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Introduccion

Teatro contemporineo, teatro de vanguardia, nuevas
tendencias escénicas... Nombres, etiquetas en reali-
dad para una manera de hacer teatro no tradicional,
no al use. Lo importante es que realmente existe un
teatro que no es de museo. “Entendemos como teatro
contemporaneo el que, desde la imaginacidn, parte
de un proceso de investigacion para construir un he-
cho escénico de naturaleza innovadora”. La defini-
citn corresponde a Francisco Valcarce, director
escénico y dramaturgo gallego, afincado en Cantabria,
donde dirige desde hace anos el Aula de Teatro de la
Universidad.

Investigacion y teatro son dos terrenos que en conta-
das ocasiones operan juntos. Demasiadas veces el tea-
tro pone en primer lugar el mercado y olvida el ries-
go ¥y la blisqueda que implica toda creacion artistica.
Tan importante para el verdadero artista es el proce-
s0 como el resultado. Valcarce distingue lo contem-
pordneo frente a lo moderno =muchas veces, en reali-
dad, fendmenos de moda—, y en tal sentido es funda-
mental el compromiso estético y el compromiso éti-
co. Acaso aqui encontramos uno de los elementos
claves que se echan en falta en muchos intentos
innovadores: “una filosofia que lo avale” "Todo in-
tento de renovacién escénica debe ir acompanado de

un fundamento ético. Desde luego en tal sentido existe
un exponente muy claro que se dio en las vanguar-
dias de comienzos de este siglo, tanto en la Unidn
Soviética —-Maiakovski, Meyerhold, Tatlin, Popova,
Rodchenko, Sostakovich, Prokovief, Malevich...— como
&n la Bauhaus alemana.

En los tiempos actuales es ficil que se confunda la
recuperacion de la importancia de la palabra —como
“arma cargada de futuro”- con la preponderancia del
texto naturalista. No hay que olvidar que en el teatro,
desde sus origenes —en la tragedia griega- el texto es
un factor importante —el vinico imperecedero—, pero
uno mds al fin y al cabo. Simultineamente al texto
existen otros elementos creativos que permiten la in-
tegracién de otras artes en la escena y una lectura
mis enriquecedora del especticulo teatral.

El teatro contemporéneo es en realidad un teatro del
mafiana que no apuesta por el éxito Ficil sino por la
coherencia de un lenguaje propio.

Ricardo Imiesta

Director Artislice del Laboralorio de Teatro Contempordico
Unmersidad de Miilaga. Aula de Tealro.

Marzo, 1994,






En primer lugar creo que debe decirse algo desde un
punto de vista conceptual, desde la dptica de la defi-
nicidn -que, desde luego, poco tiene que ver con algo
definitive- sobre los términos leatro conlemporines. En-
tendemos como tal aquel tipo de teatro que, desde la
imaginacion, parte de un proceso de investigacion
para construir un hecho escénico de naturaleza
innovadora. Es decir, el teatro contemporianeo debe
significar una rup-
tura con la ortodo-
xia, con lo conven-
cional para afrontar
desde otra perspec-
tiva esta manifesta-
cion secular. Ello
quiere dedr que los
elementos  que
componen el espec-
ticulo teatral se
afrontardn con una
concepcion distinta
de lo habitual. Tex-
to, estructura dra-
mitica, personajes,
actores, ilumina-
citn, espacio esce-
nico, ete. tienen, no Folo 1

tanto un papel di-

ferente -que también-, sino una entidad distinta. Y
sobre todo, de lo que se trata, y esto no es nada nue-
vo, es de reivindicar el teatro como un arte autdno-
mao, con su lenguaje propio y sus codigos singulares.
Arte escénico que no tiene porque coincidir con lite-
ratura dramdtica.

Evidentemente el rotulo featro contempordnes encierra
una ambigiiedad y es ficilmente objeto de discusidn,
pues, estrictamente, podemos considerar como tal
todo aquello que se haga ahora, aplicando un simple

criterio cronologico. Podemos meter, entonces, en ¢l
mismo saco cualquier cosa. Un neosainete, un vodevil
o una comedia de costumbres puede considerarse
como teatro contemporaneo. Y, en cambio, una revi-
sion moderna de los mitos antiguos o una creacién
de Shakespeare, habria que considerarlas como tea-
tro clasico, cuando muy probablemente -€tica y esté-
ticamente- estos participen mucho més de las carac-
teristicas de lo que
entendemos como
una manifestacidn
escénica contempo-
rdnea. En pintura,
por ejemplo, a na-
die se le ocurre ca-
lificar de arte con-
temporaneo  los
cuadros de un jo-
ven pintor que pin-
te hoy en dia comao
Murillo. Y nadie va
a negar que Las
meninas de Picasso
sean un claro expo-
nente del arte con-
temporineo.

Por lo tanto, olvi-
démonos del significado literal de las palabras y con-
vengamos ya que el teatro contemporineo es lo que
otros denominan también como nuevas tendencias
escénicas.

Y en este punto, entrariamos otra vez en el mismo
debate. jAcaso estas nuevas tendencias no son, en
realidad, muchas veces, recuperacion de viejas for-
mas dramaticas? En cualquier caso, nunca debe ne-
garse el pasado y, quizds, de lo que se trata es de
reivindicar una sabia combinacitn entre tradicién y

e
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modernidad. Angel Ferndndez Santos dice al respec-
tex:

«los quténticos (nnovadores raramente proponen notvda-
des. Por el contrarip, innovan mediante volentos refraoce-
sos hacia formas de expresion sancionadas por el pasado, a
veces incluso de antigliedad secular, casi arcoica, y en-
cuentran en estos sallos hacia alnds las claves esenciales de
la ruptura con ¢l presente, el distintivo de la modernidad,
Este salto es uno de los signos del falento teatral genuine,
porque toda innovaciin profunda, en teatro, busca la ma-
nera de representar las mismas situaciones, cuestiones y
eonflictos de siempre bajo una especie capaz de iivertir la
relacidn cansal y hacer de anlecedentes consecuentess.

Por supuesto, no estoy completamente de acuerdo
con todos los términos de lo que escribid Fernandez
Santos, pero me parece una cita interesante para de-
fender la capacidad renovadora de muchos creado-
res que hunden sus raices en el pasado, que puede
ser proximo o lejanisime,

Y han aparecido va dos cuestiones que me interesa
mencionar expresamente: la modemidad v la refe-
rencia a un pasado proximo, que muy bien podemos
identificar con las vanguardias historicas.

Dentro del teatro, algunos quieren establecer una con-
frontacion entre tradicion y modernidad, y me pare-
ce que este es un debate falso, El planteamiento de
una guerra entre aquellas es absurdo, pues en repeti-
das ocasiones van juntas de la mano para construir,
en definitiva, un solido edificio escénico que
entrongue con la contemporaneidad.

Seguramente, también es cierto que esta colision ha
sido producida, en buena parte, por el confusionismo
existente en torno a los términos moderno y posi-mo-
derno. Guillermo Heras escribii lo sigusente:

«En nuestro pais la modernidad se ha confundide con la

post-modernidad y ésta, por desgracia, con lo en otro liem:
po Hamada “movida madriledia’, Siempre ha sido norma gue
los ‘modernos’ en nuestro pais echaran mano del caos para
fustificar sus carencias y de ahi que los ‘antiguos” hayan
sacado Jugoso provecho de la falta de verdaderas afternati-
vas para wna aidéntica postmodernidad escénica en Espa-
fa. Aqui hemos ide muy ripidos en diseito, moda, textil,
muisica y arfes plisticas, donde los logros son realmenle
palpables, pero en teatro min estamos en una etapa printiti-
va y lo mds deseable serin que la mayoria hiciéramos un
teafro rigurose en su oficio, compromelido estéficamente y
con proyeceion social suficiente, después pasdrantos i una
serenn modernmidad y, obviamente, con absoluta liberiad,
alounos discirrieran a una posible vin post-modertas.

