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Invasion de la realidad. Formas
performativas en el teatro
contemporaneo*

Notas para un proyecto tedrico-practico

Christina Schmutz
y Fritwith Wagner-Lippok

\/
¢

d

Al final de la representacion los espectado-
res no sabian si podian aplaudir o no. Al fin
y al cabo en todo el rato no habia aparecido
ningun actor en el escenario, sélo unas ma-
quinas que se movian de vez en cuando
profiriendo ruidos. Ahora estaban todas en
el fondo del escenario y parecian esperar
los aplausos por su «representacion». Tras
un breve silencio, los espectadores empeza-
ron a aplaudir. Entonces una de las maqui-
nas avanzé hacia la rampa para convertirse
en la receptora del aplauso. Fue un instante
emotivo y conmovedor como pocos habia-
mos presenciado antes con actores auténti-
cos.

b

Subimos en ascensor hasta la octava planta
de un rascacielos berlinés, en la Kottbusser
Tor. Vamos a ser testigos de una represen-
tacion teatral en un domicilio privado del



barrio de Kreuzberg, junto con la especia-
lista en artes escénicas Sabine Schouten, de
la Freie Universitdt de Berlin, que utiliza
esta experiencia para introducir la edicion
de su doctorado de 2007. Ya en la entrada
del edificio, sito en un barrio con zonas de-
gradadas, tres tipos con muy mala pinta y
con un perro nos cortan el paso: «<jAqui no
hay teatro para vosotros! Como mucho
una representacion privada hecha por no-
SOtros!», €so por si se nos ocurre no pagar
el «peaje» que nos exigen... Por supuesto
pagamos, y a continuacioén entramos en un
piso donde experimentamos algo absoluta-
mente inesperado: hundidos en blandos al-
mohadones de color rosa pastel escuchamos
los poemas de una sefiora mayor que versan
sobre su gato muerto.

En comparacién, nuestra retirada tiene
lugar ordenadamente: los tipos con «mala
pinta» todavia estan ahi, pero nos devuel-
ven el dinero y se revelan como tres actores
més que confieren al montaje su toque es-
pecial...

Acudis a una representacion teatral, pero
no hay obra. Parece que la mayoria de los
actores estan enfermos. Todo el mundo da
por hecho que la obra se suspende puesto
que un hombre vestido con un traje negro
—¢y si ha ocurrido alguna desgracia?— esta
explicando a grandes rasgos su contenido
a los espectadores. A medida que avanza se
va perdiendo cada vez mis en los detalles,
e incluso empieza a reproducir pequeiias
escenas entre los personajes. Tampoco ve-
mos una escenografia reconocible, tal vez
el director y el escendgrafo también estén
enfermos. Sea como sea, el escenario esta
vacio salvo en el fondo, donde hay un grupo
de mesas que parecen pertenecer a otro
montaje teatral. La sala esta iluminada con
focos de ensayo colgados sin ton ni son y
una cegadora luz de trabajo. Empiezan a
producirse pequefas descoordinaciones;
empieza a sonar, por ejemplo, una mdsica
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que no deberia sonar, el narrador reacciona
haciendo algunas observaciones criticas so-
bre los técnicos; incluso se produce una
pequefia discusion entre €l y la asistente
técnica. Entremedio, él asegura al publico
de forma poco creible que todo ha sido «en-
sayado» y «preparado», es decir, «grabado»
o «registrado». Entretanto, al lado del hom-
bre del traje negro, ha aparecido, como per-
dida, una actriz que representa, como si
viniera de otro mundo, fragmentos de un
ultimo «papel» que todavia debe ser ejecu-
tado.

Entonces la historia se interrumpe, se
pide de forma poco delicada al narrador
que se detenga, la «segunda parte» debe
empezar. El hombre, furioso, abandona la
sala. Alguien le sigue para calmarlo. El
hombre vuelve, quiere seguir explicando, se
le ve muy nervioso. La chica joven, que
mientras tanto ha ido poniendo, muy deci-
dida, boligrafos y libretas encima de las
mesas del otro escenario, no cesa de exigir
que dejen libre el espacio «para la siguiente
escena». El, perplejo, insiste en la impor-
tancia de la historia, ella le responde a gri-
tos que debe respetar los tiempos acor-
dados. Pero el hombre no permite que lo
echen. Preso del panico, intenta soltar rapi-
damente el resto de la historia («jpara que
sepan ustedes mas tarde de qué trata!»),
mientras no cesan de increparle para que
abandone el escenario —una escena real-
mente patética. Finalmente, la historia, de
la cual sélo se han oido fragmentos, se ha
acabado de explicar, el hombre abandona
el lugar y cae desplomado en una butaca
que hay a un lado.

