacion del concepto
de lo religioso v artistico, contra una conciencia
social y cultural pobre v marchita). Koltés (v su
rebeldia contra el mero entretenimiento de los
sentimientos, con una vision sensible v adelan-
tada ante la tragedia de la emigracion masiva ¢
imparable v la nueva y también inevitable fu-
sion de culturas v razas v las tremendas friccio-
nes que esto Hevard consigo). Y algunos mas, no
solamente porque hablan o han hablado de los
problemas y circunstancias del hombre actual,
sino porque crean o crearon lenguajes, bisque-
das, planteamientos que le son propios al hom-
bre de hoy y al hombre como tal, v los crean v



han creado, distorsionando, superando las for-
mas convencionales v asumidas vy defendidas
por ciertos hombres que habitan el presente,
pero que son criaturas del pasado por el mis-
mo hecho de prohibir o negar el cambio y la
renovacion, defendiendo lo establecido como
axioma vy principio inalterable, cuando todos
sabemos que lo establecido es, en todo caso,
un tramite hacia algo mas conveniente, hacia
algo mas preciso, hacia algo mas profundo y
aun oculto: todavia andamos por las capas mas
superficiales de la cebolla de la vida que nos
ha tocado pelar.

En ese sentido, en todos nosotros existen fuer-
£as TE;':IE'H"-"HS qIJL" Ny 1S ]:JEI'.I.'I'!.“EI'I: Ei EIEECE]'IEU _'r'
que nos hacen replantearnos insistentemente
nuestra propia posicion ante el mundo y la pos-
tura que hemos de adoptar ante él. Nuestra res-
ponsabilidad, mi responsabilidad es afrontar el
reto de sumergirme lo mas al fondo, elevarme
lo mas alto, empujar lo mas posible, destapar lo
mas que pueda, y todo eso sin dejar de ser "yo”,
y para ello no puedo ni debo evitar ver lo que
veo, buscar lo que busco, vivir el tiempo que
vivo y no sucumbir a la facilidad virtual que
me ofrecen para vivirlo: el hombre no ha supe-
rado a lo largo de la historia ninguna de las
contradicciones esenciales de su existencia, pro-
bablemente hoy estemos mas lejos que nunca
de hacerlo, ser contemporaneo pues, exige un
posicionamiento mas radical que nunca, y qui-
za por el mismo motive requiere de un conoci-
miento mas profundo que nunca de las herra-
mientas propias de la labor que hemos asumi-
do ejercer v de los manejos de ellas, del conoci-
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miento mas preciso que quiza nunca se hayva
tenido necesidad de controlar, de las capacida-
des y cualidades que han de asumir los diver-
s0s creadores del hecho teatral: actores, directo-
res, autores, etc.

De ahi la obligacion de establecer una conexion
radical enitre la libertad necesaria en la crea-

cion, el rigor con el que se ha de afrontar el



manejo de las herramientas que hemos de utili-
zar para dicha labor y que todo ello produzca
una respuesta actual que motive y movilice al
hombre de hoy, a los pocos hombres de hoy
que habiten el presente que nos toca, para todos
aquellos que estén,/mos dispuestos a serlo, este-
mos o no capacitados para ello.

De todos modos, existe un problema esencial:
JComo determinar quién forma parte de la ac-
tualidad entre nuestros contemporaneos? En un
mismo momento historico conviven los huma-
nos mas reaccionarios junto con los mas lacidos
v modernos, por ello hablar de lo contempora-
nee  se hace enormemente complicado y acla-
rarlo poco menos que imposible. Pero precisa-
mente por eso no podemos dejar de obligarnos
a ese debate, a esa discusion que nos permita
crear una conciencia de la actualidad, que nos
sitie y referencie ante los demas. Ser contempo-
rineo, pues, solo nes haria ser considerados o
ne asi, por uno u ofro individuo, igual gque
cada uno de nosotros hace con los demas, A
este respecto Joan Brossa, ese profundo y fino
arbista inequivocamente contemporaneo, nos de-
cia que no existen vanguardistas, sino gente re-
trasada a su tiempo. Por tanto, el considerado
vanguardista no es mas que el hombre que vive
su tiempo, algo muy poco usual en su propio
comportamiento, de ahi quiza la excepcionalidad
del término.

Esto me lleva a la consideracidn de que si nos
es posible, de una manera mds o menos obje-
tiva, considerar, localizar a los hombres de su
tiempo en el pasado, v esos son nuestros refe-

rentes, en los que indagamos la naturaleza de
sus conocimientos y lerados; del mismo modo
la falta de perspectiva nos hace muy arduo el
trabajo tanto de reconocer a nuestros contem-
poraneos, como deductr nuestra propla con-
temporaneidad; no obstante, esto no nos pLie-
de dejar de impulsar a formarnos v buscar-
nos en el tiempo en que vivimos y no cejar en
el empeno de conseguir nuestros imposibles
objetivos.

Con respecto a todo ello y haciendo referencia a
uno de los autores, mencionados con anteriori-
dad, ¥ que para mi encarna la contemporanes
dad de una de las maneras mas comprometi-
das, asumo el hecho de considerar que el tea-
tro 0 es una proyveccion en la utopia o no es
nada de particular” (H. Muller), lo que me lleva
a asumir como necesario y definidor de lo con-
temporaneo dicho postulado, sin el cual, entre
otros, la consideracion de contemporaneo, s¢ me
hace vaga v difusa.

Foto 3



Y esto entronca con el problema ya mencionado
y tratado con anterioridad: la responsabilidad de
afrontar el asunto con el rigor y la libertad nece-
saria, asi como con la mas profunda necesidad
de formar parte del “hoy” mas avanzado posi-
ble, lo que nos podrad permitir ser un hombre del
mafiana por el simple hecho de estar realmente
conectado con el presente: el valor siempre esta-
ra en no dejar de perseguir el empeno.

Volviendo al tema propuesto, entiendo que re-
lacionar sus tres apartados se hace de capital
importancia: No podemos entender nada ac-
tual y auténticamente significativo para la hu-
manidad en su conjunto (tanto historica como
espacialmente}, si el creador no se fundamenta
en €l conocimiento intenso y profundo de los
medios, de las herramientas y la libertad que
ello le ha de proporcionar para afrontar el reto
v el riesgo que supone una creacion esencial y
comprometida con su tiempo (y, por tanto, con
la humanidad en si) mas alla de sus ideas y
cualidades, o mas aun, a pesar de ellas. Mi te-
sis, dicho lo dicho, seria la siguiente: Si uno de
los tres pilares falla, falla todo el edificio. Pero
si el pilar que se fragmenta es el del "rigor”, el
del aprendizaje, el del manejo de las herramien-
tas que le son propias a la naturaleza del tea-
lro, por muy creativo que se sea, por mas con-
tempordneo que se sea, el resultante formara
parte de lo ineficaz, lo proyectado formara parte
de la fantasia del autor o creador, pero no
tendra entidad de realidad: las “ocurrencias”
nunca podran suplir la falta de imaginacion,
esta forma parte de un todo, de una coherencia
inapelable dentre del orden universal, la “ocu-

rrencia” vive para si misma, sin eco m conexion
con nada.

