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Tentativas para los historiadores
y tedricos de las artes escénicas:
como repensarlas y reescribirlas

Mercé Saumell

En el panorama escénico se han produci-
do en los ultimos afios importantes cambios
respecto a nociones como informacién, pro-
duccién, investigacién y conocimiento. En
Catalufia y Espafa, los modelos de cémo
producir teatro y danza resultan todavia
rigidos y escasos. También lo son los mo-
delos de investigacion, aunque, entre otras
iniciativas, cabe reivindicar propuestas
como la del grupo multidisciplinar ARTEA,
vinculado a la Universidad de Castilla-La
Mancha, dirigido por J. A. Sdnchez, o las
investigaciones transdisciplinares iniciadas
por el estudioso Xavier Fabregas, profesor
del Institut del Teatre de Barcelona, desapa-
recido prematuramente en 1985.

Investigacion para creadores

¢Por qué actualmente los creadores escéni-
cos hablan tanto de investigacion en el mar-
co universitario o de ensefianza artistica
superior? ¢Por qué se matriculan en masters
y doctorados? ¢Se trata de un requisito para
acceder al mercado laboral? ;Se podria con-
vertir en motivo de ansiedad? ¢Es fruto del
proceso de convertir las universidades en
empresas dispensadoras de conocimiento?
Recordemos que para el estado norteame-
ricano de Massachusetts, la Universidad
representa la segunda fuente de riqueza;
para Gran Bretafa, pais de la Unién Euro-
pea, la quinta. ¢Puede que se trate de una
reorientacion de las subvenciones, el dinero
publico, antes mas orientadas hacia la pro-
duccion de espectaculos y actualmente mas
dirigidas a la creaciéon de trayectorias, a
proporcionar tiempo a los creadores me-
diante becas o residencias en instituciones
universitarias o vinculadas a una universi-
dad? ¢Cuéntos especticulos subvenciona-



dos por la rica Europa tienen una vida de
diez, quince o veinte representaciones como
mucho? ¢Es sostenible dicha situacién?
¢Hay un stock de espectaculos sin salida?
¢Hay algin tap6n generacional de creado-
res escénicos en Europa, de entre 35 a 50
afos, que impida el acceso a los mds jove-
nes? (Aunque muchos de ellos todavia sean
anunciados como creadores emergentes o
jovenes promesas.)

El tebrico y dramaturgo sueco Marten
Spanberg reflexiona sobre este tema en la
pagina web del International Performing
Exchange: «Cuando empez6 a sonar el tér-
mino investigacion en artes escénicas fue
debido a la necesidad de cambiar de orien-
tacién ante un mercado saturado y el des-
igual sistema de subvenciones. ¢En estas
condiciones, puede un creador escénico po-
ner al dia su préctica, cuando no existe un
marco definido a nivel econémico y fisico
para cualquier tipo de trabajo que no sea
una produccién convencional?» Spanberg
es muy representativo de esta concepcion
de creacién vinculada a un pensamiento
tedrico-critico ampliamente desarrollado y
plasmado en materiales tedricos. A partir
de los anos noventa, el estatus del creador
también se definié segun los métodos de
trabajo utilizados y la posiciéon del propio
creador (autor/director, performer/tedri-
co...). Asimismo, la pedagogia estd difumi-
nando estas barreras en centros como Das-
Arts de Amsterdam (fundado por el recien-
temente desaparecido Risaert ten Cate,
creador, tedrico y pedagogo), el Instituto
Intermedia de la Universidad de Oslo o el
Dartington College, en el Reino Unido.
Creadores y teéricos se forman y trabajan
en complicidad, actualmente la hostilidad
hacia el pensamiento tedrico-critico se en-
cuentra completamente desfasada.

