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Introduccion

Hay que abordar la realidad con las manos
desnudas y abiertamente.

Marianne Van Kerhoven,

No cabe ningiin malabarismo. Nos encontramos ante
una figura del arte y en concreto de la dramaturgia
internacional. Marianne Van Kerhoven nos regalo con
su presencia durante unos dias en el mes de Marzo
de este afio 1994, y mds alld de su eslar, nos alumbré
con sus palabras.

De nuevo, no cabe duda alguna, Ha sido para el mun-
do del teatro mucho mds que una gran oportunidad.
Ha sido un alumbramiento vigoroso, un resurgir de
la palabra y con ella la reflexidn, para toda persona
que se interese no sélo por el teatro, sino por la cultu-
ra y el arte en general. El mundo académico de nues-
tra Universidad de Malaga, estd agradecido por su
aportacion.

Marianne Van Kerhoven, en su sencillez como perso-
na y como profesional nos ensefia en este texto, que
ahora tiene el honor de publicar el Vicerrectorado de
Extensién Universitaria a través de su Aula de Tea-
tro, algo que venimos hechando en falta en nuestros
dias: el compromiso social.

Desde el terreno abonado del conocimiento mads ri-
guroso, nos hace un repaso del mundo de hoy, de
esa realicdad tan cercana y lejana a su vez que debilita
e inspira, se diversifica y aglutina. Para ello toma
como punto de partida los dos espacios claves de
nuestro mundo en desarrollo: la técnica y la ciencia.
Y los enfrenta a la vida politica y social.

Desde ahi investiga y reflexiona buscando justificar
su hipdtesis en cuanto al espacio de fusién entre ideo-
logia y estética en el teatro contempordneo,

:Qué cabe resaltar de su discurso? Lo que ella misma
analiza. Su propio compromiso desde el rigor, al plan-
tear una hipdtesis de partida que se pregunta si el
arte estd subordinado o no a los diferentes ambitos
de la sociedad o si hay que adoptar otro punto de
vista segun qué respuesta.

Y nos cuestiona jQué idea tenemos de la realidad?
:De qué forma las ideas desarrolladas en el arte pue-

den adquirir una mayor consideracitn en el seno de
la sociedad?

La respuesta no se deja esperar cuando dice, no hay
que simplificar la realidad sino aceptarla en su compleji-
dad y responde de nuevo con una grave cuestiom ;(Jué
ha hecho el sector artistico por la ex-Yugoslavia, por
Somalia, por los kurdos, efc.?

Marianne Van Kerhoven en este texto nos toca y se-
fiala. Aprovecha su oportunidad como artista y como
persona, llamando la atencitn de quienes capaces de
crecer “solos’ en esta sociedad de mass-media, sean
capaces manana de reaccionar como individuoes para sen-
tir como ‘comunidad’.

El teatro, la manifestacién artistica de Marianne,
deviene ante esta larga reflexién de compromiso y
reto en convertirse para ella, en una manifestacion no
stlo artistica y reflexiva, sino también como una per-
sonalidad ética.
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Para ello hace aflorar a la imaginacidn como motor
de la intuicidén y viceversa. Imaginacion gue sabe uti-
lizar la diversidad, la modestia y por tanto la perso-
nalidad como elemento activo del compromiso so-
cial, en el que cada uno de nosotros deberd desempe-
fiar una funcidn de responsabilidad activa y llena de

coraje frente a ese mundo insolidario y plagado de
individualismo que nos cercena y boicotea.

La sencillez nos hard libres. Nos ensefia.

Francisco |. Corpas Rivera
Coordinador del Aula de Teatro
Universidad de Milaga.
Ohctubre, 1994



La Fusion de la Ideologia y

de la Estética en el Teatro Contemporaneo

Cuando se empieza a escribir el texto de una confe-
rencia, normalmente sélo hay en el papel una peque-
fia frase: un titulo, una especie de mancha creada por
uno mismo o por aquellos que han encomendado la
conferencia. Los organizadores de este acto me han
pedido que hable sobre la ideologia y la estética en el
arte contemporaneo
v, mis especialmen-
te supongo, en el
teatro. El tema, tal y
como yo lo he defi-
nido con mds preci-
sitn, podria ser algo
asi como la fusidn de
la ideologfa y de la es-
iética en el lealro con-
temponines, el modo
en que los artistas
unen hoy estos dos
campos.

Se entiende como
ideologfa, creo, el
conjunto de pensamientos e imigenes que tenemos
con relacidn al mundo y a la vida, pensamientos e
imdgenes que pueden ser de cardcter cientifico, filo-
stifico, econdmico, social, politico, ético, etc.; pensa-
mientos e imdgenes que, tanto de manera consciente
como inconsciente, influyen en el trabajo del artista.

Fola ]

Pero, si bien sea ésta quizds una forma anticuada de
pensar, tal vez pudiéramos invertir el proceso y afir-

mar que las ideas y nuevas formas desarrolladas por
el arte pueden de igual modo ejercer su influencia
sobre los demds elementos de la sociedad. Volvere-
mos probablemente a esta cuestion en el curso de
esta conferencia. Nos preguntaremos si el viejo es-
quema de la sociedad constituida sobre una base (eco-
nomica) ¥ una su-
perestructura si-
gue siendo vilida
en la actualidad.
Nos preguntare-
mos si el arte estd
subordinado a los
demads dmbitos de
la sociedad o si
hay que adoptar
otro punto de vis-
ta diferente a este

reﬁp@ctﬂ.