Entonces entra en escena una técnica y os
ruega que os acerquéis hasta las mesas y os
sentéis. Nadie se niega, nadie quiere causar
mas escandalo. Td, como un nifio bueno,
te sientas en uno de los pupitres escolares.
La actriz de antes, que mientras ha durado
el cambio de localizacién ha provocado un
ruido ensordecedor detras de las cortinas,
entra en escena con un vestido ondulado de
color rojo y anuncia en un estilo revolucio-
nario: «jDictado!». Todo el mundo asiente
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con la cabeza. Ahora vas a tener que escri-
bir un dictado. No en la escuela, sino en el
teatro. En calidad de espectador. Pero se le
parece mucho; también ahora preferirias
consumir la «historia» sentado en la buta-
ca, de forma pasiva y relajada. Y en cambio
resulta que debes hacer bien los deberes y
concentrarte. Al cabo de poco te invade un
sentimiento parecido al que tenias siendo
estudiante, empiezas a «copiar», y te entran
ganas de hacer el animal, pero al mismo
tiempo quieres sacar buena nota, probable-
mente os corregirdn el ejercicio... Efectiva-
mente: hacia el final de la representacion
uno de los actores lee en voz alta los nom-
bres de todos los presentes y hace publicas
las notas del dictado, las cuales han sido
obtenidas poco antes tirando los dados pu-
blicamente. «Las mismas oportunidades
para todos», reza un graffiti.

Desgraciadamente, la casualidad ha que-
rido que sacaras muy mala nota. Sabes per-
fectamente que se trata tnicamente de un
juego, que tu nota nada tiene nada que ver
con tus méritos, y sin embargo estds moles-
to. Pero ahora se servird champana, y ade-
mds dispones de la posibilidad de ensefiar,
en un rincén justo detrds del telon dispues-
to a tal efecto, «algo tuyo» que se retrans-
mitird por video en la sala del teatro; en
otro rincén, detras del telon, ante el cual se
acaba de situar un monje con su héabito y
una mdscara extrafa, puedes, si te apetece,
«confesar algo». Te decantas por la segun-
da oferta y, efectivamente, una especie de
padre confesor (se trata de una mujer) te
aconseja, te consuela y te pregunta, segtiin
sea el caso, sobre lo que te preocupa. Se
respeta el secreto de confesion pero, por
descontado, no te fias ni un pelo.

Fuera, mientras tanto, las cosas han to-
mado un cariz turbulento. El narrador del
comienzo también lleva puesta una masca-
ra y explica en un tono conspirador todas
las acciones en las que se supone que puedes
participar. Pero al cabo de un rato te das
cuenta enseguida que hay alguien represen-
tando todo lo que describe; ¢son también
de actores? ¢O es que el hombre de la mds-

cara va describiendo lo que va encontran-

do?

Las tres escenas descritas son ejemplos del
«hundimiento de tierra» que afecta al teatro
desde los afios noventa y que tanto se pre-
senta como teatro «postdramatico» y como
«teatro performativo». En todos estos casos
el visitante experimenta de forma inevitable
un conflicto personal que le afecta y que
implica tomar decisiones. ¢Irse o quedarse?
¢Responder o callar? ¢Intervenir o hacerse
responsable de una situacién insoportable
o irresponsable? ¢Ver como se da a conocer
al publico cosas de uno mismo o preferir el
anonimato? El visitante (ya que «especta-
dor» ha dejado de ser probablemente el tér-
mino adecuado) siempre dispone de dife-
rentes opciones, pero no dispone de la si-
guiente: 7o comportarse. Pese a no acabar
de entender lo que esta pasando, se ve ab-
sorbido por los acontecimientos y debe to-
mar decisiones, como por ejemplo cuando
se le ruega que cambie de sitio o se le ofre-
ce una bebida.