En este sentido destaca el énfasis que la
produccién escénica estd poniendo en la
teoria y la historiografia recientes y, en con-
creto, respecto a conceptos como conciencia
y proceso creativo, potencialidad del espa-
cio escénico, interrelacion de lo personal y
lo politico, alianzas entre poder y escena,
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la convivencia entre la alta cultura y la cul-
tura popular, la alineacién del teatro res-
pecto al discurso intelectual... Activistas,
creadores, historiadores, criticos y tedricos
hablan de la escritura performativa (perfor-
mance writing), reflexiva y creativa a la vez.
Bonnie Marranca, profesora de la Univer-
sidad de Nueva York, editora y colabora-
dora de creadores como Meredith Monk o
The Wooster Group, sefiala al principio de
su reciente libro Performance Histories
como la voz griega Theatron tiene la misma
raiz que teorfa. Para ella, el acto escénico
tiene una relacién maés estrecha con el co-
nocimiento que con la informacién, recal-
cando a la vez la obligacién de proponer y
adecuar los conceptos a las nuevas realida-
des escénicas (2008 : 15). El acuerdo respec-
to al léxico es fundamental, aunque Ma-
rranca también muestra desconfianza en
cuanto a la constante reformulacién de vo-
cabularios performativos, antes por el uso
y abuso de la semidtica, y actualmente por
su vinculacion a las nuevas narrativas me-
diatizadas que, a veces, son meros duplica-
dos de practicas consumistas.

Me gustaria hablar de otro tépico: los
creadores se matriculan en masters y pro-
gramas de doctorado para acceder a la do-
cencia universitaria. Un apunte respecto a
mi experiencia como responsable del mé-
dulo sobre artes escénicas en el Master de
Comunicacion y Critica de Arte de la Uni-
versidad de Girona, creado por Tomas Llo-
rens, Dolors Vidal y Xavier Antich en 1996,
un master profesionalizado pionero en el
estado espafol. Siempre pregunto la razén
por la que lo estdn cursando vy, el primer
afo, que era nueva, escribi sus respuestas.
Ahora las he buscado por curiosidad. De
veinte estudiantes, s6lo tres hablaron de
una posible dedicacion a la docencia. Del
resto, solo citaré cuatro respuestas que me
parecen representativas:

Creador de videoarte e instalacion. Bar-
celona. 30 afios: «Lo que quiero es apren-
der».

Pintor. Caldes de Malavella. 26 afios:
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«Quiero ser mi propio vendedor, la idea de
que estds en tu estudio y te descubrird un
marchante ha pasado a la historia. Actual-
mente, el artista debe tener mucho de public
relations. Quiero saber muy bien por dénde
debo moverme, qué hago y de qué hablo».

Coredgrafa. Turin. 32 afios: «El Master
me ayudard a reflexionar sobre mi propio
trabajo, soy muy intuitiva y muy poco sis-
tematica. Volver a estudiar me proporcio-
nara disciplina».

Critica de arte. Buenos Aires. 28 afios:
«Por el prestigio de sus directores, para te-
ner contactos, para encontrar trabajo».

Repensar la historiografia

Existe, recientemente, una critica mas salu-
dable, a nivel internacional, respecto a la
forma de repensar y reescribir la historia a
partir de una variedad de tentativas de
como acercarse al pasado y, en concreto, al
pasado reciente de las artes escénicas. Cabe
decir, sin embargo, que el discurso de la
mayoria de historias del teatro se ve atin
eclipsado por una excesiva concentraciéon
en las formas occidentales y anteriores al
siglo xx1. Ademads, este discurso mayorita-
rio deposita sus fundamentos en unas ex-
pectativas humanisticas tradicionales, en
gran medida por el excesivo énfasis en el
texto dramatico que repercute en una visioén
limitada de las distintas formas escénicas,
pasadas y presentes. Por ello, las manifes-
taciones de tipo no textual, con frecuencia
populares o, por otro lado, experimentales,
permanecen todavia en segundo término.
No olvidemos que todo acto teatral es al
mismo tiempo un acto social y cultural.
También hay que sefalar el tema de la
perspectiva historica, tanto para el histo-
riador como para el creador. Por ejemplo,
hoy en dia es muy dificil sustraerse a la in-
fluencia del pensador francés George Stei-
ner respecto a la interpretacion del mito de
Antigona a partir de su libro Antigonas
(1984), una interpretacion muy alejada del
contexto tribal en el que naci6 (ya anuncia-