Me preccupa enormemente el “todo vale”, todo
aquello que utilizando el acercamiento a sensi-
bilidades en apariencia rompedoras v actuales,
quedan en la superficialidad mas deformante,
por negar desde la propia rebeldia el compro-
miso y la obligacion de investigar desde el co-
nocimiento profundo del medio. Un cuerpo tos-
co, sin entrenamiento, o un cuerpo habil sin en-
trenamiento, sélo podran hacer teatro tosco, con
mas o menos habilidad.

De todos modos, lo planteado hasta ahora viene
fundamentalmente incitado por la profusion ac-
tual de la bisqueda sin el rigor, sin la prepara-
cion instrumental que, a mi entender, se esta-
blece en gran parte de las producciones escénicas
contemporaneas. Muchas veces, las ideas, que
incluso podrian ser calificadas de brillantes, que-
dan en vacuidades, en meras “ocurrencias”, por-
que al llevarlas a cabo, el actor, el intérprete no
atesora el fundamento de manejo que la escena
le exige: el manejo de su cuerpo, de su voz, de
la logica organica que ello demanda, el compro-
miso con su oficio, con su “arte”.

Por lo mismo, podriamos hablar de excelentes
realizaciones de ideas insustanciales, o de pro-
puestas muy interesantes de obras baldias, o
planteamientos estéticos de gran belleza sobre
algo insulso y banal: manteniendo el mismo
principio activo considero fundamental la ne-
cesidad de establecer una intima conexion entre
los tres elementos que dan titulo a este escrito,
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que hace indispensable la obligacion de liberarse
en la creacion, de romper las estrecheces de la
cultura y el mundo que habitamos, de asumir
hacerlo desde el compromiso y el rigor del cono-
cimiento de  los instrumentos que empleamos
para ello, ¥ hacerlo desde una vision contempo-
ranea, desde una dptica del presente, eliminando
en todo lo posible las rémoras de lo moral, de lo
estético o de lo politico (por s6lo mencionar al-
gunas), aunque definitivamente uno nunca deje
de proyectar con sus creaciones una estética, una
moral o cierto planteamiento politico,

La libertad del creador, la libertad y la obliga-
cion de dar cauce a la necesidad creativa cuan-
do queremos trascender el Ambito de lo priva-
do, de lo intimo, exige el conocimiento bdsico
del medio, exige trascender la propia cualidad
y el posible talento del creador v lo impele, sin
remision, al compromiso tantas veces mencio-
nado en estas lineas.

Folo 4

A mi entender, el momento de vida, historico,
que nos ha tocado vivir, entrana el gran riesgo
de la libertad como desatadora de energias sin
conduccion ni cauce, La reflexion se nos exige
precisamente en ese sentido, no podemos per-
der lo que quizd se hace tan claro en las cultu-
ras orientales, la exigencia de la preparacion del
actor, del bailarin, antes de estar en disposicion
de afrontar con unas minimas garantias, el lle-
var a cabo la representacion, la accion de repre-
sentar. Incluso en el ambito de la danza v de la
musica vemos como nuestra cultura vaga
erratica en gran medida por haber perdido los
parametros del rigor, en aras de la libertad. Es
obvio que ambas cosas no son opuestas, ni
excluyentes, pero es obvio también que ambas
cosas son inseparables, v definitivamente am-
bas requieren su actualizacion constante, su
constante movimiento,

Para concluir, y aun a riesgo de ser reiterativo,
quisiera expresar la continua prescupacion que
siento por todo lo expuesto, el replanteamien-
to constante que esto me exige como creador:
es muy probable que al primero, v sobre todo,
que le tenga que aplicar el cuento, sea a mi
mismo, Necesito averiguar todo aquello impres-
cindible de lo que adolezco,
esencializar lo que creo, necesito encontrarme

necesito
con mi ser actual, con mi hombre de hoy,
aungque como espectador me resulte mas claro
lo que pienso, como creador me siento mucho
mas perdido y confuso.

La busqueda ha de proseguir desde lo hallado,
la cultura nos resuelve algunas de las incogni-



tas: la herencia cultural nos es de obligado co-
nocimiento para transgredirla o desarrollarla, su
destruccion, sin mas, nos llevaria sin remision a
las cavernas, dando pibulo a las mentes mis
retrogradas de nuestro tiempo,

Asi como el problema de la sociedad actual es
Ia falta de criterio en un marco aparente de gran
libertad, en el pasado los criterios estaban defi-
nidos y restringidos, coartando en gran medida
con ello las bases de la propia libertad. Por ello
veo la adquisicion del conocimiento del manejo
de los instrumentos que hemos de emplear en
nuestra labor creativa, como la via mas natural

v logica para el desarrollo de nuestra ansiada
libertad. La creacion de un criterio solido solo
vendra dada por ese conocimiento, y negarlo
solo podra dar como resultado el caos creativo
y la incapacidad de orientarse en el horizonte
del arte, lo que a su vez podra provocar el
desmantelamiento de la razon, de la fragil ra-
zon que atesora ¢l hombre, de la imposible ra-
zon que ¢l hombre busca sin descanso en su
lucha existencial v creativa en su proceloso ca-
mino hacia la divinidad, en su derrotada v equi-
vocada pretension de ser perfecto a costa de res-
tringir la libertad propia v ajena, o de ser libre a
costa de no someterse a nada.

Vicente Leon
Milaga, febrero 2001
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Ofelia es una Nube.
Una vision inestable de las
Artes Escénicas Contemporaneas

Jorge Cobos
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Ofelia es una nube. Una vision inestable de las
Artes Escénicas Contemporaneas

En el tuturo, nadie mirard las nubes en el cielo.
En el presente, la informacion meteorologica
televisiva ofrece las nubes reales, esquemas, re-
presentaciones del estado de nubosidad sobre un
mapa absoluto del cuerpo geografico. En el futu-
ro, nadie mirara la television para saber el tiem-
po que hard, pues habra elegido con antelacion
el preferido; nadie mirara Ia television para ver
las nubes, bastara con desear ver las nubes en el
cielo para contemplar su paso en el dormitorio,
suspendidas levemente sobre la cama. Asi no hara
falta sofar con nubes, de la misma forma que no
hard falta sofar, quizas ni dormir, pues todos los
suenos serdn reales con solo desearlo, vy el des-
canso innecesario. El futuro es hermoso, como lo
era lo pequeno no hace mucho, o lo grande hace
algo mas de tiempo, o las mujeres palidas y re-
dondas aun hace mas, o los hombres con olor a
lobo antes. El futuro es hermoso, mas que todo
eso que era hermosoe antes de que pudiéramos
ver las nubes en la television, e incluso mas que
este hermoso presente en el que la television nos
muestra las verdaderas nubes,

La nube es, desde antiguo, ocupacion exterior,
hasta la llegada de la television y sus partes me-
teorologicos. Antes era patrimonio de sabios de
todo tipo, fildsofos, fisicos, poetas, artistas, dra-
maturgos. De los que en la vida real estaban en
las nubes.