X -el caso habitual

T eres ese visitante. Vas al teatro. S6lo te
apetece pasarlo bien, dejar que por una vez
sean los otros los que trabajen por ti, quie-
res distraerte... Esta semana ya has ido al
cine, ir a ver una exposicion te da pereza;
de hecho, lo que te apetece es sentarte tran-
quilamente con una copa delante. Pero pa-
rece que vas a tener que renunciar a ello. A
cambio te daras un buen baifio de cultura y
podras huir de la rutina. No eres un espe-
cialista en teatro, pero te sientes capacitado
para valorar el buen teatro y el que no vale
nada. Cuando salgas, te gustarfa ir a comer
algo, ir al teatro sélo es, en realidad, el ini-
cio de la velada, por eso preguntas en ta-
quilla cudnto va a durar la funcién.

Te responden que no se sabe con certeza,



que eso depende de ti también. Qué raro:
¢por qué de ti? Ta solo eres un espectador.
Por supuesto, en el cartel decia algo de
«performance», jpero justamente se espera
que una cosa asi esté bien planificada!

A partir de ahora, deberds enfrentarte a
acontecimientos poco habituales: no se re-
presentard ninguna historia sino que suce-
derd algo donde posiblemente si que se ex-
plicaran historias, pero en el fondo no pa-
rece tener nada que ver con una narracion
o con una representacion. A diferencia de
lo habitual, no te sentirds emocionalmente
implicado sino que de algin modo parti-
ciparas directamente, poniéndote incluso en
peligro; en otras circunstancias puedes estar
escuchando «por encima» mientras prestas
atencion a otros sucesos que ocurren simul-
tdneamente, pero aqui, segin parece, todo
eso no estd nada claro, y ti mismo deberds
sacar tus propias conclusiones.

También a diferencia de lo que ocurre
normalmente, te fijas claramente en el es-
pacio que te rodea y en los demads visitantes.
Posiblemente sea por esta atmosfera espe-
cial, que més tarde recordards, pero apenas
podris decir sobre que trataba el montaje.
Te resulta imposible comprender la cone-
xi6n entre los acontecimientos, o s6lo pue-
des ver/oir una parte de lo que ocurre, en
resumidas cuentas: te estin ocultando in-
formacion, y te asalta la sensacion de incer-
tidumbre parecida a la de llegar a una ciu-
dad nueva o presentarte por primera vez en
tu nuevo lugar de trabajo...

A continuacién, hablas con otros visitan-
tes que han experimentado mas o menos lo
mismo que tu, tomadis juntos unas cervezas,
ya es demasiado tarde para ir a comer algo.
Vuelves a casa con una sensacion: lo que
acabas de experimentar no tiene nada que
ver con el teatro, més bien tiene mucho que

ver CONTIGO...

En otono de 2008, los directores de teatro
Christina Schmutz y Frithwin Wagner-Li-
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ppok, llevamos a cabo un proyecto teérico-
préctico patrocinado por la Generalitat de
Catalunya.> Este proyecto se compone de
diferentes médulos entrelazados entre si
que giran entorno a la cuestion de la auten-
ticidad teatral y que pretenden arrojar luz
a una pregunta que se plantean los actuales
estudios de las artes escénicas:? ¢en qué
consiste la funcidn estética y el significado
social de la tendencia performativa* en el
teatro contemporaneo?

Dado que disponemos de buenas razones
practicas y tedricas para no ignorar este
desarrollo, y dado que nosotros mismos
hemos incluido en antiguos montajes ele-
mentos que, como hoy sabemos, se les otor-
ga la etiqueta de «postdramaticos» y/o
«performativos», desedbamos rastrear con
mas detalle las huellas y los efectos de dicho
desarrollo, y para ello iniciamos el proyec-
to citado mds arriba.

El planteamiento inicial debia focalizar
el discurso general sobre el «teatro post-
dramatico»S en un concepto relacionado
con éste de forma difusa pero que resulta
mucho més productivo en lo referente a su
contenido: performatividad.