da por textos como el de Anouilh). La idea
de sacrificio personal mas que comunitario,
las atribuciones psicologistas o incluso fe-
ministas al mito nos han proporcionado
una lectura distinta a la de sus origenes. ¢Es
eso bueno o malo? El teatro evoluciona con
el tiempo y por ello se mantiene vivo, pero
debemos discernir las distintas lecturas y
reescrituras que a lo largo de las épocas han
modificado el patrimonio escénico.

El antropdlogo Edward Schieffelen argu-
mentaba como «Performativity, whether in
ritual performance, theatrical entertain-
ment or the social articulation of ordinary
human situations, is the imaginative crea-
tion of a human World / La performativi-
dad, que abarca desde el ritual hasta el en-
tretenimiento, o incluso la teatralidad de
las formas ordinarias, es una creacién ima-
ginativa del ser humano» (1998 : 205). En
este sentido, muchas formas escénicas se
enlazan con la capacidad imaginativa del
hombre en lo que concierne a la creacion de
«mundos» posibles toda vez que el acto tea-
tral estd estructurado, puesto en escena,
ensayado y representado, estudiado e his-
toriado segiin unas convenciones y estéticas
especificas.

Como comentibamos mds arriba, en
nuestra tradicién humanistica occidental se
ha privilegiado el texto hasta tal punto que,
de forma secular, se han ignorado o supri-
mido formas de teatralidad popular o ex-
traeuropea que no se correspondian con los
modelos o prototipos dramdticos occiden-
tales, en la mejor tradicién neocolonial. En
este sentido, una de las tareas del siglo xx
fue la rehabilitacién y el redescubrimiento
de nociones menospreciadas, como por
ejemplo la fiesta o el ritual, testimonios in-
dispensables para entender el pasado y el
presente del acto teatral a través de sus per-
vivencias. El historiador y profesor de la
Universidad de Melbourne, Greg Dening,
comentaba: «The ways we make sense of
the past are almost innumerable, but we are
culturally astute in knowing how these di-
fferent ways are to be interpreted / Las for-
mas que los humanos usamos en el pasado



para interpretar y dotar de significado al
mundo son innumerables, pero somos cul-
turalmente muy astutos al seleccionar qué
vias utilizar al recordarlas» (1996 : 14). La
historia suele ser muy interesada y la histo-
riografia teatral no es ninguna excepcion.

En un pasado atn muy reciente, el histo-
riador teatral se consideraba una especie de
cientifico «positivista» que estudiaba una
serie de hechos para llegar a unos resulta-
dos fiables y conseguia unas verdades obje-
tivas respecto a los hechos del pasado. Los
documentos, escasos en una manifestacion
tan efimera como el teatro, hablarian por
si mismos. Las fuentes primarias (edificios,
grabados, memorias, indumentarias, textos
dramdticos originales, registros adminis-
trativos, contratos, programas de mano...)
son documentos que inducen a una re-
flexién sobre el pasado relativizindolo. Res-
pecto a ello, el historiador britdnico Ri-
chard Evans comenta que «Documents are
always written for somebody’s point of
view, with a specific purpose and audience
in mind / Los documentos siempre han sido
escritos desde el punto de vista de alguien,
con un propdsito especifico y con un publi-
co en mente» (1997 : 80). Actualmente, ese
tipo de acercamiento historiografico “posi-
tivista” se ve cuestionado, ya que nadie deja
de poner en duda la nocién de objetividad
en mayusculas cuando se reconoce cémo la
escritura histérica estd profundamente
afectada por el propio contexto histérico
en el que trabajan los historiadores.