{Qué idea tene-
mos de la reali-
dad? ;Nos fiamos
de los datos que nos procuran nuestros ojos, nuestros
oidos, todos nuestros sentidos? ;Existe una realidad
tnica o bien el mundo y la vida son percibidos de
maneéra diferente por cada individuo? etc. La respues-
ta a estas cuestiones ha cambiado a lo largo de la
historia, incluso probablemente hayan cambiado las
preguntas. Herbert Read ha consignado que toda la
historia del arte es la historia de las vias y de las
diferentes formas de percepcitn.
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Voy a intentar indagar un poco acerca de estas cues-
tiones, de una parte en el campo de la ciencia y la
tecnologia -terreno en el que el pensamiento filoséfi-
co de gentes tales como Bergson, Wittgenstein,
Popper, Heidegger, etc, ha jugado un importante pa-
pel-, y de otra parte en el campo de la politica, en el
que una serie de profundos cambios han trastornado
completamente nuestras categorias de pensamiento.
Y al final quizds encontremos incluso algunos parale-
los en la evolucion de esos dos campos.

Primer campo de investigacion:
Ciencia-tecnologia

Desde el inicio de los tiempos el hombre ha tratado
ininterrupidamente de reunir todos sus conocimien-
tos sobre el mundo y sobre si mismo en un orden
general, en un sistema global. Buscaba siempre la co-
herencia entre las creaciones de Dios y las de los hom-
bres, entre su propia vida y la de las estrellas, entre el
pequeno y el grande, entre lo perecedero y la eterni-
dad. Queria a toda costa reproducir y reencontrar en
la empresa humana las ideas que tenia sobre el uni-
verso. En la base de todos los sistemas asl construi-
dos habia una motivacion clara: un gran deseo de
repeticion v de conformidad con unas reglas fijas.

Llegar algiin dia a la comprension de la totalidad:
es0 es lo que impulsa al hombre, Quizds la ciencia
desapareceria si se abandonara ese deseo y el princi-
pio de coherencia que de él se deriva. Pero, por otra
parte, esa gran idea de la totalidad de las cosas pone
freno al desarrollo ripido de nuestro conocimiento;
esa idea nos impide ver lo que verdaderamente suce-
de, porque cada forma de percepcidn se ve condicio-
nada por ese gran deseo de coherencia.

6 Precisamente porque es dificil descifrar el mundo, es

por lo que se mima, multiplica y canoniza cada una
de las constataciones que parecen concordar mds o
menos con los hechos. Précisamente porque cada pe-
quefia conquista sobre la ignorancia es tan precicsa,
es por lo que se tiende hacia el desarrollo de reflejos
conservadores: dejar las cosas como estdn, ésa es una
certidumbre, Esa es la razdn por la que los cambios,
las renovaciones en nuestro conocimiento y nuestras
ideas se definen con una lentitud exasperante. ;Cudn-
to tiempo vacilé Kepler, cuinto valor tuvo que reunir
antes de osar quebrantar la drbita del hermoso circu-
lo arménico -aceptado por todo el mundo- que los
astros describen en el cielo para reemplazarlo por
una elipse? ;Y cudnto tiempo nos hizo falta para creer-
lo? Desde hace tres siglos vivimos la visidon del uni-
verso que Newton nos legd, en tanto que las fisuras
en esta vision causadas por otros descubrimientos,
por otras maneras de pensar se hacen cada vez ma-
yores. Tres siglos de eternidad, tres siglos de certi-
dumbre.

Pero las fisuras son obstinadas; el cambio de los
paradigmas en las ciencias se produce lentamente,
pero es también irreversible.

La gran certidumbre se ve cada vez mis abandona-
da. Einstein introdujo la subjetividad del observador;
Heisenberg formulé el principio de la incertidumbre;
Prigogine reintegra el tiempo en las ciencias fisicas y
demuestra el principio de auto-organizacidn de la na-
turaleza; hay en general en las ciencias una consciencia
mayor sobre la complejidad de la naturaleza; hay me-
nos conviccion ingenua en cuanto a la evidencia de la
analogia y de la correspondencia.

Este punto de vista nuevo sobre la naturaleza ha de
ejercer mds tarde o mds temprano su influencia sobre
los artistas que crean en esta época. Al mismo tiempo
podremos preguntarnos si la subjetividad, la incerti-



dumbre, la intuicidn, la auto-organizacion en el seno
de la creacién no son precisamente logros del trabajo
artistico, Podemos pues preguntamos si los métodas
que utilizan hoy los fisicos, los astrﬁ-lugus, etc. no se
aproximan a las vias recorridas por los artistas du-
rante siglos.

Entre el arte y la ciencia existe hoy un gran muro, si
bien la vanguardia de los investigadores cientificos
es consciente de esa ruptura e intenta remediarla. La
obra innovadora del fisico llya Prigogine y de la
filsofa de las ciencias Isabelle Stengers, Order ou! of
Chaps, se llama en su edicién francesa La nouvelle
alliance. En la intro-
duccitn los autores
dicen que la dico-
tomia entre las dos
culturas se debe en
gran medida al con-
flicto entre la visitén
no-temporal de la
ciencia clisica vy la
visién orientada ha-
cia el tiempo que
prevalece en gran
parte de las ciencias
sociales y de huma-
nidades. Esperan
que a través del re-
descubrimiento del
tiempo en la ciencia
pueda producirse
una nueva alianza entre esas dos culturas tanto tiem-
po alejadas entre si.

Foto 2

Pero entretanto, jcuil es el lugar del arte en la socie-
dad? ;De qué forma las ideas desarrolladas en el arte
pueden adquirir una mayor consideracion en el seno
de la sociedad? Creo mas que nunca que los artistas

estdn convecidos de que pueden aportar valores, de
que pueden buscar respuestas a las cuestiones que se
plantean en la sociedad. Tienen la impresién de estar
subestimados, sienten que la revalorizacién del arte
en el seno de la sociedad es una necesidad urgente,
La creatividad como tal parece ser un valor muy apre-
ciado hoy en el seno de la ciencia; lo subjetivo, la
intuicién, la experimentacidn, la imaginacidn, han re-
cibido un impulso mayor en las ciencias en el curso
de este siglo. ;Es ése un punto en el que podrian
converger el artista y el cientifico? Es decir, ;no son
esos dos investigadores quienes, cada uno con su pro-
pia forma creativa, intentan manipular los datos, los
fenémenos que en-
cuentran en el mun-
do?