Postdramdtico - performativo

Los ejemplos descritos mds arriba® pueden
facilmente clasificarse como «postdramati-
cos», con lo que hemos llegado a una defi-
nicién en negativo que determina lo que
este teatro ya #o es, entiéndase «teatro dra-
mdtico», en tanto que rompe de diversas
maneras con las leyes del género dramatico:
usurpando al texto su centralidad, renun-
ciando a una fabula (cerrada), destruyendo
la identidad de los dramatis personae o bien
dejando de «poner en escena» un texto ya
dado para pasar a presentar en escena acon-
tecimientos desarrollados propiamente, si-
tuaciones lidicas, determinadas atmosferas
u otros.” El abanico de posibilidades de ale-
jarse del concepto dramdtico es tan amplio
como la variedad de formas postdramadti-
cas. Es por ello que el concepto postdrama-
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tico expresa en el mejor de los casos una
delimitacién mds o menos clara en oposi-
cién al concepto «dramdtico»; y en el peor
de los casos sirve para contribuir a la deli-
mitacion de una determinada escena teatral
en oposicion a un teatro «establecido».?

Por el contrario, el concepto performati-
vidad hace alusién a un fenémeno que se
debe considerar positivo, extremadamente
revelador y desde el punto de vista heuris-
tico muy valioso, dada su capacidad de ge-
nerar hip6tesis; un fenémeno cuya potencia
dialéctica y propiedades paraddjicas ha ge-
nerado un paisaje entero de nuevas cuestio-
nes, asi como un deseo de respuestas. En
este concepto se pone de manifiesto que nos
hallamos ante algo en lo que penetramos,
algo que vamos moldeando, remodelando
una y otra vez, proporcionandole fuerza,
devastando, esculpiendo; se trata claramen-
te de un proceso cargado de poder y resul-
tados, y que en consecuencia permite ser
observado y formulado conceptualmente.
Mis alla, si el término «postdramdtico»
representa [o otro en relacion con el género
dramatico, el concepto «performativo» per-
mite delimitar su definicion en oposicién a
lo semidtico caracteristico del teatro tradi-
cional, lo que nos permite dirigir nuestra
atencion hacia lo esencial: el abandono de
los significantes (lingliisticos), junto con la
especulacién acerca de sus significados y la
observacion de fenémenos formales, mas
«silenciosos»,? lo que llevado al extremo
conduce a limitarse a la forma, a la perfor-
mance pura.

¢Cuadl es, entonces, el significado de per-
formativo? La propia palabra estd com-
puesta por forma vy el prefijo per, que gros-
so modo significa «a través»: hacer que una
cosa pase por el interior de la forma, o que
la forma pase por el interior de una cosa,
modelarla, filtrar su expresion. Tal vez tam-
bién el fenémeno en el que la forma se mo-
dela a si misma, y se autoexpresa. Original-
mente el concepto «performativo» procede
de la linguistica: John L. Austin,™ en su
teoria de los actos del habla, lo describe
junto con los enunciados «constatativos»

(aquellos que describen estados de cosas o
afirman hechos, también enunciados «per-
formativos»), con los cuales se llevan a cabo
acciones: «Yo os declaro marido y mujer»
es menos una frase que la ejecucion de un
acto que «cambia el mundo».'* La sefiora
X y el sefior Y constituyen a partir de aho-
ra un matrimonio. Las oraciones performa-
tivas significan aquello que realizan, es de-
cir, son autorreferenciales; y son creadoras
de la realidad social de la que habla su con-
tenido; son comnstituidoras de realidad.

Pese a todo, solo se llega a la consuma-
cién de un acto cuando se cumplen deter-
minadas condiciones extralingiiisticas: el
sacerdote o el funcionario correspondiente
deben pronunciar esta oracién, y deben ha-
cerlo ante unos testigos que acrediten que
esta oracion fue efectivamente formulada
de ese modo. La simple expresion de tales
enunciados no basta: «El enunciado perfor-
mativo se dirige siempre a una comunidad
que estd representada cada vez por los in-
dividuos presentes. En ese sentido significa
la representacion de un acto social. Gracias
a él no sdlo se lleva a cabo (se consuma) el
enlace matrimonial, sino que al mismo
tiempo se representa».'> Esta representacion
publica, aunque sea sélo ante los testigos,
se convierte, por lo tanto, en condicién
para el éxito de la consumacion de un ac-
to.