Después de esta larga cita podemos abordar varios
puntos relevantes: uno, el equivoco producido por la
mezcla entre modernidad y movimientos de moda;
otro, el retraso evidente que en nuestro pais tienen
las artes escénicas en comparaciin con otras (y yo
diria mias concretamente, en comparacion con las ar-
tes plisticas); y. por fin, la necesidad de que exista un
proceso evolutivo para que, de forma natural, libre ¢
imaginativa -y fruto del trabajo y la investigacion
constante- una disciplina artesana, sin perder esta ca-
tegoria, pueda convertirse en arte contempordnea.

Habermans (citado por Heras) decia que =t ol
flega a ser cldsica porque una vez fue auténticomente mo-
dernta», Cierto, Pero esto no quiere decir que todas las
creaciones que, en muchas ocasiones, se consideran
maodernas vayan a convertirse siempre en clisicas.
Simplemente, porque no son auténticamente moder-

nas. En realidad son, sencillamente, fendmenos de
rmioda.

Lo moderno se asocia rapidamente con lo nuevo, con
lo ultimey, y perderd tal cardcter cuando aparezca la
siguiente novedad. Pero mientras lo que esta mera-
mente de moda caerd en el olvido, 1o realmente mo-



derno perdurara en el Hempo. Y es absolutamente
viilido que obras que fueron modernas -no, repito, lo
que fue banal y pasajera moda- sirvan de inspiracion,
herramienta o base para afrontar una creacion escénica
contemporanea.

Y en este sentido deben citarse las vanguardias histo-
ricas. De todos es conocido que en la Europa de prin-
cipios de siglo, una generacion de poetas, pintores,
tedricos, dramaturgos, cineastas y creadores escénicos,
ademds de ser unos innovadores radicales, se consi-
deraron miembros de una vanguardia cultural que
debia provocar una reorientacion fundamental de la
sociedad. Del dada al surrealismo y del futurismo al
constructivismo y suprematismo rusos, todos los mo-
vimientos de vanguardia aspiran a la totalidad v, ali-
mentiandose de la ulopia, instauran el matrimonio
entre la ruptura formal y el compromiso ideoldgico.
Revolucion de las formas, revolucion de las ideas.
Compromiso estético y compromiso ético,

Cuando el dramaturgo Angel Garcia Pintando en su
libro El caddver del padre (Artes de vanguardia v revo-
fucidn) afirma que «La vanguardia ¢s la catarsis, lo pur-
ga, el laxante contra ¢l empacho de la enltura canonizadas
estd reclamando para la creacidin artistica una capaci-
dad perturbadora y un ansia de transgresiin que, en
mi ppinion, el teatro contempordneo debe recuperar.

Algunos, dentro de la ceremonia de la confusion de
las palabras, califican de teatro de vanguardia a lo
que estamos denominando teatro contempordneo.
ﬁunque este calificativo no me disguste, hay que de-
cir claramente que el concepto de vanguardia ha per-
dido buena parte de su contenido. Lo que fue rebel-
dia, hoy es objeto de estudio en los centros oficiales.
Lo que nacid para enfrentarse al sistema, hoy forma
parte de él. Algunas obras que fueron en su momen-
to experimentales y que constituyeron verdaderos

traumas y mohvos de escandalo, se han convertido
en lugares comunes de un arte comercial ampliamen-
te difundido y han pasado directamente a los canales
internacionales del mundo de los negocios. ¥ en vez
de revuelta, lo que hay es una comercializacidn pla-
nificada del espectaculo de la cultura.

Ahora bien, yo me resisto a dar toda la razén a aque-
llos que quieren enterrar definitivamente las vanguar-
dias, que hablan de su cardcter viejo v obsoleto para
A continuacion desenterrar y perpetuar naturalismos
adocenados y realismos manidos. Y me resisto a ello,
no solamente porque -especialmente en el teatro- las
vanguardias historicas siguen siendo iitiles, y son una
de las grandes herencias de este siglo, sino que me
parece importante revindicar el espiritu que las pre-
sidich, desde la conviceion de gque no existe un teatro,
con vocacion de investigacion, sin una filosofia que
lo avale y de que todo intento de renovacion escénica
debe ir acompanado de un fundamento ético.

Desde el recuerdo de la importancia que Trotsky daba
a la funcion social del arte en la configuracion de una
nueva sociedad, o de las invenciones escenogrificas
de Tatlin 0 |a Popova, o de la creacion de Meyerhold
que queria modificar no silo las formas, sino tam-
bién el método, o de ese gran poeta dramdtico que
fue Vladimir Maiakovski, para quien la palabra tiene
perfume, color v alma v que concibe el teatro como
un espectdculo detonante, o del ataque frontal a la
sintaxis dominante que supusieron las obras dadaistas
y surrealistas. Desde este aspecto evocador, vy tenien-
do en cuenta las necesidades y contingencias del pre-
sente, creo que es justo dejar constancia de la -en
certo modo- buena salud de las vanguardias histéri-
Cas.

Cierro este capitulo con un fragmento del ensayo de
Raymond Williams La politica de la vanguardia v que,

%7
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de alguna manera, resume las certidumbres y contra-
dicciones de lo que acabo de exponer:

«5¢ hace preciso recordar gue, desde un principio, la politi-
o de ln vanguardia podia seguir cuslquier camino. El arte
nuevo podia encontrar su lugar en un nuevo orden social o
en un wicjo orden culluralmente transformado pero, por lo
demds, persistente y recuperade. Lo dnico cierte es que
desde las primeras agitaciones del modernismo haste las
formas muis extremadas de & oanguardia nadn podia se-

guir siendo ignal; e las presiones internas  las imtolera-
bles contradicciones habian de forzar algiin tipo de combio
radical, Mds alld de opciones o afiliaciones parliculares, en
esto estnba la imporlancia hislorica de este haz de mouvi-
mnerlos y de arlistas indioiduales sobresalientes. Y s, aun-
que bajo mueoas formas, las presiones y comlradicciones
generales siguen siendo intensas, y de hecho se han inten-
sificado ent varias maneras, tambidn es cierto que sigue
habiende muche que aprender de las complefidades de s
wigorose y destumbrante desarvallos.,
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Uno de los pilares sobre los que se asienta el teatro
conternporinen es -como ya se ha apuntado antes- la
reivindicacion del hecho escénico como una discipli-
na autonoma, con sus codigos y signos propios, asi
como una vocacion de totalidad que plantee un len-
guaje total, donde el espacio escénico, la misica, el
movimiento y las imdgenes sean inseparables del tex-
to, de la palabra. En definitiva, la instauracidn del
teatro en I“l TIATCE t'.II;' |H!-i artes ELTHI'E'T!'I!_'IL'I-Fﬁ'I"lE‘ﬂSr COMoy
dice Salvador Tavora.

El director de La Cuadra presentd en 1989, en Delfos,
una ponencia, que después se publicaria en la revista
«Primer Actox, precisamente con ese titulo El fentro
en el murco de las artes contemporineas. En ese docu-
mento, justamente defiende la autonomia de la crea-
cion escénica respecto a la literatura dramidtica, libe-
randose de lo que é lama «reldrica estructira verbals,
para devolver a las artes escénicas una funcidn
integradora que remite a las originarias fuentes del
teatro. Tdvora alirma que, en sus origenes, el teatro
nacid como un arte ajeno a la literatura y que la tra-
gedia griega estaba compuesta por «un tode artéstico
donde el texto, o vinico imperecedero de aquellas tragedias,
era un elemento podtico de comunicacidn muis, que cobraba
bt s fenportancia y adguiria sy verdadere senlido como
parte de fa atmdsfera artistice que envelvin la totalidad de
la obra dvamidlicas,

T'res son los aspectos que podemos deducir de este
discurso y que, dejando constancia que no se trata de
nada nuevo ¥ numerosos son los nombres y episo-
dios de la historia del teatro que expresan la tenden-
cia a recuperarlos, me parecen, en cualquier caso, cla-
ves a la hora de entender el teatro contemporaneo,
Tres cuestiones que, en definitiva, y como el misterio
de la Santisima Trinidad son una séla; el de la, insis-
to, autonomia del teatro como arte escénico.