No existe térnino tal como nube, definido come algo
cnst permanente; topologicamente, quizd sea una re-
gidn del espacio donde tal densidad de agua es tal o
fal, pero esta definicidn no Hene ningin palor y re
presenta o o sumio un estado por completo transiho-
rin. Norbert Wiener escribio esta frase en su Ci-
bernética, que publicd en Francia, pero en in-
gles, en el afio 1947.

Segun se obtiene de la reflexion de Wiener, la
palabra nube es enganosa; pretende hacer des-
cripcion estable de un objeto estable, cuando no
lo es en absoluto. Probablemente, la palabra nube
merece consideraciones en otros ambitos, filolo-
gico o semiologico, por ejemplo, pero dificilmen-
te se puede valorar una definicion cientifica de
la nube que no se atenga a su esencial compleji-
dad e inestabilidad. Por lo que se puede enten-
der que Wiener, en tanto hombre de ciencia, no
estd en contra de la palabra nube, sino del con-
cepto comiin de nube.

Siempre que nos situemos en un espacio clen-
tifico contemporaneo, desde el principio de su
existencia, la especie humana ha buscado res-
puesta a problemas. A lo largo de su experien-
cia, el hombre ha generado distintos metodos,
pero durante siglos, y especialmente a partir
de lo que se ha dado en llamar la modernidad,
ha dominado la conviccion de que las respues-
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tas a cualquier clase de preguntas habian de
venir de un pequeno numero de principios ge-
nerales, ha buscado leyes simples para todo, lo
universal -Newton- o lo local -Torricelli. El do-
minic de este pensamiento ha sido claramente
occidental y situaba en un solo término, la ra-
zom, sus bases, Cogito ergo sum, afirmé Des-
cartes, y planto la semilla de una concepcion
de razon, de conocimiento, de pensamiento, de
accion y de sujeto del que aiin no se ha des-
prendide nuestra cultura occidental, aunque si
lo havan hecho, al menos en parte, la ciencia,
la filosotia o las artes —aunque no del todo-,
por ahera, la Historia, la Sociologia, la Antro-
pologia..., las llamadas ciencias sociales, ni, so-
bre todo, los wusos sociales, la mentalidad de
los individuos occidentales v los territorios de

dominio de sus relaciones.
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Lo que Wiener afirma es, por otra parte, sustan-
cial a la ciencia contemporanea: su proposicion
es perfecto ejemplo de lo que se entiende en
este ambito por observacion, el acto, v nuestra
relacion, la del sujeto que observa, con lo obser
vado, el objeto de observacion, Desde la apari-
cion de la ciencia moderna v hasta llegar a la
fractura post-positivista -la relatividad v sus con
secuencias- el pensamiento occidental ha cen-
trado sus esfuerzos en establecer modelos esta-
licos, de observacion, de sujeto observante, de
objeto observado. La influencia del paradigma
cientifico en la filosofia, en las artes, en las asi
llamadas ciencias sociales no es, pese a la insis-
tencia, especifico acontecimiento del siglo XX
La concepcion estatica de la historia hasta no
hace demasiado tiempo se corresponde plena-
mente con la idea de leyes inmutables -para lo
general, para lo local- que busca la ciencia clasi-
ca. No es una nube. Pensemos en la concepeion
de
to enraizada en la estabilidad que propene Des-
cartes: Cogito ergo sum. Ser que es ser en tanto

conocimiento, la idea misma de conocimien-

piensa, pensamiento que sélo es en el ser. No,
no es una nube,

Ofelia es una nube. Lo afirma Gerhard Ribhm
en un poema. ;Qué Cfelia? ;Qué nube? ;Que
poema es este? Rihm se sitia en un lugar en
que ve: Ofelia es una nube, v Ofelia es una nube:
todo es azul. En algian lugar del mundo hay un
tluido-otelia, una charca-ofelia, un vapor-ofelia
una ascension-ofelia, una condensacion-ofelia,
una lluvia-ofelia, de nuevo una charca-ofelia. No:
Ofelia es una nube. A lo sumo, una region que
se pueda definir topoldgicamente segun su den-

L



sidad, pero Ofelia es un estado completamente
transitorio, solo depende de si se pretende afir-
mar alguna permanencia esencial en Ofelia. Una
pretension exclusiva de quien se sitiia en un uni-
co punto, de quien se acomoda a un modelo
estatico, de quien busca un modo de ver anico.
MNo sera el modo del poeta, a menos que sea el
poeta que solo quiere ser escritor.

Situados en el vortex, la periferia mas exacta, el
extrano modo de la observacion de lo que no
admite un sélo punto de vista porque no es un
solo objeto a observar o no, a ser en si. En los
ultimos dias del capitalismo contemporaneo, an-
tes de la fractura proxima en su definitiva
globalizacion, cualquier observacion de cual-
quier objeto por cualquier sujeto nos conduce a
la indecision sobre la clase y la categoria. No es
que Ofelia sea ahora una nube, es que no es
solo una nube, y afirmar, por ejemplo, Ofelia
fue un transtorno, es inexacto por el tiempo ver-
bal. Ofelia es un transtomo para Zefirelli, inclu-
so para Olivier, distintos momentos del capita-
lismo, Ofelia es un transtorno. Pero hay un mo-
mento de cordura en Ofelia. Un micleo de virgi-
nidad desatendida por el cardcter de objeto
sexual atribuido por los suyos y los que la ro-
dean, incluso por Mel Gibson, o ain peor, por
Brannagh, nuevos momentos del capitalismo, ya
en busca de la globalizacion.

Una Ofelia lirica, transeante, victima, procaz,
loca y muerta, joven, virgen, pura, ideal y car-
nal. Los besos que Yorick recibio en los labios y
que debio recibir Ofelia. La consolacion que to-
dos quieren dar a Ofelia, la que ella puede lle-

gar a dar. Ofelia es una tormenta, un estado
multiple por complelo transitorio.

En los altimos dias del capitalismo contempori-
neo, observar los acontecimientos de los escena-
rios, de la produccion escénica: el teatro es una
nube, dos nubes, mil nubes. No hay un sujeto
basado en su capacidad de conocer y pensar lo
que conoce, no hay una historia de sentido uni-
co y declarado, no hay una evolucion del teatro
hacia este o el otro punto, No existe una historia
univoca del arte, tampoco de las artes escénicas.
Todo eso esta en el antes del reconocimiento de
la complejidad esencial del mundo, del sujeto,
de la cultura, de los objetos, de los cuerpos, de
la historia, v cualquier definicion local que no
tenga en cuenta la complejidad del objeto a de-
finir, es, sigamos a Wiener, carente de valor, al
menos, clentifico. Y podético, habria que anadir
aqui, a menos que sea la poética en donde ri-
man amor y vacaciones pagadas.

cada ciudad como un pais aparte
cada pais como un mundo aparte
cada mundo como un universo aparte
cada pueblo como un universo aparte
e50 me parece arcaico

no se puede alegar nada en contra,

dice Andreas Neumeister en Ewropa es un toro.
Una bella palabra con una fea historia, afirma
también de Europa. Incluso si pensamos en una
historia llena de recovecos, trazados, intersec-
ciones, persecuciones caoticas de particulas ac-
cidentales, la historia, todas las historias de Eu-
ropa podrian parecernos feas, También la del
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arte, incluso la de las artes escénicas. Siempre
que s¢ piense en la historia unitaria, en la histo-
ria de esa historia construida con materiales de
los campos de dominio ideologico, econdmico
o, politico, de las corrientes de poder.