Si tanto el arte como
la ciencia se entien-
den como una de las
formas del hombre
para aprender a co-
nocer el mundo y la
vida, entonces jcud-
les son las grandes
ideas que impulsan
al arte y a la ciencia?
jqué las divide?
Jqué las acerca?

En un ensayo publi-

cado en 1959 -Les
denx cultures et la révolution scientifique- el escritor y
cientifico C.P. Snow afirma que los cientificos son
mds optimistas que los escritores. Esta constatacidn
parece hoy seguir siendo vélida. Wim Kayzer ha rea-
lizado para la televisién holandesa dos series de en-
trevistas, una con escritores y otra con investigadores
cientificos: en ellas se aprecia claramente la oposicidn
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que Snow habfa descrito, la oposicion entre una vi-
sitn desesperada y una visién llena de esperanza en
lo concerniente a la realidad. Los cientificos creen que
van a encontrar soluciones, resultados aplicables. Los
autores / artistas continian como siempre enfrentan-
dose con los mismos problemas humanos insolubles:
la condicidn humana, luchar y perder, el amor, la
muerte. También ellos buscan, pero sin apenas espe-
ranza de encontrar.

En una conferencia sobre la relacién entre la creativi-
dad cientifica de una parte y la creatividad artistica
de otra, Illya Prigogine ha descrito la nocién de pro-
greso como la diferencia fundamental entre esas dos
formas de creatividad. La muerte de un investigador,
decia, s6lo significa un retraso en el trabajo; otro cien-
tifico descubrird antes o después lo que aquél investi-
gaba, pero la muerte de un artista es una pérdida
irreparable. Lo que une a artistas y cientificos él lo
llamaba «su asombro de existir». El hecho de que los
descubrimientos de la fisica hayan llevado a com-
prender que los acontecimientos mds pequefios o las
fluctuaciones minimas pueden tener consecuencias
enormes y pueden modificar profundamente la es-
tructura a la que pertenecen, significa para Prigogine
un elemento suplementario de esperanza porque ello
significa que la obra de un individuo mintisculo no
estd condenada a ser insignificante.

En el arte no existe progreso; no se puede decir que
Beckett escribiera mejor que Strindberg o que
Strindberg escribiera mejor que Shakespeare o
Euripides. En el fondo, el arte puede compararse un
tanto con la naturaleza: ambos son muy simples, vuel-
ven siempre a comenzar de nuevo, Cada ano llega la
primavera y algunas primaveras son mas hermosas
que las demds; cada afio se producen obras de arte y
algunas son mds hermosas que las demés. Un artista

gp Mo puede depositar su confianza en lo que ha descu-

bierto ya; debe continuar descubriendo cada dia. En
el arte no existen las posiciones conquistadas; no pue-
den existir. Es una verdad de base en la ideologfa del
arte.

Esta verdad hace que sea tan dificil el aprender a ser
artista, hace que sea tan dificil el describir el arte o el
elaborar una teoria del arte.

El fisico Werner Heisenberg consigné que hay dos
formas de llegar a conocer un paisaje: se puede coger
un avién, sobrevolar la zona y desde esta situacidn
evaluarlo todo de manera exacta, o bien se puede
recorrer la zona escogiendo los caminos de modo
intuitivo: al final del viaje se habrd obtenido también
una imagen de ese paisaje; incluso si las dos vias, las
dos imégenes son muy diferentes, ambas pueden ser
el resultado de un proceso de sintesis y de compren-
sidn del paisaje.

Para la antigua ciencia objetiva un cientifico era pro-
bablemente alguien que en primer lugar media y ex-
traia sus conclusiones. En la nueva ciencia
subjetivizada se aprecia una variacién. Cuando se lee
The double Helix, el libro en el que Watson y Crick
cuentan cémo encontraron el primer modelo del ADN,
la doble espiral, uno se asombra de su manera de
trabajar artistico-intuitiva. Probablemente el cientifi-
co utiliza hoy una combinacidn de ambos métodos.
En qué orden los utiliza y qué valor concede a cada
enfoque no sabria yo decirlo. Cuando miro a mi alre-
dedor, en el mundo del teatro, tengo la viva impre-
sion de que Jos artistas prefieren recorrer el paisaje a
medirlo desde un avién. Lo que no quiere decir que
un artista no mida nunca: al contemplar una repre-
sentacidn, pocos espectadores son conscientes -sobre
todo durante las tiltimas jormadas de ensayo- de has-
ta qué punto los artistas miden la duracién del con-
junto y de las partes, hasta qué punto controlan, so-



pesan y desplazan los elementos a fin de llegar a
estructuras, a construcciones que concuerden. Pero
en esencia creo que medir viene en segundo término;
lo que cuenta en primer lugar son las impresiones
intuitivas recibidas mientras se recorre el paisaje.

La fertilidad del método artistico parece hoy definido
en gran medida por la capacidad del investigador de
liberarse en ciertos momentos de las reglas impues-
tas, de la analogia, etc.

Se trata esencialmente de una posible transformacion
de la mirada: ver una cosa, ver que ésta es loque es y
al mismo tempo ver ctmo podria ser de otra forma,
leer el mundo de manera inversa: ser consciente siem-
pre de la presencia de una voz en contra, ser cons-
ciente de que en cada camino hay bifurcaciones (bi-
furcacion es la pala-
bra que emplea el
matematico René
Thom para indicar
los lugares en los
que un hecho fortui-
to muy pequeno
puede decidir cudl es
el camino a tomar).
A través de esa do-
ble mirada se hace
posible descubrir no
solo lo que ocurre
sino también lo que
habria podido ocu-
rrir; se puede descu-
brir la otra eleccién
que estd potencialmente presente en las cosas, en los
acontecimientos, en los fenémenos.

Foto 3

En la mayoria de las ocasiones sélo hay dos posibili-
dades; en una bifurcacidin se cruzan varios caminos.