Primerc: el teatro no es literatura, aunque con fre-
cuencia sea solo esto lo que se conserve de un espec-
taculo.

Segundo: el cardcter global de la obra escénica, exis
tiendo entonces una unidad en el lenguaje.

Y tercerc: el especticulo se crea a partir de elementos
sensoriales y emocionales, y no solamente de natura-
leza intelectual.



Aunque no es el dnico, ni seguramente el principal,
desde luego un punto esencial para justificar la iden-
tificacion entre teatro y literatura se encuentra en la
dificil transmisidn de las experiencias escénicas, en la
medida que éstas son, por su misma naturaleza, fu-
gaces e irrepetibles. La escritura dramitica permane-
ce en un material impreso, pero la escritura escénica
muere después de su creacidn.

A pesar de lo que pueda parecer, no pretendo poner
en cuestion el texto de forma generalizada, ni trato
de hacer un alegato a favor de la exclusion de lo
literario en la creacion escénica. No. Lo que hay que
defender, una vez mas, es la autonomia del teatro
respecto a la literatura, aun siendo conscientes de que
entre ellos, muchas veces, existe una tension, fruto de
una relacion dindmica, que puede producir un proce-
s0 creativo encaminado a la elaboracion de estupen-
dos especticulos. Esto conecta con un discurso de-
fendido por muchos: el de la dialéctica texto/ima-

gen.

Juan Antonio Hormigon, en un articulo publicado en
«Primer Actos, formando parte del debate provoca-
do por el texto de Tavora, escribic: «La [iferalura dra-
midlica posee sus propigs maneras de escritura, sus medios
de reproduccion, difusidn y distribuciin, su destinatario.
El teatre es una forma de expresiin artistion en {n gue
confluyen y s¢ entrecruzan lineas de significaciin diferen-
tes: perbales, gestuales, plisticovisuales, sonoras, olfalivas,
ele., que adgquieren rango de tales al ser centrifugadas por
el trabajo del actor y su sentido cuando éste se establece
por parte del pitblico en la representacions.,

Nietzsche que, como dijo alguien, lo mismo sirve para
un roto que para un descosido, con su obra El macr-
miienio de la tragedia nos viene muy bien para afrontar
los otros dos puntos que antes senalaba.

10 » Los trigicos griegos, ademis de escribir los textos

que han llegado hasta nuestros dias, componian la
miisica, disefiaban mascaras y vestuario, creaban co-
reografias e ideaban la escenografia. Es decir, conce-
bian el teatro como un arte integrador. El filosofo
alemdn condena el desarrollo posterior de las repre-
sentaciones teatrales, en las que el lenguaje ha queda-
do parcelado, separando lo que originalmente fun-
ciond integrado en un mismo codigo. Esta division
del lenguaje no obedece exclusivamente a razones for-
males, sino que expresa la necesidad de la clase diri-
gente de dominar la cultura como parte fundamental
en el control de la sociedad.

Por otra parte, Nietzsche reflexiona acerca de la des-
nudez practicada en el teatro al despojarle de sus
materiales emocionales, minimizando lo escénico y
reduciéndolo a lo intelectual. Muchos -Tdvora, entre
ellos- atribuyen la erisis que padece el teatro al resul-
tado histérico de la preponderancia del intelecto so-
bre la imaginacion, de la racionalidad sobre los im-
pulsos.

José Antonio Sanchez, en la introduccion de su libro
Dramaturgias de la fmagen explica muy bien esto:

«La realidad del panorama teatral parecen converfir en
apartuno un rescale de las fesis nietzscheanas y una nueva
critice @ ln reduccion mtelechual de lo teatral, Las tesis de
Nietzsche son suficientemente conocidas: el aclo brdgico
origiral es el practicado por el coro dionisiaco a lo apolinee
muntenin un equilibrio adecuado, Un equilibrio que se des-
truyd con el desplazeamicnte intelectual operado por
Enripides v por Socrates, que anteponen o inteligibilidad a
lit ebriedad, gue someten el cuerpo o la tirania del imtelectos,

Esto es facilmente conectable con algo fundamental
en la historia del teatro: la definitiva sumision de lo
escénico a lo literanio es propuesta por la Poétice de
Aristoteles,



La Poética o Arte Poética de Aristdteles (384-322 a.C))
es ¢l principal intento de sistematizacion estética en
la época clisica griega. Y digo intento, porque, al de-
cir de los especialistas, es un proyecto fallido que
contiene en si mismo aceptaciones que revelan su ca-
ricter de incompleto. Un tal Rostagni, en 1944, decia
de la obra aristotélica: «es esquemidlica, somera, no sije-
ta o un rigido orden exterior, llena de interrupciones, de
constantes inicios, de desarrollos dedicados o temas impre-
vistos, colmados de paréntesis y anacolilos, lena de sobre-
entendidos, de elipsis y de braquilogiags.

Pues bien, resulta que en esta obra, al parecer im-
perfecta y llena de defectos, Aristoteles, en 26 capi-
tulos, distingue las formas de poesia, de mimesis, re-
flexiona sobre los origenes de la poesia, define la tra-
gedia, trata de la trama y su estructura, de la nocién
de fibula, establece las partes de la tragedia, presen-
ta los términos nudo v desenlace, ete. Es decir,
Aristoteles instaura una serie de conceptos que van
a ser fundamentales, no s6lo en el desarrollo de la
teorin literaria, sino en la misma concepeidn del tea-
tro,

Arstioteles, mediante la Foéhica, niéga todo elemento
que no provenga de la razdén, realiza una reconstruc-
cidn artificial de la tragedia, transforma el concepto
de mimesis, eliminando su cardcter mitico v especta-
cular, establece las categorias de un arte basado en la
imitacion de la naturaleza, e intelectualiza la elabora-
citin de la tragedia, considerandola como un fendme-
no literario. En resumidas cuentas, Aristiteles quiere
que la lgica reine por encima de todo y para ello
propone un nuevo género, resultado de la separacidn
definitiva del discurso y la mimesis, del didlogo dra-
miitico de la musica, danza y canto, lo que significa
cargarse el especticulo escénico,

Todas estas tesis han sido esenciales y han condicio-

nado brutalmente la evolucion de 1a teoria del drama

hasta hoy.

Si bien, en un principio las tesis aristotélicas no fueron
seguidas estrictamente -de hecho ni el teatro medie-
val, ni después el barroco, son fieles a ellas- es en ¢l
Renacimiento cuando se redescubre la Poéticn, apor-
tando a los siglos posteriores un lastre decisivo. Poste-
riormente el romanticismo y mds tarde el naturalismo
consagran definitivamente la dependencia del hecho
escénico respecto a la obra literaria, desvirtuando bru-
talmente la esencia primitiva del teatro.