Este creciente relativismo se ha enrique-
cido en las ultimas décadas, en especial
desde los afios ochenta, cuando el pensa-
miento queer (politicamente no correcto)
pasa de la practica a la reflexién, a partir
de ideas como la accesibilidad a los dere-
chos humanos o la difusién del feminismo.
Aumentan, por lo tanto, los estudios reali-
zados desde perspectivas raciales, de géne-
ro, de nacionalidades minoritarias, etc. Se
muestran como voces resistentes y necesa-
rias para elaborar una historia més plural
del hecho escénico. Estas nuevas perspecti-
vas otorgan nuevas lecturas cuando se re-
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interpretan o reexaminan los documentos.
Como deciamos, debemos pensar que la
historiografia se ha escrito a menudo desde
la 6ptica de los poderosos y/o privilegiados.
No hay que olvidar que la teatralidad es
una conjuncion de elementos muy compleja,
incrustada en una cultura y un espacio-
tiempo determinados y, al mismo tiempo,
es un elemento de reflexion y de comunica-
ciébn comunitarios.

En consecuencia, en la actualidad, algu-
nos historiadores se consideran cientificos
en transito; es decir, entienden la objetivi-
dad mds como un proceso que como un
resultado. Existe un claro paralelismo en
muchos creadores, ayer se citd ya la idea de
postproduccién argumentada por el francés
Nicolas Bourriaud cuando sefnala que el
artista actual mds que hacer creaciones las
programa. Existe la idea de insertar las dis-
tintas creaciones en un fluido productivo.
Existe un claro cambio de protocolos que
interrelaciona mas que nunca creacién y
reflexion, creacion y teoria; algunos crea-
dores acttian con frialdad cientifica. Este
proceso debe regirse tanto por el rigor aca-
démico (que nadie pone en duda) como por
la curiosidad. Tanto las hipétesis de una
investigacion historiografica como la crea-
cién-investigacion deben entenderse como
resultados parciales y provisionales suscep-
tibles de ser modificados por aportaciones
posteriores, de ahi la importancia de la
creacion de grupos de investigacién que
abran lineas de trabajo. De ahi también el
rigor fundamental en lo referente a la im-
portancia de conocer en profundidad el
estado de la cuestion de determinado tema
de investigacion.

Un ejemplo, el grupo ABRACE

Volviendo al campo historiografico, sefia-
laremos la importante tarea llevada a cabo
por el grupo universitario brasilefio ABRA-
CE, formado por investigadores, historia-
dores y tedricos de la escena, procedentes
de las universidades de Sao Paulo, Rio de
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Janeiro, Campinas, Floriandpolis o Bra-
silia.

Como muestra, la profesora Maria Lour-
des Rabetti de UNIRIO (Universidad de
Rio de Janeiro) ha desplegado un interesan-
te programa de historiografia de las artes
escénicas basado en la historia oral, en la
recuperacién de la memoria todavia viva de
los hechos indagados. En su opinién, la en-
trevista es un acto de produccion documen-
tal imprescindible para entender e historiar
fenémenos olvidados como la irrupcion del
teatro comico en Rio entre 1900 y 1930,
una valiosa manifestacion teatral de raiz
popular rechazada por la historiografia
mds academicista. Rabetti sefiala como los
estudios historicos se basan cada vez menos
en hechos aislados o «acontecimientos»
memorables. El nuevo espacio para el acon-
tecimiento es el de un dato emergente den-
tro de un proceso amplio. Esta elasticidad
operada en el concepto de Historia abre
nuevas posibilidades experimentales en su
estudio y su apertura hacia la denominada
Historia de las Mentalidades o Historia de
la Cultura. Fernando Villar, profesor de la
Universidad de Brasilia y director escénico,
investiga, como Marranca, el tema del [éxi-
co: «Tanto nas poéticas quanto nas teorias,
as transformagoes da linguagem cénica em
permanente devir desafiam taxonomias se-
guras/ Tanto en las poéticas como en las
teorias, el lenguaje escénico en permanente
transformacion desafia las taxonomias se-
guras» (2006 : 131).