El arte contempordneo -;y la ciencia contempordnea?-
se caracteriza por un gran pluralismo de métodos.
Puede decirse que cada obra de arte desarrolla su
propio método. Por supuesto que el artista crea a
partir de sus propias nociones y experiencias, pero la
materia misma que él ha escogido lo impulsa hacia
una cierta direccidn. A menudo es como si la materia
le dictara cémo quiere ser manipulada, como si la
materia le impulsara a volver a empezar desde cero.
En lo tocante a la teoria/ciencia del arte, todo ello
quiere decir mds que nunca que ésta debe ser libre
para poder adoptar un enfoque individual de cada
obra de arte que quiere describir o sobre la que quie-
re edificar una teoria. El método de andlisis escogido
es a su vez dictado por la naturaleza del objeto a
estudiar.

Una de las mas im-
portantes perturba-
ciones aportadas a
nuestra vision sobre
el mundo por los
nuevos descubri-
mientos de las cien-
cias fisicas es proba-
blemente gue el
desequilibrio es la
naturaleza normal
de las cosas y no el
equilibrio, como
siempre hemos
aprendido y pensa-
do. El equilibrio es
un estado excepcio-
nal en |a naturaleza; el estado de desequilibrio es ca-
paz -en algunas condiciones determinadas- de repro-
ducir un orden, un sistema; después vuelve a des-
aparecer y -mds tarde- puede reaparecer si se dan
otras condiciones.
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En el pasado, el ideal clasico de belleza se basaba en
el equilibrio y la simetria. Uno de los aspectos del
arte moderno maés dificil de aceptar por el piblico es
precisamente la ruptura entre la simetria y el equili-
brio. Ni el artista ni el espectador escapan a la obliga-
cidn de la analogia; también ellos son victimas de la
necesidad de «volver a ver lo que ya han vistos. Hoy
en el arte podemos encontrar dondequiera situacio-
nes de desequilibrio, acciones inacabadas, personajes
fragmentarios, textos desestructurados; el publico
debe abandonar sus antiguas ideas, su antigua per-
cepcidn, sus antiguos cddigos para poder mirar con
0jOS NUEVOS.

Al final de esta primera parte de la conferencia quie-
ro darles ejemplos, quiero aportarles material de prue-
ba sobre lo que acabo de decirles. La influencia de la
nueva ideologia cientifica se localiza tanto en el em-
pleo de algunas técnicas como en la asuncién de pen-
samientos o de teorias clentificas.

1. La técnica:

La téenica tiene una influencia sobre el arte que en
esencia no se diferencia de la influencia que ejerce
sobre otros dmbitos de la sociedad. En este caso, igual
que en otros, los logros técnicos se integran en el
trabajo y pueden desembocar en renovaciones artisti-
cas. Sobre la invencitn de la luz eléctrica, por ejem-
p!u, se basa la renovacion en el pensamiento
escenogrifico, que con posterioridad -6rgano de luz,
proyectores diferentes y especializados- pudo desa-
rrollarse. En el sector del arte en el que las motivacio-
nes artisticas no estdn sometidas a necesidades co-
merciales, la introduccién de nuevas técnicas o de
nuevos materiales se hace de forma orgdnica y cons-
ciente y puede aportar por sus caracteristicas especi-
ficas nuevos elementos a la expresion del artista,

Algunos ejemplos:

— Liz Lecompte del Wooster Group de Nueva York
ha podido enriquecer notablemente la dramaturgia
de sus especticulos gracias a la forma en que ha in-
troducido los adelantos del video en su trabajo tea-
tral. Imdgenes de mundos exteriores, puntos de vista
simultineos por medio de cdmaras colocadas en di-
ferentes lugares del escenario, didlogos entre perso-
najes en escena y personajes en video, etc.: el mime-
ro de pardametros con los que crea sus representacio-
nes ha crecido considerablemente al introducir el
video.

— la invencién de un tipo de vinilo con el que se
puede fabricar por metros una alfombra utilizada co-
rrientemente en especticulos de danza ha aumenta-
do las posibilidades coreogrificas de la danza mo-
derna. Ciertos movimientos en un suelo de madera
eran antes casi imposibles -las astillas de los podios
de madera hacian tanto dafio que el hecho de caer
implicaba todo un accidente. La materia lisa de las
alforbras de vinilo ha permitido a los coredgrafos
conquistar el suelo y aumentar las posibilidades de
Sus composiciones espaciales.

—en la produccitn «Sardou/Wilde/Shaw=», Jan Joris
Lamers, director de la compafia holandesa
Maatschappij Discordia, reunio tres obras en una re-
presentacién; a partir de una composicidn ingeniosa
realizé una representacion con tres obras: un ejercicio
de simultaneidad. Jan Joris Lamers decia en una en-
trevista: «En cuanto supe cémo podia hacerlo todo
fue muy deprisa. El ordenador lo hacia por mi, Antes
necesitaba todo un taller lleno de papeles». En cuan-
to ha hecho su aparicidn, el ordenador ha influido en
la escritura y en la dramaturgia de los textos de tea-
tro; ha hecho posibles algunos proyectos sélo gracias
a su rapidez.



- se utiliza también el ordenador en la composicidn
de partituras musicales; es incluso capaz de crear ins-
trumentos inexistentes: un clarinete de diez metros
de longitud, un violin de 24 cuerdas; se pueden cons-
truir en el ordenador y hacerlos sonar como si exis-
Heran.

- para su proyecto de danza mas reciente Merce
Cunningham ha trabajado igualmente con un orde-
nador; esta coreografia se llama «Enter» a semejanza
de esa importante tecla del ordenador; por medio de
un programa especialmente elaborado ha podido au-
mentar su vocabulario de movimientos de forma ex-
traordinaria.