El seguidismo aristotélico a ultranza convierte a mu-
chos en mas papistas que el papa, llegando a enmen-
dar la plana al propio pensador griego que, incluso,
concede ciertas licencias que suponen -por decirlo de
alguna manera- una cierta muestra de liberalidad, algo
que no parece aceptarse veinticineo siglos despuds,
Dice, al respecto, Aristoteles en el capitulo XXV de su
Podtica:

«Puesto que ¢l poeta es imitador como un pintor o algin
OtrO Haginero, s necesario gue imite siempre de ua de
las tres formas que hay: 0 como las cosas eran o son, o como
s dice y parecen, o COMo ¢5 preciso que sean. Y ¢slas cosas
las da & conocer por medio de ln elocucidn en la que fam-
bién hay palabras raras, metdforas y muchas alteracioncs
del lenguaje, pues éstas se las permitimos a los poelags,

A pesar de estas palabras, no se permitieron ningun
tipo de licencias multitud de autores dramidticos v
creadores teatrales que hacian mds caso a Horacio
(65-8 aC), cuando en principio de su Podtica, Epfstola a
tos Pisones -otro de los textos claves en que se basa la
teoria literaria- condenaba «las imdgenes que se repre-
senlan vanas, como suedios de enfermo, de manera que pie
y cabeza no se correspondan con una forma tinica» 0 cuan-
do dice spintores y poetas siempre fuvieron el jusio poder



12

de atreverse a cualquier cosa, Pero no para que wayan cort-
binadas ferocidades y dulzurass.

Una vez mas es latente la gran paradoja de tener que
dar un enorme salto hacia atrds en el tiempo, para
encontrar las fuentes de inspiracion innovadora, para
romper con una tradicion que ha dejado descompues-
to el especticulo teatral, para recomponer la deshe-
cha unidad escénica de los origenes y -como dice
Tévora- hacer del teatro «un ser vivo, que se desarrolie
cont la solemmidad que su cardcler sagrado reclama, entre
la emocidn del circo, ln magnitud de la dpera, y la profun-
didad filosdfica y popular de la tragedia griegan.

Cualquier manifestacion escénica, desde luego, no
nace por generacidn espontanea, sino que es fruto de
un proceso evolutivo. La bisqueda de un lenguaje
que conecte con la contemporaneidad no equivale a
caer en experimentaciones frias, conformistas con sim-
ples reproducciones mecinicas de anteriores conguis-
tas del arte. Copiar miméticamente, por ejemplo, las
vanguardias, significa contribuir decisivamente a su
momificacion v, al intentar rendirles tributo, en reali-
dad se las traiciona. O como decia Heiner Miiller so-
bre Bertolt Brecht; «Emplear a Brecht sin criticarlo ¢s
traicidm

Un experimentalismo serio y riguroso debe retomar
aquellas investigaciones del arte escénico en ¢l punto
en que quedaron y potenciarlas hacia el futuro. El
teatro contempordneo estd lleno de influencias e
impregnaciones que colaboran muy significativamente
a modelar su variado paisaje. Escribir en profundi-
dad sobre ellas seria una tarea larguisima, por lo que
trataré de hacer un repaso muy general y, acaso, con
una atencién mds pausada en los nombres 0 momen-
tos mids emblematicos.

Con las salvedades referentes a las raices mas lejanas,
el primer momento de interés lo encontramos en el

siglo pasado cuando surge, con Wagner, la idea de la
obra de arte total. Ya los rominticos abogan por un
predominio de la fantasia frente a la [Ggica de la ra-
zon, v Wagner -entreviéndola en su retina romantica-
empieza a sofar con la obra total. Tomo como mode-
lo la tragedia griega para construir un género forma-
do por lo que es comuin a todas las artes, desde el
convencimiento de que entre ellas no existen limites.
Wagner, partiendo de un mito o una leyenda, quiere
recuperar el drama, sin que éste se diluya en voces,
arias, danzas, coros y demds componentes del espec-
tdculo. Se recupera, entonces, la idea de totalidad y
unidad y se inicia la persecucion de una obra tal que
convierta la escena en lugar de reunion de todos los
sentidos.

El simbalismo -interpretado por muchos como una
reaccion contra el naturalismo y, mds particularmen-
te, contra Emile Zola- se plasma en unas obras carac-
terizadas por la abundancia de simbolos y la varie-
dad de lenguajes, propiciando la aparicion de gran-
des creadores escénicos; tales como Paul Fort -que
funda su «Teatro de Artes como respuesta al natura-
lista «Teatro Libre» de André Antoine-, Adolphe
Appia o Gordon Craig,

Appia fue uno de los grandes renovadores del tea-
tro, a partir -principalmente- de su (rabajo con la obra
de Wagner, de quien puede decirse fue un fiel segui-
dor de sus teorias, al asumir lo musical como princi-
pio configurador de la dramaturgia y del espacio,
Sus ideas sobre montaje, escenografia e iluminacion
fueron auténticamente revolucionarias en el arte
escénico. Appia considera el espacio escénico como
una unidad plristim o escultorica, v lo estructura con
ayuda de plataformas, bloques y formas abstractas
sobre las que deja actuar la luz -»luz vitns que decia
él-, aprovechando al efecto las nuevas posibilidades
de la electricidad. El creador suizo rompe con el es-



cenario a la italiana al transformar el concepto de
decorade y dando al movimiento corporal del actor
una gran importancia. Sus mismas palabras son re-
veladoras: «la puesta en escena s un cuadro gue se com-
pone en el tiempos,

Gordon Craig es el otro gran hombre de teatro de
entre siglos y con una trayectoria similar, y casi para-
lela, a la de Appia. Al igual que éste es partidario de
un teatro antinaturalista y simbolico, enemigo de la
reproduccion fotogrifica de la realidad. En su cono-
cido ensayo Sobre ef arte del teatro expone sus teorias,
entendiendo el hecho escénico como una obra de arte
total, en la que deben fundirse «aceidn, palabras, linea,
color y ritmo» y adjudicando a la palabra escrita -lo
literario- un papel secundario. Craig, ahondando so-
bre la idea del director, al que considera un creador
escénico que denomina «dramaturgo-directors, pien-
53 que éste acabard realizando su obra sin partir de
un texto previamente escrito, sino que construird con
los recursos de un lenguaje escénico autdnomo. Como
Appia, indaga sobre la escenografia y la luz, e intro-
duce, ademds, el concepto de supermarioneta, recha-
zando en el actor la busqueda de la naturalidad.

Seguramente, la primera gran contestacidn al realis-
mo y primer proyecto de destruccion de la norma
imperante, desde el mismo texto dramdtico, se debe
a Alfred Jarry, que con su obra Ui rey y la célebre
amierdas con que comienza provocard un escandalo
mayusculo en la sociedad parisina de finales de si-
glo. Jarry, con su gusto por la bufonada, el humor
negro y las extravagancias idiomaticas, se convierte
en el iniciador del surrealismo y el precursor del ab-
surdo, confiriendo a la risa un cardcter destructivo y
grotesco -alejada de las buenas maneras del vodevil
y la comedia- y lanzando un ataque frontal al conte-
nido y a las formas de la sociedad burguesa. Es im-
pensable que hoy un «mierda» o cualquier otra

extemporaneidad pueda tener aquella carga transgre-
sora, pero no esti de mds intentar la recuperacion de
un cierto espiritu provocador para el teatro contem-
porineo.

En esta rdpida y breve vision de los nombres y mo-
mentos que escriben la historia anterior de las hoy
denominadas nuevas tendencias escénicas, toca el tur-
no de las vanguardias historicas de las que ya hemos
hablado, también fugazmente, en otro apartado.

Hay que recordar el Octubre Teatral, término acufia-
do por Meyerhold, que resume bajo un denominador
comuin todas las corrientes teatrales que cristalizaron
en torno a la Revolucion rusa de 1917: los grandes
especticulos de masas, los experimentos constructivis-
tas v formalistas, las piezas de agitacion politica, los
trabajos del Teatro del Arte, etc...

Vsevolod Meyerhold fue uno de los primeros disci-
pulos de Stanislavski, pero muy pronto comenzaron
a surgir dificultades entre los dos, ya que Meyerhold
disentia de su maestro no sélo en cuanto a lo que
debia ser la formacién profesional de los actores, sino
también en cuanto a las técnicas a emplear en la re-
presentacion. Las diferencias entre los dos directores
fueron acentudndose, hasta convertirse en una abier-
ta ruptura, cuando Meyerhold afirma que: wel nueve
arte no solo tiene necesidad de muevos aclores y de nuevas
obras, sine fambién de una tenica nuetas.