;Qué hacer? La basqueda de una historia de lo
pequeno que contenga las claves de lo grande,
los principios de simetria de lo interior y exte-
rior. En la historia en que siélo vale la desapari-
cion v el éxito de los héroes o de los reyes,
sean de [taca o del Imperio Britanico o de la
Unidn Europea se escapa la simetria de los or-
ganismos interiores. ;Una historia del vestido?
No sera posible sin incluir que los aristocratas
atenienses eran los unicos con derecho a des-
nudarse en los espacios publicos de la gran
polis, a los que no tenian acceso las clases sub-
alternas —sera una historia politica— ;Una his-
toria de la sensualidad? Inutil si excluye la pa-
labra posesiin, la expresion completa es poseer o
wna niufer, con ella se define la accion del coito
-sera una historia de poder-. ;Una historia de
Espafa, de Francia, de China? Incompleta sin
la exploracion de la leva sistemitica a lo largo
de los siglos entre jovenes del campesinado,
con el unico objeto de defender o de extender
los territorios de dominio de una clase de pro-
pietarios -y sera una historia politica-. ;Una
historia del capitalismo? Recurramos a los ejem-
plos. Todos hemos visto los arruinados accio-
nistas suicidarse tragicamente tras el Crack bur-
satil del 29, porque todos sabemos de la exis-
tencia del Crack del 29, incluso sabemos lo que
es un crack, por no hablar de la Bolsa, una
entidad que todos conocemos bien, incluse muy
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bien, cuyvo funcionamiento no tiene secretos
para ningun ciudadano occidental, gracias a los
mensajes lelevisados a diario en los principales
programas de noticias, tan real como la infor-
macion meteoroldgica v sus nubes sobre el
mapa ¥ su geografia absoluta. En el futuro, va
lo dice la television, todos jugaremos a la Bolsa
desde nuestro dormitorio minusculo con nues-
tro ordenador del tamano de aquellos antiguos
paqueles de tabaco mientras blandas nubes de
algodon flotan sobre nuestra cabeza. Todos he-
mos visto Las woas de ln irn, el efecto de la Gran
Depresion en las clases obreras norteamerica-
nas, Qué se conoce de la vida de los europeos,
de los orientales, de los africanos o del pueblo
innuit en los anos 30. ;Como vivia, se vestia,
luchaba, copulaba, habitaba su casa, educaba a
los nifos, moria vy celebraba la muerte el pue-
blo espanol, el francés, ¢l chino, el innuit? En
los anos 30, en los 40, en los 50; del sigla XX, o
del anterior, o del anterior,

Es imuitil toda concepcion de la Historia que pro-
venga de una sistematizacion en lo unitario. Estio
dejara al observador en el lugar del que trata de
designar un estado gaseoso transitorio con un
término estable, es decir, como un emisor de
mensajes sin valor que se pretenden fundamen-
tales. A esta prictica imposible se une lo inacep-
table: una historia lineal construida de aconteci-
mientos generados por reyes, héroes, guerras v
sucesiones: una historia dictada que deja al mar-
gen la actividad del hombre v del pueblo, v, por
encima de lodos, de los que perdieron o fueron
sacrificados, generalmente por la felicidad o ol
puro placer de otros.



Foto 6

En el feo paisaje de los altimos dias del capita-
lismo contemporaneo, el teatro es una nube. Las
artes escenicas, una tormenta —en un vaso de
agua-, ;Hay una radicacion del arte en el mun-
do, del teatro en ¢l mundo, de las artes escénicas
en el mundo? ;En qué mundo? ;Qué teatro?

El mundo poescultural al que nos aproximamos
con el desplazamiento del dltimo movimiento del
capitalismo contemporineo hacia la globalizacion
atraviesa en este momento el periodo de la
transculturacion en procesos diacronicos de
aculturacion; cada ambito cultural se desagrega
dependiendo de su posicion dentro del sistema de
la colonizacion general. Tormenta del desierto cuyo
fin ultimo es la anomia deificada en el extremo de
la descorporizacion, de la desvocabularizacion. El
acto de habla fisico o verbal serd arena, objeto de
pulverizacion siguiendo el paradigma clasico -cris-
tal- en que se apoya el solido y estable futuro glo-
bal, Es claro que se trata de una utopia, y malsana,
pero tan claro como que se ponen en prictica las
estrategias v se cuenta con los medios para alcan-
zarla, aunque nunca se consiga. Para entonces,
como en las ciudades que sufrieron el
desarrollismo capitalista de los anos sesenta, la
memoria, las practicas, los vocabularios, se habran

perdido. El problema sera entonces de otros, pero
esti mal empleado el tempo verbal: el problema
es de otros.

El problema de otros sera, es siempre, otro pro-
blema, el otro. Y de esto se trata, de lo otro, de
decir otro, siempre lo otro. La alegoria como
concepcion de la historia, del mundo, del arte,
de la escenificacion, cualquier escenificacion.
Ofelia es una nube, el escenario, una tormenta.

El pensamiento que solo es en tanto produccion
de sujeto. ;Qué sujeto? Observacion: este sujeto
de aqui, de occidente, fundamentado en el co-
nocimiento y en el pensamiento, no es el sujeto
de mas alla, de oriente, de Africa, que no enten-
deria jamas una proposicion semejante; cogito
ergo sum, intraducible a tantos idiomas, ininte-
ligible a la mayoria de los hablantes del mundo.
Solo la extension de esa concepeion de sujeto en
el mundo constituve en si un acto de coloniza-
cion, de aculturacién. No es una especulacion,
es una practica. Quizas nunca haya sido un ob-
jeto estable, pero nunca nada ha sido menos tran-
sitorio, 0 lo ha sido por tan large tiempo, al
menos en las corrientes de dominio.

Asi, cuando se habla de una pertenencia del arte
al mundo, ;de qué se habla? Probablemente para
saberlo tendriamos que saber qué se entiende
por mundo cada vez que se exige esta radica-
cion. Pero las mas de las veces no hace falta
indagar: se exige la pertenencia del artista a su
barrio, a su pueblo, a su pais, barrio, pueblo,
pais, cada uno como un mundo aparte, vy eslo es
arcaico. Pero es lo que la television nos muestra,
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cuando el dibujito mullido se coloca encima de
la ciudad que habitamos.