2, La ciencia:

Mo es una novedad actual el que el arte se sirva de
los logros de la ciencia:

— las matemiticas han sido siempre uno de los ele-
mentos esenciales de la musica; la obra de Bach por

ejemplo es el testimonio de un verdadero genio ma-
temiitico.

- desde la antigiiedad la proporcién especial llamada
«la seccién dorada» fue utilizada por una pléyade de
pintores; compositores desde Bach hasta Bartok y pos-
teriores han integrado en su miisica esta proporcidn
de cinco dividido entre ocho; Eisenstein la utilizaba
en sus peliculas; hoy Anna Teresa De Keersmaeker
busca en ella un soporte para la estructura de sus

coreografias. Etc.

Las ideas o los métodos que se toman de fa ciencia
parecen hoy ain mds numerosos; en el fondo este
fendmeno forma parte de una actitud general de gran
diversidad, de gran apertura en la eleccion de los
elementos artisticos. El artista actual considera el mun-

do entero como su campo de trabajo; un mundo que
ya no estd estructurado y del que puede tomar a dis-
crecion los fragmentos que necesita, los elementos
que le conciernen y a partir de los cuales erigird su
propio orden, su propia estructura. De forma directa
o indirecta los datos cientificos son utilizados por el
arte.

- Paul Klee ensefiaba a sus alumnos matematicas,
acustica, geometria, mecinica, dindmica, etc.

- en el trabajo de Cunningham encontramos parale-
los con la fisica cudntica y con la teoria del caos: para
Cunningham cada punto del espacio puede ser el cen-

tro del universo.

- William Forsythe va ain mads lejos cuando dice que
cada punto del cuerpo puede ser el centro; esto le ha
permitido enriquecer considerablemente el vocabula-
rio del ballet cldsico.

— el compositor Edgar Varese ha descrito en su texto
The liberation of sound la correspondencia entre el de-
sarrollo de sus composiciones y el fendmeno de la
cristalizacion.

—la obra A Kind of Alaska de Harold Pinter y la pues-
ta en escena de L'homme gui de Peter Brook se han
inspirado en las descripciones que ha proporcionado
sobre sus enfermos el neuro-psiquiatra Oliver Sacks.
También el joven director flamenco Guy Cassiers se
ha dejado influenciar por los escritos de Sacks y de
Lurija sobre los problemas de la memoria y de la
sinestesia entre los sentidos.

— el coredgrafo Steve Paxton ha basado mucho de su
material de movimiento en la espiral al hacer refe-
rencia explicita a la doble espiral del ADN.

- en Sweel temptations de Jan Fabre los dos personajes
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en sillas de ruedas estdn inspirados sin duda en la
persona del fisico Steve Hawking, etc.

La serie de ejemplos podria prolongarse aiin mds. 5i,
a la inversa, los investigadores cientificos se han ins-
pirado en trabajos 0 en personas del mundo del arte,
no sabria yo decirlo; a ellos les compete responder.

Segundo campo de investigacion:
La vida politica y social.

Hace 25 afios -a finales de los afos 60- estibamos
convencidos de que todas las expresiones de la reali-
dad social formaban
parte de un todo
controlable e inte-
ligible. La sociedad
estaba compuesta
por una base y una
superestructura en-
tre las que habia sin
duda movimientos
complejos, pero que
-puesto que se tras
taba de datos obje-
tivos- podriamos
controlar antes o
después. Una vez
bajo control se po-
dria por asi decir  Foto 4

desmontar esa es-

tructura y reconstruirla de manera mas justa. Eso nos
parecia sencillo y las categorias del pensamiento mar-
xista nos impulsaban en la direccidn de un optimis-
mo entusiasta en lo relativo a la posibilidad de cam-
bio de la empresa humana. Pero aunque era grande
nuestro empuje los grandes cambios se hacfan espe-

12 AT Y durante esa larga espera la contradiccion entre

la realidad y nuestros pensamientos se hacia cada
vez mayor. La realidad nos parecia cada vez mas
ilegible. La gran construccion se hacia aficos y co-
menzdbamos a ocuparnos de los fragmentos espe-
rando llevar a cabo en un campo mads restringido
algunos al menos de nuestros objetivos. Nuestras an-
tiguas categorias de pensamiento ya no eran utiliza-
bles y no teniamos otras nuevas que las pudieran
reemplazar. Y quizds eso fuera algo saludable. El ac-
tual retorno a una conciencia histdrica, el deseo de
reencontrar una unidad nueva entre los fragmentos
ha recibido asi una luz nueva, una perspectiva mas
justa,

Hoy volvemos a
iniciar el camino
desde el fragmento
hacia la unidad, ha-
cia la totalidad,
PETO Sin un mMarco
estricto en el que
todo tiene su lugar
preciso. Hay que
abordar la realidad
con las manos des-
nudas y abierta-
mente, Quizds se
encuentre ahi la sig-
nificacion profunda
de la vulnerabili-
dad del arte actual,
Hoy estamos obli-
gados a leer la realidad mds profundamente y con
mds precisién de lo que se ha hecho antes. Cada per-
cepcidn ha de ser examinada, ha de ser sopesada para
conocer su valor. Muestra intuicion se convierte en
ese momento en nuestro companero mds intimo. Hay
que encontrar nuevas combinaciones para poder im-
poner a la realidad una gramaitica, un vocabulario



manipulable. No hay que simplificar la realidad sino
aceptarla en su complejidad.

La consciencia respecto a esa complejidad de la reali-
dad vy a su manera de funcionar ha aumentado sin
duda: ése es al menos un punto en el que es palpable
la diferencia entre nuestra manera de pensar de hace
25 afos y la de ahora. Pero hay mds.