Meverhold se propuso la implantacién de unos prin-
cipios, a los que denomind biomecanicos, con los que
pretendia «liberar al actor de la posiciin subordingda en
que la escuela psicotécnica le habia colocados. El actor
debia aprender a utilizar todos los drganos de su cuer-
po, que «debe ser el dnico instrumento de su artes. Por
otro lado, en lugar del realismo de Stanislavski,
Meyerhold preconizaba montajes complejos que ayu-
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dasen al actor a manifestarse con todos los recursos
de su cuerpo, con el objeto de realizar lo que él lla-
maba un «ieatro leatrals, un sdrama especlaculars,

En un principio, encarga los telones a los mejores
pintores de la escuela futurista (Marc Chagall, entre
otros), para posteriormente hacer desaparecer toda
clase de elementos de tipo realista, Poco después eli-
mina la boca del escenario, haciendo avanzar éste
hasta el centro de la sala, con lo que queda converti-
do en una especie de pista de circo, en medio de |a
cual se montard lo que se llamd «la construccions,
una serie de elementos ensamblados, rampas, escale-
ras, ruedas girato-
rias, sobre las que
los actores trabaja-
ran. Popova logro
la consagracion de
la fueva técnica
aconstructivas en
la escenografia de
El cornudo magnifi
¢ de Cromme-
lynck. Popova dis-
puso en medio del
gscenario una es-
pecie de estructu-
ra utilitaria, a base
de plataformas, es-

Fofo 3

caleras, planos in-
clinados y grandes
ruedas multicolores que recordaban vagamente la si
lueta de un molino de viento. Sobre un disco girato-
rio, un poco al estilo de los cuadros cubistas, podia
leerse un nombre: CROMMELYNCE.

Antes de continuar el recorndo, quiero volver a re-
cordar ¢l ansia de provocacion y destruccion del
futurista Marinetti, la batalla contra el argumento del

dadaismuo, la [111:1:1“1_-1]}& de la realidad onirica ¥ sub-
consciente del surrealismo, las sombras distorsionantes

‘del El:]fl[‘l_“:'_ilﬂni[-i]'_rqi\ -al fjue quixa'ﬂe hava ue considerar

una forma avanzada de naturalismo-, etc.

En 1919, en la Repablica de Weimar, el arquitecto
Walter Gropius funda la Bauhaus v, aungue hay quien
piensa que sus experimentaciones desembocaron en
un teatro deshumanizado que solo merecen la consi-
deracion de curiosidades de vanguardia, en realidad,
cred que dieron un paso mas en F l.:'l!l!'tl.'L".':'E"Ili"'II'l de un
teatro como arte totalizador, sintetizador v autono-
m. Lothar Schrever, primer responsable del taller de
teatror de Ia Bau-
haus, propuso un
teatro que consish-
ria en la produccion
de montajes plashi-
s }’ SO Y, [}H-
kar behlemmer, que
sustituyo al anterior
al frente del citado
taller, cred el «ballet
triadicos, a partir de
las investigaciones
sotbre las relaciones
de las figuras ana
tomicas en el espa-
ciey. Gropius conci
be todo bajo una
wlea arquitectonica
¥ Moholy-Nagy profundiza atn més en la separacion
entre teatro vy literatura,

José Antonio Sdnchez en su interesante v va citado
libro Drmmaturguas de fa mmagen dedica -acertadamente-
un espacio a dos nombres que habitualmente no fi
guran en las historias del arte escénico, sencillamente
porque ninguno de los dos era un hombre de teatro



Uno era musico y otro pintor, Me refiero a Schiimberg
y Kandinsky. Pero resulta que -y cito a Sinchez- «el
paralelismo entre la disonancia de uno y la abstraceion de
otro levd a una serie de fructiferas consideraciones sobre
las correspondencias y diferencias entre lns diversas artes,
que ancidirian en la composicion de ciertas obras, en [a
definicidn de un nueve conceplo de obra total y, por deri-
vacidn, en un nuevo conceplo de dranas.,

Erwin Piscator, director alemén, contemporaneo de
Brecht, es, seguramente uno de los médximos expo-
nentes del teatro de agitacion politica. A pesar de
que en sus especticulos la comprension racional del
texto es muy importante v que lo escénico sigue es-
tando supeditado a lo literario, lo derto es que reali-
za interesantes aportaciones sobre el concepto de mon-
taje del especticulo, entendiendo éste como una obra
total. Para ello acumuld multitud de medios, utili-
zando, para entonces, audaces innovaciones técnicas:
introduce proyecciones cinematogrdficas, escenarios
rodantes, decorados en diferentes planos, ete., con el
objeto de envolver al espectador en sus planteamien-
tos estéticos y, especialmente, sociales y politicos.

Otra de las grandes personalidades que mas ha in-
fluido en el teatro del siglo XX es, sin duda, Bertolt
Brecht. Debe quedar claro que Brecht nunca rechazo
el realismo, no admitié la sustitucion de la palabra
por otros lenguajes y que, a pesar de las diferencias
que establecié entre formas dramdticas y formas épi-
cas, no puede considerarse su teatro como una rup-
tura radical con la teoria aristotélica.

Brecht acufia el término de «teatro épicow para sinte-
tizar sus teorias teatrales. De manera esencial, el tea-
tro épico se opone al teatro tradicional rechazando la
identificacion del espectador con el héroe (exige en
cambio una actitud critica), y la identificacién del ac-
tor con su personaje (exige en cambio, una actitud

mostrativa, distante). El teatro épico no reproduce
situaciones o procesos sociales, sino que los descu-
bre, provocando en el espectador el asombro ante la
realidad que se le presenta en escena. Para crear la
distancia que provoca el asombro, el teatro épico uti-
liza el «distanciamientos, o «distanciacidns o
sextranamiento» -efecto cva- para, con una intencién
diddctica, favorecer la mirada critica del piiblico. Es
asi que adopta la forma de la fabula o la pardbola y
utiliza carteles, proyecciones, canciones, discursos que
rompen la accién v la ilusion teatral,

Y en esto llegd Artaud. La aparicion de Antonin
Artaud, loco v visionario, poeta, escritor, tedrico, ac-
tor y director escénico, supuso un duro golpe para el
teatro convencional y sus ideas han sido -por mucho
que algun despistado piense que estin anticuadas-
un soporte fundamental para el desarrollo del teatro
contemporaneo. Para explicarlas minimamente basta
con leer fragmentos de sus textos, especialmente de
El teatro y su doble:

«Prapongo un teatro donde violentas inuigenes fisicas que-
branten e hipnoticen la sensibilidad del espectadors; «E{
teatro se asemeja a la peste porque, como clla, es la revela-
cidn, la manifestacion, la exieriorizacion de un fondo de
crueldad Intente y por el cual se localizan en un individuo
@ e un pueblo todas las perversas posibilidades de espiri-
tus; «Yo, Antonin Artaud, soy enemigo del teatro. Siem-
pre lo he sido, En la medida que amo el teatro, en esa
medida, por esa razin, soy su enewtigos; «Afirmo que la
escena es un lugar fisico y concreto que exige ser ocupado
¥ que se le permita hablar su propio lenguaje especifico.
Afirmo que ese lenguaje concrelo, destinado o los sentidos
e independiente de la palabra, debe satisfacer ante todo los
sentidoss; «Es imposible y estiipido intentar separar los
sentidos de ln inteligencias; «; Cémo es posible que la esce-
na occidental sdlo vea el tealro bajo su aspecto de tealro
dialogado?=; «El didlogo -cosa escrita y hablada- no cons-
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tituye lo especifico de [n escena, pertenece al litwos; «Lin
teatro que subordine al texto o puesta en escena y o reali-
zacidn es un teatro de idiotas, de locos, de invertidos, de
gramdticos, de tenderos, de antipoctas, de poesitivistas, es
decir: pecidentals; «Hay que romper In casa de Ins pala-
brass; sTodo lo que se escribe es porqueria y los literatos
SO plercos».