Austin sentia justamente un interés espe-
cial por aquellos casos en los que los actos
de habla fopan con la realidad y debido a
este encuentro surge una tercera posibili-
dad. Los actos de habla performativos se
pueden caracterizar claramente también
por su capacidad de «desestabilizar dicoto-
mias conceptuales, y atin mds, provocar su
colisién».'3 En oposicion a los dos primeros
rasgos —autorreferencialidad y constitucién
de realidades- resulta posible aplicar a una
representacion de featro, no sin problemas,
la condicién institucional que segin Austin
es decisiva para determinar si un acto de
habla performativo tiene éxito o no (y por
lo tanto si en tanto que enunciado es cierto
o falso). En el ejemplo de la performance



Lips of Thomas, de Marina Abramovid, de
1975, se demuestra que el marco institucio-
nal de una representacion teatral no es en
absoluto claro. La actriz desnuda de la per-
formance, que reproducia un pentagrama
en su barriga con una maquinilla de afeitar,
se azotaba a si misma con un latigo y se
echaba sobre un bloque de hielo situado
bajo un médulo de calefaccién, con lo que
la herida empezaba a sangrar con mas fuer-
za todavia, se vio liberada de esa situacion
al cabo de media hora por los propios es-
pectadores furiosos. Ahora bien, ¢contra-
vinieron esos espectadores las condiciones
institucionales de aquella representacion o
mads bien al revés, las cumplieron con su
accion? ¢Se puede considerar que la perfor-
mance fue un éxito gracias, s6lo, a su cola-
boracién, o mas bien la estropearon? En
definitiva, ¢cudl es el marco de una repre-
sentacion como esa y de qué modo se puede
garantizar su éxito?

En contraste con el rito social de un en-
lace matrimonial, en el caso de una repre-
sentacion artistica cuesta definir las condi-
ciones institucionales que determinan el
éxito o el fracaso de los actos (de habla) que
deben ser consumados. A diferencia de los
actos de habla llevados a buen puerto («Yo
os declaro marido y mujer» como sacerdo-
te en presencia de los contrayentes y los
testigos, y cumpliendo con determinadas
condiciones previas, como por ejemplo que
quede excluida la bigamia, que la publica-
cién de las amonestaciones se haya realiza-
do con tiempo suficiente, etc.), y en claro
contraste con las representaciones teatrales
convencionales (donde no se cuestiona la
distincion entre parecer y ser, entre actor y
espectador, responsables y visitantes, pro-
ductor y consumidor, entre el que ofrece y
el que recibe, etc., ni a través de la disposi-
cion del espacio, ni de la «escenografia», ni
del comportamiento del personal del teatro,
ni de «la manera de actuar» de los actores,
ni a través de ninguna otra alternativa ofre-
cida a los visitantes de la representacion), a
diferencia de todo ello, lo performativo de
las representaciones de Marina Abramovic
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y de muchos montajes postdramaticos —no
todos, véase mas arriba— se asegura que se
produzca la colisién en algiin aspecto, por
ejemplo, que se desmonte la tradicional bi-
particion entre actor—espectador, y, con
ella, la de productor—consumidor.

En realidad, el cambio de rol de especta-
dor a colaborador activo (que en el fondo
ya fue provocado por Brecht con el efecto
de extrafiamiento) representa un vehiculo
corriente del arte performativo para poner
en marcha una oscilacion de interpretacio-
nes y de este modo hacer posible experien-
cias en el umbral: éstas se distinguen de las
experiencias del teatro convencional en que
lo que «uno interpreta como frontera (in-
cluso insalvable), es percibido por el otro
como un umbral que invita a traspasar al
otro lado».’ Lo que se traspasa entonces
son «las fronteras entre escenario y espec-
tadores, individuo y colectividad o bien en-
tre arte y vida»'s, y se traspasan justamente
como fronteras, es decir, como nuevas vias
de transformaciéon donde se puede experi-
mentar nuevos enfoques, nuevas formas de
reacciéon. «Una estética de lo performativo
tiene como objetivo este arte del cruce de
fronteras. [...] La frontera se convierte en
un umbral que no separa sino que une».'®
Gracias a este cambio de rol queda estable-
cido y al mismo tiempo «se hace evidente
que el proceso estético de la representacion
se lleva a cabo siempre en tanto que auto-
creacién, como un lazo autopoiético que
interactda entre publico y actores (lazo in-
teractivo autopoiético), permanentemente
cambiante. Con autocreaciéon nos referimos
a que si bien todos los implicados la llevan
a cabo conjuntamente, es imposible que sea
planificada, controlada, y en este sentido
producida completamente por una dnica
individualidad, que la autocreacion rehuye
de forma permanente el poder de disposi-
cién de la individualidad».'” La pareja de
conceptos productor-receptor se disgrega.
Actores y espectadores aparecen gracias a
su comportamiento como colaboradores en
una representacion que ya no puede ser en-
tendida, consecuentemente, como expresion
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de un sentido preexistente. Se convierte,
mads bien, en un acontecimiento en tltimo
término no disponible, no controlable.