5i comparamos el periodo actual con el de los inicios
de los afios 70 vemos reaparecer hoy nuevas formas
de compromiso politico en el arte, pero la transmi-
sion de las ideas politicas en el interior de las formas
artisticas se hace de manera mucho mds individual.
El individualismo -estd claro- tiene tanto su lado ne-
gativo como positivo. Negativo en el sentido de que
este individualismo -alimentado por la presuncién que
se deriva de nuestra prosperidad material- nos pro-
yecta hacia nosotros mismos haciendo que no alcan-
cen difusién los movimientos de solidaridad dirigi-
dos hacia todas las clases de desheredados que hay
en el mundo. ;Qué ha hecho el sector artistico por la
ex-Yugoslavia, por Somalia, por los kurdos, etc.?

Los afios 70 eran los afios del trabajo colectivo, del
deseo de dar la palabra a todos aquellos a los que no
se escuchaba, del deseo de tener mds democracia en
el teatro y en la sociedad; en la prictica artistica in-
tentdbamos trabajar de forma colectiva y tener un
didlogo directo con el piblico. En el teatro de hoy
conviven colectividades de otra naturaleza: el actor,
el material humano, se ha convertido en el elemento
primario y esencial del proceso creativo. Se recurre a
la personalidad global de los actores, no solamente a
sus aptitudes técnicas, se recurre a su esencia indivi-
dual completa. No se siente la necesidad de oir una
s0la voz, de oir a un grupo entero solamente ponién-
dose de acuerdo sobre ideas politicas o de otra indo-
le; por el contrario, se quiere oir voces diferentes,

una polifonfa de voces, se quiere hacer presente el
pensamiento individual de cada colaborador. Los ac-
tores no son sdlo ya ejecutantes sino que se convier-
ten en co-creadores. Se concibe a los espectadores de
la misma forma: no se les considera como consumi-
dores pasivos sino como individuos activos, como
hombres que piensan, que sienten, que se expresan.
iNo es ésa la democracia? ;No es ése un teatro que
tiene una fuerza humana? En ese proceso emergen
valores éticos. Existe el valor de defender las opinio-
nes propias, de ser quizds el tinico con una opinidn
determinada, existe pues el valor de soportar la sole-
dad; se cuestionan las historias de éxito difundidas
por los medios de comunicacitn, la modestia se con-
vierte en una fuerza, la integridad del artista, su elec-
citin de no comprometerse se convierte en el corazén
mismo de su compromiso social. El pensamiento po-
litico que se encuentra hoy en el teatro estd muy con-
dicionado por esa actitud ética. Quien dice ética dice
defensa de valores. La paradoja del compromiso ac-
tual del artista reside en el hecho de que dicho artis-
ta, que era tradicionalmente una fuerza social pro-
gresista, se estd convirtiendo en este momento en el
defensor de los «viejos valoress. ;Se ha hecho con-
servador o es que el mundo se ha invertido? El que
contesta las tendencias generales de la sociedad en
este momento, lucha contra la «ficcionalizacién» de
la vida a través de los medios de comunicacién, lu-
cha contra una via que se desarrolla en una virtual
sreality», defiende la vieja cultura, defiende la lectu-
ra lenta de los cldsicos de la literatura contra las imé-
genes a toda velocidad del videoclip, defiende el es-
tudio del pasado que nos conduce a una compren-
sidn mas profunda de nuestro propio tiempo, lucha
contra el consumo superficial de una vida actual que
se ve reducida a clichés. De una situacién tal nace
una turbacion; es el sentimiento de confusién indivi-
dual, el sentimiento de impotencia que expresan mu-
chos artistas actuales.
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Quiero aportarles pruebas, ejemplos de ese sentimien-
to politico de impotencia y confusién citdndoles las
palabras de diferentes artistas de teatro.

Frank Vercruyssen es un joven actor que hace dos
anos ejecutd un solo en una representacion en la que
combinaba letras de Georg Biichner -sobre sus activi-
dades politicas eminentemente- y textos de Thomas
Berrnhard; ademds interponia diversas bandas sono-
ras que habia grabado de diferentes emisoras duran-
te la guerra del Golfo; manipulaba el material como
un disc-jockey. Sobre todo ello decia: «Cuando uno
escucha todo lo que sale de la radio siente, en tanto
en cuanto individuo, una impotencia dltima, absolu-
ta, insondable. Pero, jqué se puede hacer? He trans-
formado esa impotencia en espectdculo. Esa ausencia
de ilusiones es mi fundamento; es ahi dentro donde
he crecide. Fucked up. No chance. Y al mismo tiem-
po no quiere renunciar al derecho primario de poder
crear una utopias.

Pienso que la necesidad social del teatro sigue siendo
muy grande. En una pelicula se cuenta una historia y
el cine es técnicamente complicado, Uno puede delei-
tarse con lo que hace un actor en la pantalla, pero
tener un cuerpo ante si a dos, tres metros como en el
teatro produce en ese momento una continuidad y
un sentimiento de comunidad que es mucho mds fuer-
te, que nos presenta un espejo necesario que nos hace
tambalear. No crep en un grupo. Creo en individuos
que sumados forman un grupo. S6lo el punto de vis-
ta mds individual puede conducir a ese sentimiento
de comunidad. Se trata de reaccionar como indivi-
duo ddndose cuenta de la relatividad de esa posi-
cidn.

Otro ejemplo: el director Lucas Vandervost ha dirigi-
do esta temporada Die Schudrmer de Robert Musil y

14 % Pelléas et Mélisande de Maurice Maeterlinck. La obra

de Musil es una especie de «deshilachamientos de
varios personajes, de individuos que tienen una idea
muy clara de lo que son, mientras que la obra de
Maeterlinck es una historia de amor, un cuento de
hadas simbdlico. A primera vista las dos produccio-
nes tienen muy poco que ver cOn un Compromiso
politico. Vandervost ha justificado su eleccién asi. Lo
cito:

«Los dos autores hablan de cosas de las que no se
puede hablar. Es algo muy personal. Por eso la escri-
tura de los dos es diferente. Ese lenguaje muy perso-
nal es lo que me atrae en estos tiempos de imitacion.
Programar autores semejantes revela mi compromiso
politico, Como trabajadores de teatro tenemos una
mision que cumplir. Creo que la depravacion del len-
guaje y después del pensamiento se aproxima mucho
a -0 incluso es peor que- la tendencia hacia la dere-
cha de nuestra sociedad. No voy a persuadir a los
que votan al Vlaams Bolk (un partido ultra-derecha
de Flandes) sino a los otros; a través de estos autores
quiero invitarles a intentar expresar los sentimientos
y opiniones que tienen sobre ese peligro. La expre-
sidn de argumentos en un lenguaje personal deberia
ser mas fuerte que los slogans impersonales. Habrd
que entregarse a ello con toda energia si se quiere
realizar la tarea porque la cualidad es vulnerable. Lle-
var a la escena a esos autores traiciona mi optimismo
temeroso en lo concerniente al porvenirs.