Todos los fundamentos de la escena moderna, que
gravitaban entre Stanislavski v Brecht, sufren una fuer-
te sacudida ante los postulados de Artaud, inspirados
-en primera instancia- por la fuerte impresion produ-
cida por la belleza y la magia de las danzas balinesas.
Bajo el rotulo de «teatro de la crueldads», los manifies-
tos artaudianos combaten el teatro narrativo y psico-
l6gico, propugnando un teatro de violencia mistica y
belleza magica, a través de un lenguaje rico y suge-
rente que nada tiene que ver con el lenguaje conven-
cional. Artaud, en suma, identifica lenguaje v cuerpo
para conducir la escena hacia una fisicidad extrema
que provogque una apoteosis de los sentidos,

El escepticismo ante el ser humano que se produce
después de la Il Guerra Mundial provoca el steatro
del absurdos, etiqueta bajo la que se agrupan una
serie de dramaturgos, cuyas obras no son siempre
coincidentes. Beckett, lonesco, Genet, Adamov, Harold
Pinter o Arrabal, son algunos de estos autores carac-
terizados por el tratamiento de temas como la angus-
tia existencial o la incomunicacion; muchas veces bajo
un prisma de humaor trigico. A pesar de la aparente
transgresion que supuso en su momento, lo cierto es
que muchos de aquellos textos no silo no han sopar-
tado el paso del iempo, sino que ofrecen un escaso
interés escénico. Por ejemplo, lonesco representa uno
de los casos mas flagrantes de asimilacion por parte
del sistema.

De entre todos los autores que pertenecieron a este

movimiento, hay uno que realizé una escritura mu-
cho mds correosa e incomoda que la de sus colegas v
de caracteristicas cualitativas significativamente su-
periores. Me refierp, claro, a Samuel Beckett, Su in-
vestigaciin casi obsesiva sobre el lenguaje deviene
en su desintegracion, alcanzando su obra una
radicalidad teatral, en la que el personaje dramdtico
queda destruido, la comunicacion se hace imposible,
la logica verbal se devalda, la estructura dramdtica
camina hacia la descomposicion, el silencio adguiere
protagonismo, En definitiva -como dicen César Oli-
var y Francisco Torres- «Beckell nos acerca a wn teatro
de la mudez, al linrite de lon representacidn»,

En el proyecto de integrar al puiblico en el especticu-
lo, nace el «happening», termino acunado por Allan
Krapow para presentar una manifestacion artistica
en la que se unia misica concreta, proyecciones, dan-
za, textos, elementos moviles, etc. El «happeningy de-
rivaba de la «action-painting» o «pintura en accions
{de hecho, fueron artistas plasticos sus principales
artifices), v estd muy influido por el musico John
Cage, que decia: « Tentro es algo que vincwla fa wista y ol
oida, los dos sentidos piiblicos». La inversion de las re-
laciones entre arte y vida, obra vy realidad y, por su-
puesto, espectaculo y espectador caracterizan el
«happening», un modo de expresion escénica donde
lo que importa es el proceso de la actuacién, de tal
manera que el guidn -por lamarlo de alguna forma-
puede irse alterando, y el tiempo real sustituye al
tiempo dramdtico, en una clara voluntad de ser efi-
mero e irrepetible.

Como una continuacidn de las propuestas del
shappening» y desde una madurez politica que des-
emboca en la contestacion radical, aparecen en los
anos 60 en los Estados Unidos de América una serie
de grupos que, rompiendo las barreras entre arte y
vida, desarrollan adn mis el proyecto integrador de



diversos medios CAPresivos v mntrlbu}ren a destruir
los esquemas del teatro convencional.

A la cabeza de este movimiento, tanto por fecha de
aparicidn como por repercusion internacional, se en-
cuentra el Living Theatre, fundado por Julian Beck y
Judith Malina. Su teatro asume las técnicas del
c«happening» y participa de una buenas dosis
brechtianas, pero sobre todo se fundamenta en las
teorias de Artaud, para convertirse -como dijo Julian
Beck- en algo «visual que no se propone solo convencer,
sing tocar las viscerass, y Judith Malina escribio en
1964: «A Artaud, mi loca musa, fonuis ausente de mis
sueeitos, yo le hablo en un lenguaje secreto. Fue €1 quien
invoco eén voz alla en la celda de sn manicomio un teatro
tan violento que ningiin flombre que lo hbiera probudo
pudiera volver a soportar la violencias.

El Living invierte el uso tradicional del escenario y
de la sala, con el objetivo de realizar un teatro de
confrontacidn que provoque al piblico y le obligue a
participar, 0 al menos haga que se sienta incomodo
por no participar.

Siguiendo en cierto modo la estela del Living, aunque
profundizando mds en el compromiso politico y tam-
bién, precisamente, por eso, realizando un teatro mas
efimero impuesto por la necesidad de lo inmediato,
SUrgen unas companias que se agrupan en la asocia-
cidn Radical Theatre Repertory. 5on el Teatro Radical
Americano, Concibiendo el teatro como un modo de
vida y un vehiculo de ideas, y dando un paso mas en
la destruccion de la separacion entre arte y vida, re-
presentan sus especticulos en plazas, calles, parques,
iglesias, almacenes o estaciones de metro, Mezclan
estilos y formas, y junto a logros estéticos interesantes
se encuentra la utilizacion de viejos materiales, como
la «commedia dell’artes, el vodevil o el teatro de ma-
rionetas. Los principales grupos de aquel movimien-

to fueron: el 5an Francisco Mime Troup, fundado por
Ronnie Davis; el Bread and Puppet (quizds el mas
significativo de todos), dirigido por Peter Schumann
y el Teatro Campesine, bajo la direccion de Luis
Valdez, convertido posteriormente en cineasta céle-
bre por su pelicula «La Bambas,

A ellos hay que anadir los grupos del llamado Nue-
vo Teatro Americano, reunidos todos muchas veces
bajo las mismas etiquetas: el Open Theatre, dirigido
por Joseph Chaikin o el Performance Group, dirigido
por Richard Schlemmer. Este, Richark Schlemmer acu-
fia el trmino de «enviromental theaters, traducido al
castellano como «teatro ambientalista», el cual basa
sus principios, de manera general, en la participacion
del piiblico y la ruptura de la barrera entre especta-
dores y actores.

La ruptura de la linealidad argumental, traducida en
una fragmentacion dramatirgica es otra caracteristi-
ca de muchos movimientos de innovacion escénica
de este siglo. En opinidn de algunos, es también la
unica forma de conciliar a Brecht con Artaud. Peter
Weiss, encabezando el lamado «teatro documentos,
asi lo intentd, El «teatro documentos, con una finali-
dad critica y agitadora, basa sus producciones en la
utilizacion de informacion real y materiales documen-
tales, como fotos, articulos de prensa, actas judiciales
o testimonios personales. Algunos ejemplos son: El
digrio de Ang Frank de Frances Goodrich y Albert
Hackett, El vicarie de Rolf Hochhuth, El caso de [ K.
Chppeheimer de Heinar Kipphardt o Lo indagacion de
Peter Weiss. A menudo utiliza la téenica del «collages
v, i bien en un principio no incluye la ficcion, el
hecho es que la obra mas conocida de Weiss -=Maral-
Sades-, aunque enmarcada en un contexto historico-
politico, si participa de la ficcion.