Con el traspaso de umbrales, el teatro
performativo no pretende en ningdn caso
actuar indiferenciadamente, negar diferen-
cias o nivelar. Eso llevaria sin remedio —de
acuerdo con la teoria del sacrificio de René
Girard- a la irrupcion de violencia.™® La
produccién de «victimas conciliatorias»
(escenificadas por ejemplo en la encarna-
cion del «chivo expiatorio», al que la tradi-
cion hebrea carga ritualmente todos los
pecados de la colectividad, y a continuacion
«es mandado al desierto», en oposicién a
un segundo chivo que es la victima real, es
decir, que se sacrifica) se puede entender,
tal como expone Girard, como mecanismo
para mantener a raya y suavizar el potencial
de agresividad del grupo entero. Las reglas
sociales, diferencias y fronteras, en cuya
forma persiste lo religioso y en las que la
religion desea conjurar y suavizar la violen-
cia inmanente del grupo, se ven sacudidas
por el arte, no sin riesgo: pues la propia ley,
su violencia «religiosa» sobrepasa a veces
la medida y se agudiza en exceso. Por ello
lo performativo debe centrarse mds bien en
la «superacion de rigidas contraposiciones,
de su transformacién en diferenciaciones
dindmicas»™, debe llevar a cabo «un inten-
to de volver a un estado de encantamiento
del mundo», el cual, tras la Ilustracion ha
sido victima de las «dicotomias concep-
tuales»*° de los procedimientos racionales,
y lo ha sido porque ha provocado la colisién
de dichas dicotomias.

En la superacién de la concepcién tradi-
cional de los roles (con la mano en el cora-
z0n, al principio, ¢quién, como espectador,
desea participar activamente en una repre-
sentacion teatral?) radica el sentido social,
lo politico del teatro: «Que en el escenario
aparezcan victimas de la persecucién poli-
tica no convierte el teatro en politico.>* Lo
politico, en tanto que fija reglas y fronteras
ordenadoras, y como ‘ley socio—simbdlica’,
se encarga de fijar la medida colectiva, de
la cual el arte es ‘siempre la excepcion™ [...]

el teatro, como comportamiento estético,
es por lo tanto impensable sin el momento
de la trasgresion de la norma, de la su-
peracién».** El propio teatro no habria na-
cido sin el acto de superaciéon de una barre-
ra magica en el momento en que «un indi-
viduo se separd del colectivo»?3, avanz6 un
paso y se situd ante el grupo para interpre-
tar un papel (especial). Cuando el teatro
abre el concepto logocéntrico del mundo,
«en el que domina el proceso identifica-
tivo»,>4y la funcién semidtica se interrum-
pe, se suspende, es cuando se convierte en
politico: rompe las categorias de lo politico,
afirma la existencia de la grieta y escenifica
su interés por todo lo que se puede hallar
entre las reglas, detrds de lo que estd ya
asentado, mas alla del significado codifica-
do.

Debemos entender los «roles», cuya sepa-
racion rigida el teatro performativo hace
entrar en colision, en un doble sentido, uno
interno y otro externo: como corresponsa-
bles en el interior de una accién que se esta
constituyendo en el «presente de la perfor-
mance», y en el sentido del anélisis de mar-
co, segtin Erving Goffman, como parte del
entorno social que constituye el marco. Evi-
dentemente es esta diferenciacion racional—
jerdrquica entre exterior e interior la res-
ponsable de crear identidad social -median-
te la integracion y la exclusion—, y la que se
encuentra ahora en una dificil situacién por
las desconcertantes paradojas de la autorre-
ferencialidad y la autopoiesis.