Otro ejemplo: el director Guy Cassiers realizard para
el Kaaitheater la temporada que viene una represen-
tacidn que toma la novela de Martin Amis Time's
Arrow como punto de partida. En el fondo, este pro-
yvecto es una especie de unidn entre las ideas cientifi-
cas tal v como las acabo de describir y las nuevas
formas de compromiso politico. El personaje princi-
pal de la novela de Amis vuelve a vivir su vida en
sentido inverso; la flecha irreversible del tiempo de



la que habla la fisica se encuentra aqui completamen-
te invertida; pero ademds este personaje principal fue
verdugo en un campo de concentracion durante la
segunda guerra mundial; al invertir el tiempo la con-
ciencia histérica recibe una nueva luz; pueden nacer
de ahi nuevos pensamientos en lo relativo a nuestro
pasado.

Jan Lauwers, director de Needcompany -y de quien
algunos de ustedes han podido ver Invicios en Sevi-
lla, Granada o Malaga- trabaja por el momento en
una nueva produccidn que se llama Snakesong / Le
Voyeur, y que esti
basada en textos de
Alberto Moravia. Y
habla de esta repre-
sentacion. Lo cito:

«El «voyeurismon»
tiene hoy dos ver-
tientes para mi; de
un lado me informa
sobre lo que estd ha-
ciendo la humani-
dad en este momen-
to, la participacién
forzada que debo to-
mar en ella v la
adopcidn de una ac-
titud de indiferencia
para poder sobrevivir. Por otro lado estd el
«voyeurismo» con tintes de sexualidad: eso tiene que
ver con el SIDA, enfermedad en la que confluyen la
muerte y el erotismo. A través de la televisidn y debi-
do al hecho de que el sexo ha «enfermado» educa-
mos generaciones orientdndolas enteramente hacia el
acto de mirar.

La obra trata de la indiferencia como arma para so-

brevivir, una indiferencia que encierra una norma éti-
ca muy elevada. Todos hemos pensado que éramos
capaces de cambiar el mundo: esa idea se ha conver-
tido hoy en algo arrogante. Lo que yo quisiera hacer
realmente es destruir esa indiferencia. Quisiera no
necesitarla mds, quisiera poder disfrutar con los di-
bujos que hago, con las representaciones que dirijo.
Mada ha cambiado desde los dibujos de las cuevas
de Lascaux. En alguna parte hemos tomado el cami-
no falso y sdlo la indiferencia puede protegernos. Soy
arrogante cuando digo: ‘No tengo nada que ver en
es0; intento hacer mi trabajo lo mejor posible. Eso es
todo lo que puedo
hacer’. En este senti-
do hacer arte es so-
brevivir. La indife-
rencia me preocupa
y al mismo tiempo
es la actitud mas ho-
nesta. Pero sigue
afectindome lo que
pasa, sino no podria
seguir produciendo
arte. Es tan contra-
dictorio: todo lo que
pasa en el mundo
me fascina pero per-
manezco apartado y
miro. Intento mirar
también lo mis ob-
jetivamente posible, pero desde que se inventd la gue-
rra toda la historia se basa sobre el asesinato; y para
mi es imposible comprender esto. En Need fo know, la
primera produccidn de Needcompany, hay una mu-
jer que llora con fuerza mientras se escucha un la-
mento de Mozart. Hoy podria utilizar yo la misma
muisica pero ya no se oiria llorar a la mujer. Ya no
tiene ldgrimas. Intenta llorar pero todo lo que consi-

gue son algunos sollozos secos. Aunque siente una o 15



pena inmensa ya no puede llorar. Pero lo fastidioso
es que el dolor intenso no desapareces.

Ultimo ejemplo: En Philoctéte Variations, estrenada
hace dos semanas en el Kaaitheater, volvemos a en-
contrar, creo, el compromiso politico mas personal
posible. Bajo la direccidn de Jan Ritsemna, tres actores
-Dirk Roofthooft, Viviane De Muynck y Ron Vawter
del Wooster Group- representan tres versiones del
mito de Filoctetes: un texto de John Jesurun, uno de
Heiner Miiller y otro de André Gide.

La historia es simple: Filoctetes es mordido por una
serpiente; como su herida es hedionda el ejército grie-
g0 que va camino de Troya para comenzar la guerra
lo abandona en la isla desierta de Lemnos. Diez afos
mads tarde Ulises y Neoptolemo, el hijo de Aquiles,
vuelven a la isla a coger el arco invencible de Hércules
-que Filoctetes tiene en su poder v sin el que los grie-
gos no pueden vencer a los troyvanos. Los tres textos
narran lo que sucede cuando los dos llegan a Lemnos.
Pero el grado maximo de realidad y compromiso que
posee esta representacion reside en el hecho de que
el actor Ron Vawter esta enfermo de Sida. La herida
de Filoctetes es el simbolo de la entermedad del ac-
tor. Asi como expulsaron a Filoctetes, asi expulsamos
hoy al enfermo, al homosexual, etc. Esta obra se re-
presenta al borde del abismo que separa la ficcion de
la realidad. Para Ron Vawter esta representacion es
el acto de querer sobrevivir. Pero evidentemente se
plantean cuestiones éticas. jHasta dénde se puede
llegar? Cuando mira el cuerpo delgado, desnudo y
salpicado de manchas de Vawter, cuando ve sus mo-
vimientos lentos, la dificultad de su respiracidn, el
espectador ya no puede esconderse. Es preciso que
nos demos cuenta de que vivimos en una sociedad
que oculta a sus enfermos, a sus marginales, que vi-
vimos en una sociedad que no quiere ver. Hacemos

16 b todos lo mismo, somos todos responsables, culpables.