«Marat-5ade» tuvo una repercusidn inusitada gracias
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al celebrado montaje que de ella realizo Peter Brook,
Este, uno de los directores mas reputados de la esce-
na contemporinea, encontré en el texto de Peter
Weiss la exacta sintesis entre las tesis de Brecht y
Artaud. Brook, que ha explorado en el teatro de la
crueldad y en formas escénicas no-verbales, que ha
efectuado memorables creaciones de Shakespeare y
que se ha acercado al teatro oriental, expuso su and-
lisis del teatro en el libro «El espacie macior v alcanzd,
posiblemente, su cima creativa en el famoso
o Mahalwaratias,

Antes de entrar en la recta final de este catilogo de la
ruptura teatral, quiero nombrar a un escritor, un poe-
ta, que tampoco suele figurar en los libros de teatro,
Me refiero a Pier Paolo Pasolini, uno de los intelec-
tuales mas hicidos de la segunda mitad de este siglo
y conocido, principal y casi exclusivamente, por su
obra cinematogrifica. Ademads de realizar algunos fil-
mes directamente ligados con la tragedia («Medos,
«Edipo rey»), Pasolimi se interesd por el teatro -aun-
que €l declarara que no le interesaba nada-, escri-
biendo varios textos dramaticos v un «Manifiesto para
un teatro nuetos, En este manifiesto defiende el teatro
de palabra y rechaza, tanto el teatro tradicional como
cualquier tipo de contestacion a éste, a los que deno-
mina, uny, teatro de la charlataneria y, otro, teatro
del gesto y del grito. A pesar de esa reivindicacion
verbal, el teatro del cineasta italiano, formado por
largos poemas dramiticos que participan de una
dramaturgia fragmentaria, encierran un torrente de
imédgenes ¥ un mundo de sugerencias visuales. Como
escribio en un libro sobre su obra Guido Santuto: «los
fantasmas livicos de su poesin cobran forna y perfil de
representacion dramdlica, condensindolos en Ins imdgenes
de la visnalidad featrals.

Alejados de los grandes centros artisticos, uno en un
rincon de la Toscana italiana y otro en Flélstebro, una

pequena poblacion de Dinamarca, se encuentran dos
hombres que han ejerado un inflgo muy poderoso
en casi toda la nueva escena, Uno es el polaco Jerzy
Grotowski v otro, su discipulo Eugenio Barba.

Grotowski entiende el teatro como un espacio para la
comunicacion espiritual en donde se celebra una ce-
remonia que lleve al espectador hacia la catarsis. La
representacion es un acto ritual en el que el publico
queda implicado directamente, estando para ello si-
tuado muy cerca de los actores v no existiendo mu-
chas veces una diferencia espacial entre escena y pa-
ho de butacas. Grotowski piensa que debe abando-
narse |a idea de «teatro totals o de arte de sintesis, y
que lo que hay que hacer, en vez de anadir elemen-
tos, es suprimirlos para que el hecho teatral alcance
la pureza. Dice el creador polaco que el teatro puede
existir sin luz, sin misica, sin vestuario, sin decora-
dos, sin texto, pero no sin actor. Establece asi os prin-
cipios del steatro pobres, convirtiendo al actor en el
¢je del especticulo. Por ello, investiga profundamen-
te sobre la naturaleza de la actuacion, instaurando un
entrenamiento que permila al actor construir su pro-
pic lenguaje, a partir de sus dos herramientas: el cuer-
po y la voz.

Eugenio Barba, después de permanecer tres anos en
gl laboratorio de Grotowski, funda el Odin Teatret,
institucionalizando una mistica de grupo que tuvo
gran influencia en numerosos grupos de todo el mun-
do, constituyendo lo que se lamd «Tercer Teatrow,
Barba dice que aprimer teatros es el que considera-
mos tradicional, el teatro que contiene v protege una
herencia cultural. Vendra luego el wsegundo teatros,
teatro experimental o de vanguardia, aceptado como
una especie de apéndice del tradicional. ¥ posterior-
mente aparecen unas manifestaciones que tienen poco
que ver con nuestra historia teatral v que responden
a motivaciones sociales, espirituales v existenciales



de jGvenes que, insatisfechos con su manera de vivir
y con la situacién de la sociedad, desean hacer algo
nuevo. Este es el «tercer teatron. El Odin se instala en
lo que llaman «regiones sin teatros, potenciando un
intercambio cultural. Es asi que Barba hace suyas las
técnicas escénicas orientales y establece los principios
de la antropologia teatral, estudiando el comporta-
miento bioldgico y cultural del hombre en una situa-
citn de representacion.

Folo 4

Posiblemente, el altimo gran creador escénico de este
siglo, con la excepcion futura de los que aun perma-
necen en activo, el hombre que resume casi toda la
herencia del ﬁiglnr sea Tadeusz Kantor. Con su teatro
ha querido llegar a las fronteras que la vanguardia
trazdd en los territorios del arte, reclamando con sus
manifiestos y especticulos una radical autonomia para
¢l trabajo teatral, que él entendia como una indaga-
cion permanente. Desde 1955, en que funda su com-
pania, Cricot 2, Kantor va desarrollando su trayecto-
ria a través de diferentes etapas que se plasman en
diversos manifiestos: Teatro Independiente, Teatro
Informal, Teatro Cero, Teatro Happening, Teatro Im-
posible y, por fin, Teatro de la Muerte, conforman
una creacidn escénica que, como dice el propio Kantor,
siempre ha sido «una borvaca de ferin, unma carpa de cir
co, ¢l verdadero teatro de la entocions .

Decia Kantor: « Para mif, incluso la mids profesional de las
actuaciones es una simulacion, exceplo si hay algo que
destriya esa simulacidn. Yo estoy en contra de la simula-
cidne, Estas palabras expresan una concepcion que
rechazaba la idea de interpretacién y que abogaba
por la ruptura de la ilusidn, contribuyendo decidida-
mente a ello con su presencia constante en los espec-
tdculos. Una presencia que tenia mucho de provoca-
cion en un hombre que afirmaba no tener método,
que su unico método era «el circo, el humor negro, el
cinismo frente a lo sagrado; la blasferna, ef sacnlegios,

Kantor, defensor siempre de un teatro autonomo, no
s¢ manifestaba contrario al texto -decia que sustituir
simplemente la palabra por el gesto es un
academicismo-, pero proponia un tratamiento dife-
rente de aquel, con el fin de devolver credibilidad a
las palabras. Sus escenarios son espacios poblados de
muertos y objetos miseros, de procesiones y desfiles,
de muisicas repetidas, de maquinas rudimentaria-
mente complejas, conformando un territorio donde
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se dan la mano la imaginacién v la memoria, un lu-
gar donde «los finicos seres mivos son los espectadoress.
El teatro de Kantor desaparecid con su muerte, pues,
a diferencia de otros grandes maestros, su obra no
seguird sin €l; no tuvo discipulos y sus epigonos -si
los hay- dificilmente pueden imitar lo inimitable, lo
irrepetible.

Para terminar quiero hacer una escueta referencia a
tres creadores a los que podemos considerar como
punta de lanza del dltimo teatro. Heiner Miller,
Robert Wilson y Pina Bausch se encuentran en plena
madurez creativa, aunque es posible que hayan re-
basado este punto, pero en cualquier caso siguen tra-
bajando actualmente y, de alguna manera, se esca-
pan de esta relacion de influencias del teatro con-
tempordneo. Ellos forman parte de €l y merecen un
amplio v diferenciado espacio. No obstante, su con-
dicion de cabeza, de «monstruos sagrados», significa
que buena parte de las nuevas tendencias escénicas
les debe mucho a ellos. A Heiner Miller como apds-
tol de la nueva escritura teatral basada en la
fragmentariedad, en su cardcter abierto y en su afin
destructor de las normas dramatirgicas. A Bob
Wilson, como parte de un teatro de la imagen, regi-
do por principios arquitectonicos v generador de un
lenguaje en movimiento., A Pina Bausch como
definidora de muchas pautas del «teatro-danza», rom-
piendo fronteras para, sin casi presencia verbal,
coreografiar las palabras.