Observemos la evolucion de un concepto hacia
un término: mestizaje. Acunado por Leopold
Sedhar Senghor, junto con otros -africanidad,
negritud-, en los anos de la descolonizacion, mes-
tizaje designaba inicialmente el proceso por el
que los esclavos negros en América fueron apro-
piandose de medios de produccion de las clases
dominantes para, mezclados con los de su ori-
gen, establecer nuevos procedimientos cultura-
les. Brasil, segun el poeta senegalés, es el maxi-
mo exponente de este proceso, aungue es exten-
sivo a loda América v a determinados paises
africanos. El meshzaje es, incluso para quienes
puedan poner en duda la validez del concepto,
un proceso vertical cuyo decurso, de abajo ha-
cia arriba, se ramifica, se abre vy se introduce en
los medios de produccion cultural, y con el tiem-
po también en los econdmicos, de los paises de
recepcion. Al igual que otros conceptos, ha aca-
bado por convertirse en un término insignifi-
cante cuyvo valor ha sido reducido a polvo. Como
el concepto de infraestructura, que hoy es una
palabra aplicada a las redes de saneamiento de
las ciudades, el mestizaje hoy es el término que
designa el producto comercial predisenado en
las oficinas de las grandes multinacionales de la
comunicacion. Como el concepto de imaginario
colectivo, de cuvo uso su creador, Castoriadis,
abomind en sus ultimos anos de vida, el mesti-
zaje hov dia es un término subvertido desde su
origen, bueno para todas las columnas, exclu-
yendo a las vertebrales de los organismos supe-
riores. Hoy no es el mestizaje otra cosa que un
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proceso vertical que surge del apropiamiento
que las corrientes dominantes de produccion cul-

tural hacen de lo ltimo que queda de la pro-
duccion cultural popular alli donde se encuen-
tre y reenvia a su distribucién masiva. ¥ lo que
comenzd siendo un concepto enriquecedor aca-
ba por ser el término del desastre para las cultu-
ras en colonizacion global, El mestizaje no, no
es una nube, En los altimos dias del capitalismo
contemporaneo, mestizaje significa la muerte por
aculturacion de la produccion cultural popular,

Como infraestructura, como imaginario colecti-
vo, como meshzaje, la posicion de un sector do-
minante en el paisaje Gltimo del capitalismo con-
temporianeo se apropia de los conceptos v los
desviste, los eviscera v los entrega en sus cana-
les, para ahogar en ellos cualquier intento de
rebelion.

Greenberg. La tarea propia del artista contem-
poraneo es: usar los métodos caracteristicos de
una disciplina para criticar la discipling en si
misma, pero no con el fin de subvertirla, sino
para atrincherarla atin mas en su area de com-
petencia.

Godel. En todo sistema suficientemente variado
pueden formularse tesis que no son demos-
trables ni refutables dentro del sistema, a no ser
que el sistema mismo sea inconsistente,

La consistencia del sistema puesta en juego por
una parte de quienes se mueven dentro de ¢l
Las artes contemporaneas parecen estar jugan-
do al teorema de Godel de un modo extremista,



como corresponde al sistema de las artes y al
propio Gidel. Hubo un tiempo en que las artes
de vanguardia, utopistas, agresivas, infantiles,
jugaron a refutar el sistema completo. El museo
del prado vy el barrio gotico de Barcelona siguen
en pie =y con gran éxito turistico-, Se suele citar
como ejemplo del fracaso de las vanguardias.
Incluso se suele citar como ejemplo del fracaso
de las vanguardias su permanencia en el merca-
do (Sotheby’s, Saatechi, ete.) o, aun peor, en las
instituciones {ese Reina Sofia), también es bas-
tante nefasto que haya galerias particulares
(Castelli, Aizpuru, Vijande, guetos para inicia-
dos, pijos, ociosos). En fin, esta galeria de mons-
truos suele venir acompanada de la reivindica-
cién del pintor de caballete (ninguno en parti-
cular), de la musica tonal, de la arquitectura or-
ganica, de la novela, del ballet, de la 6pera ita-
liana v, en fin, del teatro representativo realista
(mas habitualmente llamado de texto, en oposi-
cion a todo lo que no es teatro narrativo y re-
presentativo, al que se asigna el nombre de tes-
tro visual o de vanguardia)

Del flujo de acontecimientos generados en el ul-
timo estadio del capitalismo contemporaneo hay
unos cuantos de interés general y algunos me-
nos de interés local. Observemos, y hablemos
de la observacion, de nuestra produccién como
observadores. Hablemos del objeto observado:
se trata de ver la expresion escénica contempo-
rinea como flujo, como accién, como sistema
dindmico, es decir, extraernos del lugar donde
convergen las posiciones y sustraer la diferen-
cia. Dividimonos para multiplicarnos. Las rela-
ciones y enlaces dinamicos y multiples de cada

particula de esta materia: Ia expresion escenica
como sistema complejo, inestable v abierto,

Esta historia se ha contado mil veces. Comienza
con la articulacion que en la Grecia clasica s
dio a las fiestas culturales. Al rito se anadio el
ritmo, la técnica, v acabo por ser el teatro grie-
go. Y después vinieron mas, los dramas
litirgicos, los trovadores, bufones, juglares; la
comedia del arte, y después la comedia de capa
y espada, y luego el didactismo ilustrado, v el
drama romantico, v luego el realismo, finalmente
las vanguardias, que van a dar a la postmoderni-
dad. Cada uno como un mundo aparte, cada
época como un universo aparte, v todo puesto
en fila, uno detras de otro. Una concepcion de
sistema en clausura. Nada es tan simple, por
supuesto; esto es un resumen de lo que se expo-
ne en cualquier manual de historia del teatro.
Pero si nada es tan simple, la cuestion es por
qué se perpetua este método. Una respuesta: por-
que el logos occidental tiende tradicionalmente
a establecer modelos en clausura para poder cla-
sificar por su clausura en si, desoyendo otras
voces que se emiten en ¢l mismo ambito de ac-
cion, o que, al menos tienen conexiones,
inducciones o eyecciones materiales, interseccio-
nes genuinas que se desadjudican para poder
cerrar un sistema que no permite otro modo de
ver que la multiplicidad. Cerrar el sistema s
una operacion de alteracion del sistema mismo.
Mo se trata de otra cosa que establecer axiomas,
acopiar alrededor del punto de vista prefijado
un grupo de datos que reunen, cada uno de
ellos v después entre todos, las caracteristicas
que el programa considera exigibles con antela-
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cion al momento mismo de su hallazgo. Tram-
pa o ineptitud, las historias se han escrito hasta
ahora sin tomar en cuenta el valor en =i de la
investigacion del sistema de las artes escénicas
en tanto modelo complejo. Ni es una nube, ni se
puede alegar nada en contra, y esto es arcaico.

Observemos un poco mas de cerca, para lo cual
hay que tomar distancias. 5i las fuentes originales
estan en las fiestas, ritos, cultos, antes del ritmo v
de la técnica, es extrano que no aparezcan en esos
manuales, al menos mas alld de una nota a pie de
pagina que remite a un tratado antropolagico de
prestigio. 51 hay teatro como tal, articulado en una
técnica definida, fuera del ambito de la cultura
occidental, es asombroso que no aparezcan, en la
mayor parte de los manuales, mas alld de unas
menciones sucintas, referencias superficiales. Algo
de Japon, menos de la India, un poco de Bali, casi
nada de China, nada del resto.

Alejemonos un poco mas. Las formas de anali-
sis coinciden todas en valorar la evolucion de
las categorias de representacion centrandose en
los valores de sujeto v objeto occidentales clisi-
cos. Es decir, se trata de un andlisis racional de
un objeto que debe ser racional, vy todo lo que
queda fuera de la concepcion de racionalidad
que marca la tradicion occidental, todo lo que
queda fuera de la concepcidn occidental de su-
jeto —cogito ergo sum- queda al margen de esta
historia, que es mucho mas que esta historia,
por tanto, estado por completo transitorio.