Lo cierto es que la movilidad entre disci-
plinas es actualmente imprescindible para
aproximarse a la investigacion sobre el he-
cho teatral. Hay que establecer didlogos
entre espacios, palabras, cuerpos, pasado,
contemporaneidad... Las artes escénicas,
por su propia naturaleza interdisciplinar,
no pueden ser un dmbito de estudio cerrado
ya que se trabaja con numerosas categorias,
desde la ficcion hasta la emocion.

Nos encontramos, por lo tanto, ante la
necesidad de repensar los modelos historio-
graficos y los modelos de produccion apli-
cados a las artes escénicas, que actualmen-

te se muestran como campos complemen-
tarios. ¢Como hay que entender sino la
continuada revisitacion de las vanguardias
de los sesenta y setenta por ambos lados?
La responsabilidad e importancia del acto
teatral es que, como acto voluntario que
provoca emociones, tiene la capacidad de
modificar procesos de comunicacién. La
investigacion historiografica y la investiga-
cién de creacion comparten en la actualidad
metodologias menos jerarquicas, mas pro-
cesales y mds plurales. En este sentido, el
profesor de la Universidad de Manchester
y del MACAPD de Gerona, Ric Allsopp,
reivindica el concepto de obra abierta esti-
pulado por Umberto Eco en 1962. Segtin su
criterio, creacion y reflexion deben compar-
tir estrategias y tacticas destinadas a estruc-
turar la mirada del receptor segiin esta con-
cepcién mis libre.

Nuevas herramientas visuales,
uso metodoldgico

La hipervisualidad del siglo xx se ha vin-
culado al imparable despliegue de los len-
guajes visuales: fotografia, cine, tv, video,
ordenador, etc., extensiones para captar y
reproducir imagenes que al mismo tiempo
reactivan nuestra sensibilidad y amplifican
nuestro conocimiento del mundo. Algunas
de estas tecnologias han cambiado total-
mente la manera de percibir la realidad cul-
tural (sin duda, en la actualidad la consulta
en linea ha sustituido el manejo del volu-
men enciclopédico entre los jovenes y tam-
bién entre los no tan jovenes).

Como precedentes en el mundo académi-
co podriamos sefialar la idea del visual
thinking de Rudolf Arnheim o la escuela
italiana liderada por el historiador Ludovi-
co Zorzi en las épocas de la postguerra
mundial. Ellos ya apostaron por entender
la visualidad, no como una versién imper-
fecta de la textualidad sino como un len-
guaje auténomo. Hoy en dia, el discurso
visual es mayoritario en todo el mundo, sin
olvidar que sobre la imagen se construyen



los imaginarios mas antiguos, los simbdli-
cos, a partir de los cuales los nuevos medios
han desarrollado un soporte cultural que
une memoria, representacion, ritual (ya lo
anunciaba Antonin Artaud) y narracién.
Este repertorio iconico, estas imagenes, no
estan muertas, sino que, al verlas de nuevo,
resuenan a través de ellas espacios y tiem-
pos pasados.

Respecto a ello, el antropdlogo hinda Ar-
jun Appadurai ha analizado, a partir del
hecho visual, la dindmica de la fantasia me-
diatica. En su libro Globalization (2001)
sefiala que uno de los principales cambios
en el orden cultural global se debe a la di-
fusion de imagenes mediante el cine y la
television que han creado un nuevo papel
para la imaginacion en la vida social de
todo el mundo, también de los paises en
vias de desarrollo. El mundo es ahora ima-
ginado a partir de su construccion a través
de los media, la amalgama entre realidad y
ficcion es pricticamente indescifrable. Di-
cho referente, el enorme impacto de la ima-
gineria medidtica en nuestro imaginario,
también se convierte en indispensable para
analizar e historiar la evolucion de las artes
escénicas de las ultimas décadas.
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