Hasta aqui ha llegado este repaso -muy general, como
se dijo- que puede resultar, sino incompleto, si super-
ficial en ocasiones, pero, en cualguier caso, necesario
para conocer la cadena evolutiva del hecho teatral y
comprender las bases de las dltimas corrientes
escénicas, llenas de influencias e impregnaciones, en
las que no todo es nuevo -a lo mejor, poco hay real-
mente novedoso-,

La pluralidad estética, procedente de la pluralidad de
influencias, parece que es una caracteristica clara del
teatro contemporaneo. Es decir, el teatro contempori-
neo no es algo uniforme, sino que estd compuesto por
una gama diversa de manifestaciones escénicas, por
un amplio y variado abanico de posibilidades drama-
ticas, que conforman un conjunto pletérico de rique-
za, en el que caben expresiones, incluso a veces, opues-
tas. Pero de todos modos, pienso que estd clara la
existencia de una serie de principios comunes: el prin-
cipio de autonomia, el principio de totalidad, el prin-
cipio de unidad lingiiistica, el principio de sensoria-
lidad. Asimismo, desde los especticulos hipertextuales
hasta los basados exclusivamente en la imagen tecno-
logica, puede adivinarse en todos un mismo enemigo
al que hacer frente: el naturalismo que, a pesar de los
pesares, sigue ejerciendo, en la mayoria de las pro-
gramaciones, su dominio y gusto censor. Como dijo
Raymond Williams en el articulo ya citado:

alina sola palabra resume la diversidad del rechazo; ef
naturalismo. Apenas st exisle movimiento tealral, hasta
nuestros dias, que mo amincie que rechaza o que va mis
alld del naturalismo. Y resulta especialmente sorprenden-
fe, ya gue la abrumadera mayoria de los trabajos y de las
producciones teatrales contingan, en sentidos relativanien-
te obmiog, siendo naturalistas, o al menos naturalfsticoss.

El arte escénico tiene, desde distintos frentes, enta-
blada una batalla para impedir que -segiin palabras
de Antono Ferndndez Lera- «¢el leatro se conmwierta on
una actividad argueoldgion, en exhilicionismo cultiral o
en medio de vida para contadores de chisles: un caming
que nos puede Nevar hacia la muerte del teatro como arte

vivos. Un combate que adopta diferentes «estrategias
contaminantes»,

En el texto, sea de raiz hiperrealista o profundamente
abstracto, pero que, por regla general, pierde su con-



dicidn fabuladora, abandonando el hilo argumental
para asumir el papel de partitura, donde la obviedad
del conflicto se reemplaza por la sugerencia provoca-
dora de imdgenes v acciones. Una dramaturgia frag-
mentaria que responde a un individuo escindido en
un mundo fragmentado. Unas palabras, cuyo valor
conceptual se amplia y sustituye por signos sensoria-
les, Como, otra vez, dice S5anchez: «la palabra convir
tiédndose en misica, la
miisica en carne, la
CATHE en TiMagen ¢ ini-
perceptiblemente se
nos wa colando en o
IHIAINAcion un poce
de sentide que nos
conmueve, nos irrila
0 nos revuelves,

En el teatro-danza,
ese territorio donde
el teatro se pone a
bailar vy la danza
acoge formas dra-
mattirgicas. kse en-
cuentro que desem-
boca en un nuevo
lenguaje en que

mos absurdos v caminando hacia una sintesis dialéc-
tica entre palabras e imagen. Capturando conceptos
de las artes plasticas, elaborando instalaciones para
combinar nociones de escenografia, espacio escénico
y arquitectura, poniendo en situacion dindmica cua-
dros pldsticos. Inventando espacios sonoros, donde
musicas, sonidos, ruidos ¥ voz compongan una par-
titura al margen del texto, dotada de musicalidad y
ritmo. Utilizando
viejas y nuevas tec-
nologias: proyeccio-
nes  filmicas vy
diapositivas, elec-
tronica, video, infor-
mitica, rayo laser,
robdtica...

Como resumen y
punto final, quiero
reivindicar la nece-
sidad del compro-
miso en el teatro
contemporineo. Pa-
rafraseando a Go-
dard cuando decia
wlt dtica es la estética
del futuros, Guiller-

cuerpo y voz ad-
quieren presencia  py.5

fisica para crear una

poética del movimiento. Un arte que va mds alld de
la danza contemporianea para lograr, segin palabras
del italiano Ugo Volli, «la recomposicion posible de la
fractura entre el arte de la representaciin y el arte del
cuerpos, division exclusivamente caracteristica de la
cultura occidental.

En la apuesta por la interdisciplinariedad, quebran-
tando fronteras inter-artisticas, superando antagonis-

mo Heras dice: «la

estética es la ética del

presente». La crisis
ideolégica, la desideclogizacion latente en muchas
creaciones conduce a un esteticismo alejado de la rea-
lidad ¥ carente de zentido. Y todavia debemos pl;m-
tear un desafio al sistema dominante sobre la base de
un monopolio que se expresa en sus formas de len-
guaje v de representacidn.

Contra la mirada uniforme que impone el gusto au-
toritario, hay que oponer la polivalencia vy la
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simultaneidad. Como dijo Marianne Van Kerkhoven,
dramaturga del Kaai-theater de Bruselas, en un inte-
resantisimo texto presentado en los Encuentros de
Teatro Contempordnes de Murcia del 90 bajo el titu-
lo de El peso del Hempo: « Hoy muchos cantinos conducen
de A a B, lo que nos enseiita que no se puede interpretar de
forma univoca. La polivalencia y la simultaneidad han he-
cho ya su aparicidn en las artess,

A la vision simplista que pretende convencernos de
la simplicidad de la realidad, enfrentar una creacién
abstracta y compleja, ya que -de nuevo cito a Marianne
Van Kerkhoven- smerced al empleo de la abstraccidn, las
cosas cambian de naluraleza; se les afiade un mievo valors
para «intentar mostrar en escena la complejidad actuals.

Ante las producciones anodinas y descomprometidas,
fruto de concepeiones comodas emparentadas con los
propagandistas del fin de la historia, reflexionar so-
bre las altimas palabras que cito de la Van Kerkhoven:

«Cuando mire a mi prictica cotidiana como dramaturga,
constate que muchas de las nociones marxistas prueban su
valor de forma permanente:

- la primacia de la prictice la experimento cada dia en el
trabajo

- las condiciones de produccion determinan el producto

- tedavia hay una nocidn de alienacion contra In que es
necesario batirse cada dia en el trabajo v en el mrundo que
nos rodea

- y esa otra lucha por la justicia social que adn hoy es
necesario

-y finalmente existe también una fuerza utdpica, ese deseo
de un mundo distinto que nos hace avanzars.

Sirva el texto de la dramaturga belga para terminar.
Y sirva también para reafirmar la necesidad de un
discurso ético que soporte la osadia estética que se
rebela contra el lenguaje de la mayoria. Una insolen-
cia formal que despierte los sentidos, en la seguridad
de que no existe mayor provocacion que la generadora
de emocitn y en la certeza de que sélo una labor
continuada y rigurosa de investigacion puede provo-
car un proceso en el que estalle la imaginacion.
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Teatro para un Instante {Granada)

Cada Moche.

Sala de Teatro de la Universidad de Malaga. 1993
Foto. Alfonso Vicente

Radio Carburante (Granada)

Perfomance

Patio del antiguo Colegio de San Agustin. Malaga. 1993
Foto. Alfonso Vicente

La Machina Teatro (Santander)

El Aprendiz

Sala de Teatro de la Universidad de Milaga. 1993
Foto. Jaime Domech

Enrico Masseroli ([talia)

Taller de Danza Balinesa

Laboratorio de Teatro Contemporineo. 1992-93
Aula de Teatro. Universidad de Malaga
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Octubre Danza (Sevilla)

Tabacaria

Sala de Teatro de la Universidad de Malaga. 1992
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