Unos pasos mas atras v nos acercamos: todo en
esta historia oficial de las artes escénicas tiende
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a reproducir valores dominantes del discurso
clasico occidental institucionalizado. No s6lo ese
valor de razon y de sujeto, también los de dis-
curso, y de distribucidon econdmica, social, am-
biental, biologica, de sexo —si se prefiere-, de
Eenero.

Es decir, si la obligacion del historiador es con-
templar todos los acontecimientos que le es dado
conocer, en la historia de las artes escénicas solo
ha habido, mayoritariamente, tramposos. Espe-
cialistas en reproducir discursos parciales:
eurocéntricos, androcéntricos, logocéntricos, aris-
tocriticos o burgueses. Y esto se puede ver en
quienes elaboran una historia conservadora, a
la medida del teatro-institucion (Baty-Chavanne,
Aslan) como en quienes pretenden abordarla con
un punto de vista supuestamente mas abierto y
de origen marxista, como en el caso de Eugenio
Barba. La expulsion de la historia de todo lo
que no cumpla en todo o en parte con alguna o
varias de las condiciones exigibles para entrar
en ella también corre paralela con el esfuerzo de
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las tradiciones teatrales occidentales por cum-
plirlas con la mayor exactitud posible. Esta es la
manera de hacerlo bien, de pensar correctamen-
te, de concebir correctamente una escenificacion,
de representar,

No es ninguna curiosidad: las formas clasicas
japonesas, por ejemplo, existen completamente
al margen de esta nocion de sujeto, de razon, de
representacion, por la sencilla razén de que no
existen esas concepciones occidentales en la cul-
tura japonesa. ¥ el Noh, el kabuki, son formas
teatrales tradicionales, sistemas de representa-
¢ion en los que actores de una enorme y sacrifi-
cada vida de preparacion ejecutan la interpreta-
cion de un personaje ante un piblico, con un
sistema de acciones, y un relato, espectiaculo tea-
tral, en definitiva, segun la concepcion occiden-
tal, con la que coincide la oriental. Deberiamos
indicar aqui: teatro japonés que reproduce los
valores dominantes de su cultura: los sociales,
economicos o de género —de sexo-, si lo prefie-
ren. Pero también en esa reproduccion de valo-
res estan otros, que es de lo que se trata: de una
nocion de sujeto que no casa con la occidental,
de una nocion juridica que no es la occidental,
de una nocion de razén y de conocimiento que
no es la occidental. Exotico, por tanto, es decir,
exterior, v exterior por adjudicacion de la exte-
rioridad; s1 se tuviera en cuenta v se insertara
en una historia general de las artes escénicas en
condiciones de igualdad habria que circular en
una masa de particulas gaseosas en suspension,
en una sustancia leve y tendente a la transpa-
rencia v a las capas comunicadas, a las formas
transitorias.

Una observacion que aspire al rigor exige del
observador una posicion que le permita ver, sin
comprender de antemano, la multiplicidad del
fenémeno al que trata de acercarse. En el nicho
europec-hombre-burgués, solo se ve una parte,
Una aspiracion al rigor no debe dejar al margen
ninguna de las manifestaciones, ninguno de los
fenomenos, vy la labor de clasificacion —un tér-
mino originalmente militar en latin- posterior
debe atenerse al rigor extremo. Y ser consciente
de que no se puede estar nunca en la posicion
omnicomprehensiva.

Asl, las artes escénicas tienen una funcion este-
tica, econdmica, ideoldgica, cultural -en el senti-
do antropologico-, sexual. Como la politica, 1a
Historia, la ciencia o la filosofia. Recordemos
que en nuestra herencia de los precursores se
han solapado las dos maximas aspiraciones: ser
absolutamente modernos sobre la base de ser
otro cada vez que se piense yo —el yo— como
agente, introduccion de la multiplicidad en el
sujeto, en el ser (la esencial heterogénesis del
ser, dicen Deleuze-Guattari). Antes de la ciencia
o de la filosofia, Ia poesia ya habia descubierto
que yo no solo existo cuando pienso, que hav
mds. 5in embargo, esto no desactivo las estéti-
cas del sujeto clasico, de la norma clasica de
razonamiento. Cuando Gerhard Rihm dice:
Cfelia es una nube, nos habla de una Ofelia com-
pletamente transitoria, Ofelia es otra: pero nun-
ca deja de ser lo otro. Ofelia es una nube, una
charca, un vapor, una loca, una virgen, Ofelia es
una Ofelia y Ofelia es otra Ofelia, la pregunta
no Hene tin: jque Ofelia es Ofelia? La respuesta
siempre se atendrd a modos locales: esta Ofelia,
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pero la respuesta local puede atenerse a ser solo
local, a cerrarse en su localidad, o tenderd a la
abertura, Ofelia es esta Ofelia que no niega la
posibilidad de otras Ofelias y que deja el sufi-
ciente espacio para mostrar esta Ofelia, esta
Ofelia, esta Ofelia... siendo cada una de estas
Ofelias una Ofelia, otra Ofelia, v otra Ofelia;
Ofelia adeln en las que pedemos reconocer a
Ofelia v a sus otras, sabiendo que no existen las
garantias de que podamos agotar las posibilida-
des de encontrar, una vez mads, otra, otra Ofelia.
Wiener tampoco nos exige que abandonemos la
idea de la existencia de las nubes, simplemente,
todos, Rihm, Wiener, Rimbaud, Deleuze-
Guattari, v otros muchos otros mas, nos hacen
ver que todo es otro. Y ahi fluye una concepeion
maderna del sujeto, del objeto, de la observa-
cion, v de la expresion, Decir otro, y decirlo po-
niendo en juego los recursos locales del propio
ambito de accidn, y con ello probar sus limites,
la consistencia del sistema, recorrer las lineas y
las reacciones en sus bordes.

Continaa siendo un misterio el olvido de Antoni
Artaud en Espana. Quizas se deba a que nunca
se le ha conocido, que ha quedado fuera de las
tradiciones ibéricas mas tradicionales, quizas
porque el surrealismo, a pesar de que aqui sea
costumbrismao, sufria el extermimo por el exilio
v la dictadura, quizas porque en este pais nunca
se hayva dejado existir otra cosa que el razona-
miento vertical, aungue exista el estuerzo de su
existencia, Odette Aslan escribié que los 16 dias
que el teatro Alfred Jarry estuvo funcionando
cambiaron la historia del teatro europeo, ;Din-
de estd esa parte de la historia del teatro euro-
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peo? Muede que no esté en el teatro. Se puedce
afirmar con tranquilidad que Artaud ha queda-
do como una simple referencia en los manuales,
una especie de curiosidad que se deja existir en
la Historia oficial, quizas porque a los estudian-
tes jovenes de teatro les resulta muy Hamativa
la estética artaudiana. Pero no debe de desarro-
llarse mucho como tema de clase, a juzgar por
la produccion de los profesionales del teatro ge-
neracion tras generacion. No es sobre Artaud
sobre lo que deseo hablar ahora, sino sobre su
posicion y su incidencia.