:Cudl puede ser la conclusion de todo esto?

Intentaré no caer en la trampa que he descrito al prin-
cipio: la de buscar cueste lo que cueste un sistema,
un orden, una analogia. Pero quizds la descripcion
de algunas ideas sobre la ciencia, la politica y el arte
actuales nos permita encontrar paralelos. Un primer
paralelo puede ser la conciencia creciente de la com-
plejidad de la realidad; ya no se busca el gran siste-
ma que puede contenerlo todo; hay mas cabida para
la diversidad, la diferenciacitn, y, por consiguiente,
para la individualidad; parecemos menos seguros, hay
mads modestia, més sentido de la relatividad. Intenta-
mos leer el mundo de otra manera, lo invertimos re-
chazando viejos esquemas, viejas categorias de pen-
samiento. Y en lodo ello ¢l teatro tiende a manifestar-
se no solamente como una personalidad artistica y
reflexiva, sino también como una personalidad ética.
Por supuesto: el hombre intentard siempre hallar es-
tructuras en la vida y en el mundo; eso también es
una forma de sobrevivir, de no ahogarse en la reali-
dad; pero hay mis precaucidn, mas duda en la cons-
truccidn de esas estructuras.

Quizds podriamos concluir con una de las historias,
uno de los casos que ha descrito Oliver Sacks en su
libro L'homme qui prenait sa femme pour un chapeau. Es
la historia de Rebecca, una chica judia de 19 anos con
un (M de apenas 60. Sacks cuenta que al verla por
primera vez -cuando ya sus conocimientos
neurolégicos estaban mds 0 menos cimentados- la con-
siderd una coleccion de minusvalias y defectos, Mas
tarde la encuentra en un banco del parque una her-
mosa manana de primavera. Y ella le cuenta la belle-
za del mundo, la alegria que encuentra en la natura-
leza. En aquel momento Sacks la ve como un todo,
como un ser humano completo. Los momentos en los
que Rebecca disfruta de la vida, los momentos en los
que vive verdaderamente son cuando puede bailar y



actuar en el teatro. Pero esti sometida -como los de-
mais enfermos- a ejercicios y tests. Después de un
tiempo va a casa de Sacks y le dice que ya no quiere
participar en esos ejercicios porque no la ayudan a
encontrar su unidad. Mira el tapiz del despacho de
Sacks y dice: «Soy un tapiz viviente; necesito un di-
bujo, un modelo como el de ese tapiz. Caeré hecha
pedazos, me desharé como no tenga un modelos.
Sacks comprende entonces que no debe tratar a la
joven con sus ideas neurologicas preconcebidas, com-
prende que cada individuo tiene su sistema, su or-
den particular. Para Rebecca este orden se encontra-
ba en la fuerza de la musica y de la narrativa. La
comprension de Sacks fue la base de su deseo de
encontrar una ciencia de lo individual, exactamente
igual que el artista cuando busca en cada nueva obra
la unicidad, lo auténtico, lo individual inalienable.
En esta biisqueda deberian unirse la ciencia, la politi-
ca, el arte y todos los demds segmentos de nuestra
sociedad.

Los dias de la gran seguridad, de la conviccidn de

que se podrd englobar todo en nuestro pensamiento
parecen terminados; por el momento tenemos mas
preguntas que respuestas. Es tiempo de adoptar un
pensamiento mas modesto, en el que la uniformidad
sea sustituida por lo fragmentario y lo complejo, en
el que la unidad sea mds sentida que proclamada, en
el que la atencion, el amor sustituyan a la conviccion,
en el que haya todavia un lugar para el secreto, en el
que la imaginacion se libere de los lazos que encade-
nan su corazdn y pueda seguir los caminos que le
indica la intuicion.

«MNuestro deber de hombres», decia el bidlogo Henri
Laborit, «estd en todas partes, y en todos los lugares
ha de lucharse contra la entropia, contra el dolor y la
muerte sabiendo perfectamente que atarse a estruc-
turas existentes, a un orden existente es precisamente
servir a los propdsitos del dolor y de la muerte. Nues-
tro deber en el fondo es simple: consiste en olvidar
nuestra fuerza para utilizar nuestra imaginacidns.

Marianne Van Kerkhoven

Folo b
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Fotografias

Teatro para un Instante (Granaday).
Eliiltimo gallo de Atlanta, de Sara Molina.

Sala de Teatro de la Universidad de Mélaga. 1993.

Foto. Alfonso Vicente Sacon.

Laboratorio de Teatro Contempordneo. 1992-93.
Actriz. Elena Somodevilla.

Aula de Teatro. Universidad de Milaga.

Foto. Jaime Domech.

La Machina Teatro (Santander).
El Aprendiz, de Francisco Valcarce.

Sala de Teatro de la Universidad de Mélaga. 19493,

Foto. Jaime Domech.

Metrénomo Teatro (Malaga).
Antes del Desayuno, de E, O'neill.

Sala de Teatro de la Universidad de Maélaga. 1993.

Foto. Alfonso Vicente Sacdn.

Candilejas Teatro (Mdlaga).
La Leccidn, de E. lonesco.

Sala de Teatro de la Universidad de Mélaga. 1993.

Foto. Alfonso Vicente Sacon.

Teatro para un Instante (Granada).
El iltimo gallo de Atlanta, de Sara Molina.

Sala de Teatro de la Universidad de Malaga. 1993.

Foto. Alfonso Vicente Sacon.
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