Los manuales de teatro al uso dedican poco es-
pacio al teatro que no sea occidental. Es cohe-
rente, hay que admitir que si se trata de trans-
mitir una concepcion absolutamente occidental,
lo cual seguramente quiere decir absolutamente
a-moderna, lo mejor que se puede hacer es no
extenderse mucho sobre el asunto. Los ¢jemplos
de Japon, India, China vy Bali son los habituales.
La inclusion de las formas japonesas e indas no
viene de la experiencia escénica, sin embargo,
La introduccion de estos teatros locales en una
historia universal del teatro hecha en occidente
viene de la fascinacion que los textos originales
de Zeami (editado por Ezra Pound, 1917,
William Butler Yeats, 1916) o Kalidasa (traduci-
do por primera vez al inglés en 1789 por William
Jones, v al aleman por Goethe, su principal pro-
pagador) ejercieron sobre autores literarios oc-
cidentales.

Y Bali. Se podria trazar aqui un paralelismo en-
tre Artaud v Picasso, la presencia balinesa v la
africana en Europa, v volveriamos a hablar de



una bella palabra, de una fea historia. Cuando
con motivo de la exposicion universal en Paris
una delegacion balinesa presentd su muisica y
sus danzas, los jévenes surrealistas se lanzaron
con entusiasmao a su celebracion. Habia un esti-
mulo interior. Se trataba de un joven, pero ya
reconocido Antonin Artaud, que contagid de su
fiebre, solo de una de ellas, por aquella forma
escénica. Artaud fue, mis tarde, en 1932, apare-
ce su primera exégesis sobre el teatro balinés,
autor de un texto crucial sobre estas danzas. Su
entusiasmo por ellas fue tan grande que logro
que se introdujeran en las historias oficiales, v
como los historiadores franceses fueron pione-
ros en historiar el teatro, se incorporé definiti-
vamente a todas las historias del teatro univer-
sal, que es siempre occidental. Pero acompana-
das de un efecto perverso. 5i hay algo que vio
Artaud fue una dimension desconocida, viva,
magica y poética, del arte escénico, completa-
mente extrana al mundo occidental y sus limita-
ciones por concentracion en su eurocentrismo:
logocentrismo-egocentrismo. En las historias ofi-
ciales, ;qué ha quedado de eso? El aprecio con-
tagiado, pero en ningun caso la comprension
que mostro el joven Artaud. El teatro Balinés es
incomprensible desde el punto de vista occiden-
tal, como lo es el noh, como lo es el Khatakali.
Asi aparecen en las historias oficiales: como pro-
ductos exoticos, que es como se nos presentan,
esporidicamente, en los escenarios occidentales.
Exotismo, orientalismo, sin traduccion.

Es conocido el acontecimiento. Picasso, joven
atun, maduro también, fue a la exposicion de
arte africano que se presentd en Paris. Alli en-

contro una solucion a lo que andaba buscando.
Que las piezas expuestas formaban parte del
gran expolio cultural, econdmico, patrimonial v
humano de Africa era algo sabido va entonces,
y se le concedia la misma importancia que aho-
ra. Lo que resulta mas dificil de digerir, ahora,
en estos tiempos, es la realidad de que ninguna
de esas obras era anonima. El supuesto arte afri-
cano, ese que se extiende por una superficie diez
veces superior a la europea, no es obra de artis-
tas andnimos. Y esto desde tiempos que los oc-
cidentales no hemos logrado aclarar, ni siquiera
vendo alli a ponerles bajo el microscopio des-
pués de haberles puesto la bota encima. La tra-
dicién cultual del objeto artistico africano es co-
nocida, pero curiosamente es desconocido el he-
cho de que los artistas que realizan esos objelos
son personas de prestigio social. Y que los hom-
bres ricos o los jefes acuden a esos artistas de
prestigio social para encargarles trabajos. Mas-
caras, vestidos, figuras, armas, adornos, bailes,
muisicas. La jirafita negra que nos venden en el
chiringuito tiene un original realizado por un
hombre cuyo nombre se ha perdido en la me-
moria de los europeos. Probablemente en todas
las memorias, pues ya se sabe que la coloniza-
cidn acaba con ella, con los lenguajes, con los
vocabularios y con los cuerpos, v esto es desde
mucho antes de la articulacion del mundo en ¢l
capitalismo, mucho mas ahora, cuando en la
globalizacion se espera la definitiva amnesia quu
habrin de alcanzar todos los vocabularios. Asi
que Picasso cogio la expresion de aquellos artis-
tas que no conocia, la traslado a un burdel v
puso rostro a las putas. De camino, revoluciono
el arte occidental, aunque fuera a costa de una
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anulacion hasta ahora definitiva del arte africa-
no, del que no se sabe lo que queda en su habitat
natural, y del que aqui se conoce la produccion
dirigida al consumo kitsch que provee el ultimo
tramo del capitalismo contemporineo a produc-
tores y clientes: jirafas, mascaras, armas, abalo-
rios ¥ adornos que se pueden comprar en cual-
quier playa, restos de un inmenso naufragio.

No hay ninguna prueba de que Picasso compren-
diera el arte africano mas alla del servicio que
pudieran prestarle, pero en cualquier caso, el arte
africano es hoy una nota a pie de pagina, un
modelo tradicional exdtico. Como las danzas
balinesas y las orquestas gamelang. La conquista
o la absorcion normalizada son dos formas de
asuncidn de lo otro, en este caso cultural, por
medios poco legitimos, pues su resultado ha sido
la anulacion de la presencia viva que requeria
Artaud del teatro, ¥ su condena al exotismo n-
definido, lo que significa una privacion de liber-
tades en un sentido, el del original v su pérdida,
y en el otro, el del receptor local europeo, que
tiene una informacion deficiente v, por tanto, im-
posible de comprender como informacion en si.

Asi que hay no una, sino varias exterioridades
en la clasificacion racional europea del mundo.
Estan las geograficas, culturales, étnicas. Y hay
mas: Artaud puede ser ejemplo, pero también
hay una exterioridad de las artes contempora-
neas con respecto al discurse oficial desde el
momento en gue éste rechaza todo lo que no
entra dentro de la clasificacion, o los mete me-
diante la ruptura de su iwdentidad por mutila-
cion, desviacion o modificacion.
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Artaud es un caso, v después viene todo lo de-

mas. ;Qué hay de las diferentes generaciones
antiartisticas que ha dado el siglo? Como a un
apestado, se le rehiye la clasificacion o se le
maldice. Mal decir es lo habitual. Mal ver, lo
anterior. Mal visto v mal dicho, el arte contem-
poraneo se enfrenta a sus propios callejones, a
veces sin salida, y a los muros de la incompren-
sion extendida, Se trata de buscar en el fondo
de los arcones v sacar los arcabuces.

La ultima extension del paisaje en los ulhmos tiem-
pos del capitalismo contempordnen se refiere a la
validacion de formas exclusivas que rechazan el
juego de las percepeiones v de la complejidad, El
rechazo generalizado de la sugerencia, de los bro-
tes, de los fragmentos, de la dispersion, de la dise-
minacion. El abordaje definitivo de la globalizacion
en las artes se concibe desde el atraque en las pla-
taformas estables. Dirige tu mirada a la pantalla v
veras que todo es el mismo efecto digital, solo
perfectible en la técnica de si, abre tus oidos v
recibirds el mismo sonido en el que la reduccion al
misero ritmo cada vez mas cercano al compas



binaric se cierra en el cerebro: es éste y su contra-
rio, abajo y arriba, a un lado y al otro.

Y de repente, de repente, es preciso darse cuen-
ta de que no hay un pais como un mundo apar-
te ni un cielo como un mundo aparte, que no
hay circunstancias precisas de la observaciéon de
los acontecimientos como no ha habido nunca
circunstancias del acontecimiento definibles en
si sobre ellas mismas. Que la inestabilidad de
los acontecimientos forma parte de lo esencial
de la identidad, v que por esta misma causa, el
acontecimiento no existe en si, que es un puro
estado transitorio, y asi una nube, asi Ofelia, asi
esta tormenta, este sexo, este cuerpo, este fuego,
este hielo que el pueblo innuit no designa por-
que tiene alrededor de cien palabras para desig-
nar los distintos estados del agua, esta mirada,
esle sujeto, este teatro, y no son mundos aparte,
paises aparte, universos aparte puestos en fila,
como una clasificacion militar arcaica.

Para una historia de la expresion escénica. Re-
correr los estados y respetar su inestabilidad
esencial, su imposibilidad de equilibrio, su rea-
lizacion en la transitoriedad. Veo esta nube,
como digo veo esta Ofelia, como digo veo este
sexo, como digo veo esta vida. 51 olvido que
veo solo la parte que corresponde ver desde don-
de veo, desde donde miro, seré el observador
implacable de una limitacion. Aburriré a las pie-
dras, diré el mismo sexo, la misma nube, la mis-
ma Ofelia, la misma vida, el mismo teatro du-
rante tanto tiempo que solo podré adscribirme
a las nociones mas clasicas de concepcion del
sujeto, de observacion, de objeto observado.

Asi que lo que se precisa de una vez, de olra v
otra, de ésta, pero también de la otra, de esa que
cualquiera puede llegar a imaginar que es, es
una historia, otra y otra, historias que comiencen
desde ofro punto.

Por ejemplo. El espacio en que confluyen los
procesos de la escenificacion se caracteriza por
sus elementos activos de materia, estado y ener-
gia puestos en juego ante un espectador plural
y colective, consciente de serlo, que es quien
define, con su recepcion, la posicion de esos ele-
mentos ante si, mediante procesos culturales que
delimitan las identidades de las jerarquias de
discurso internas de la colectividad, dentro de
las dinamicas v condiciones de preduccion que
ella misma genera.

¢Un arte escénico implantado en el mundo? El
que busque la emancipacion personal y colecti-
va frente a los discursos dominantes., En socie-
dades libres, los ciudadanos generan dinamicas
v condiciones de produccion; en las que no, se
encuentran bajo la direccion, economica, politi-
ca, tecnologica, informativa, de grupos y corrien-
tes de dominio. En los altimos dias del capita-
lismo contempordaneo, se trata de elaborar una
eleccion de materias, una organizacion de esta-
dos y aplicacion de energias que se encaminen
hacia las fracturas. ;Espacio teatral? Saltarse las
leves. ;Actuacion? Sin escuelas. ;Dramaturgia?
Inorganica. ;Ritmo? Extrasistole,

En los primeros dias del futuro paisaje
globalizado, todos los vocabularios publicos de
origen popular habran sido exterminados, cul-
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minando asi la politica colonialista que acabo
con las culturas originales v con el mestizaje ge-
nuino, El recurso a la resistencia pasiva no serd
posible, pues la pasividad es la conducta mas
beneficiosa para los espacios de dominio, y esto
va lo demuestran dia a dia los sindicatos v los
partidos de la izquierda en Europa, ampliando
la fealdad de su historia. La resistencia activa
posible del artista v su radicacidn en el mundo,
ambas cosas, seran, v no queda mds remedio
que decir es, a través de la creacidn de vocabu-
larios extraidos de las diversas formas de la tra-
dicion, reconvertidos, reelaborados, modificados,
adaptados a este mundo en la busqueda de su
supervivencia, y con un fin: atrincherarse adn
mas en el propio ambito de accidn.

Las diversas formas de la tradicidon. Para este
proceso es necesario romper con la concepeidn
v las rutinas del pensamiento domestico, ;Una
historia unitaria de las artes escénicas? ;Una di-
vision en alta cultura v lo otro? Recorrer la his-
toria de nuevo, situando en condiciones de igual-
dad todos los términes que han compuesto sus
acontecimientos, olvidando de una vez, de esta,
de otra, de cualquier otra vez que nos podamos
imagnar, los datos cronologicos, los nombres
de los héroes, y el departamento técnico corres-
pondiente.
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Los acontecimientos vivos de las artes escénicas
lo estan por designacion, hay alguien que |os
pone en accion, sean un pueblo o un individuo.
Aqui conviven la chica desnuda bailando con la
barra de acero entre vahos de alcohol, las som-
bras chinescas, el ritual psicologista posi

estanislaskiano, los derviches girdvagos, el de-
se0 de detener el instante, claveles de Indonesia,
el gitano con su trompeta y su cabra, el peropalo,
la mujer barbuda, deus ex machina... Todo flo
tande en todas
heterdclitos trasladandose sobre si mismos,
transformando sus relaciones con solo mirar una

direcciones, elementos

sepunda vez, con solo mantener la mirada, ver
los desplazamientos, las modificaciones. Es una
nube,

Jorge Cobos
Milaga, marzo 20001
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Estudios de Filosofin en la Universidad de Malaga

Disefio grafico

En materia teatral, sus comdenzos enel teatro aficionado fuerom en Malaga, anos Th-80
Al ano siguiente se trasinda o Barcelona, dende amplia formacidn con diversos profesones
¥ en diversos centros,

T toria prfiecaome,

Miemboo v actor en diversas compaiias juveniles malaguefias desde 1977 hasta 1981,
Actoren diversas producciones profesionales deede oia fecha en adelanie

En el ano 895, resultd premindo en ol certamen nacional de mondlogos convicados por ol
THNT de Sevilla con L apiast, especticuloa partir del mato de Prometeo con dramaturggia
propia v co-darigido con Caridad D, Toral.
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Pappenheimn, rasiadada a leabne de mationetas, con L compaiia 20017 Titepes.

Er low vibtimmios avos, juiions Candad 12, Toml v Deldn Santamania, pomeon mancha Caddalibne
roduccones, Este equipo se dedica a la ereaciin cseénicn contermporanes. Despids de
estos dos primeros abos de teabajo, Caidalibre estrena Velodn, especticulo de creaciin
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Jefe ohe documentaciin ¥ anchineos del Teatro Cervantes de Makag (1989-90)

Jefe de pronsa v publicaciones del Teatro Central de Sevilla durante Ly Exposacion Universal
e 19592

Jefe de Prensn v publicaciones del Festival Infernacional de Teatro de Granada (1993,
Addjumtoa la diireecadn en el Festival Internacional de Teatro de Malago (1988)

Calaborador de divesas publicaciones: Bulevar, El Observador, ha publicado articulos
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