Con el cambio de roles, tal como es capaz
de provocarlo el marco performativo, a me-
nudo se tambalean otras convenciones «ina-
movibles»: asi, el espectador tradicional
confia en la trabajada perfeccion de la obra
de arte que le estd esperando y que él ha
venido a admirar; se alegra de ir a ver la
pieza, el montaje, «el Hamlet» que un actor
determinado —conocido—- le ofrecera, le ser-
vira. Es él el auténtico rey, y ante sus 0jos
se deberan ir desgranando unos hechos que,
entre otras cosas, estdn fijados bajo la for-
ma de unos roles siempre reconocibles y
siempre reutilizables (cfr. la afirmacion del



actor en el ejemplo C) y que siempre tene-
mos a nuestra disposicion. Si el «lazo inte-
ractivo autopoiético» performativo se en-
carga ahora de que lo esencial, lo propio,
no pueda ser controlado en su transcurso,
la indisponibilidad se convierte en princi-
pio: entonces es cuando al rey cliente se le
escapa el poder de recurrir a algo seguro,
cuando puede pasar en cualquier momento
que el actor cause la decepcién del publico
o que la representacion no provoque la risa,
pese a que se haya «pedido» una comedia.
Las exigencias de consumo de un publico
aristécrata-burgués, acomodado en su bu-
taca, se ven violentadas por lo performativo
del mismo modo que desaparecen las dico-
tomias entre los conceptos actor-espectador
o rol en relacién a privado.

La desjerarquizacion empieza ya con el
autor (y con el «dramaturgo», figura que en
el teatro de habla alemana se ha ido situan-
do desde mediados del siglo xx como perfil
profesional de nueva creacion entre el autor
y el director) y con su texto, esa instancia
incuestionable desde los trigicos griegos
que, hasta hoy (con razén), se ha seguido
respetando fundamentalmente y que desde
una perspectiva juridica s6lo puede ser mo-
dificado restrictivamente y en la medida en
que lo permitan las editoriales teatrales. Las
formas de teatro postdramaiticas y perfor-
mativas asaltan ese bastion, y alld donde
topan con menos problemas es donde no se
utiliza ningin texto o bien se lo inven-
tan.>®

Lo s6lido, lo palpable y con ello también
manipulable, desaparece gracias a la accién
corrosiva de lo performativo y se ve arreba-
tado de las manos de un publico deseoso
que se aferra a ello. En lugar de eso, perma-
necen la fugacidad, lo transitorio y el re-
cuerdo de un hecho que sélo flota en algitin
lugar del tiempo como suceso, como proce-
s0, y de ese modo, aunque representa real-
mente de forma central la esencia de lo tea-
tral, su presencia infringe al mismo tiempo
una exigencia aceptada ticitamente para la
«obra de arte en la época de su reproducti-
bilidad técnica»*7: que esté bien fijada, pro-
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tegida y que jamads sea incomoda. Y en este
sentido se puede aventurar que es precisa-
mente lo performativo lo que amenaza la
sustancia dramadtica del teatro, pero que
por otro lado conserva la esencia de lo tea-
tral, y tal vez lo salve.

De lo dicho se desprende que, gracias al
poder autorreferencial, constructor de rea-
lidad, destructor de dicotomias que define
el lazo interactivo autopoiético de la per-
formatividad, se ve invertida otra caracte-
ristica esencial del teatro dramatico, la «re-
presentacioén»: no se imita, «interpreta» una
«presencia» existente en otro lugar (la obra,
la fabula, la figura, etc.), sino que se produ-
ce un suceso, un montaje que ocurre, aqui
y ahora, de forma individual, imprevisible
e irrepetible —el fugaz producto instantineo
de una combinacién y una combinatoria
cada vez distintas de invitados, artistas y
factores espacio-temporales, incluso de la
temperatura y de todos los demds elementos
casuales, y de las molestias que forman par-
te del acontecimiento del mismo modo que
las acciones planeadas y previstas.*® Sobre
todo lo que cambia en cada representaciéon
es el publico, e incluso si se tratase del mis-
mo seria diferente del de dia anterior en su
experimentacion y en sus reacciones debido
a la diferencia de los momentos puntuales
y de las circunstancias privadas cambiantes
que aqui se relacionan, pero sobre todo a
causa de la misma repeticion y del recuerdo
que ella misma origina.?®

La performatividad no es por lo tanto
nada nuevo, sino la expresion reforzada del
cardcter intrinseco de acontecimiento pro-
pio del teatro, caracter que igualmente —por
suerte o por desgracia para el artista impli-
cado- planea por encima de toda represen-
tacion significativa y la convierte en impo-
sible per definitionem porque es irrepetible,
y de ese modo la convierte en una utopia.
El prefijo re de la palabra representacion es
su propio enemigo: en tanto que re reflexi-
VO, COMO referencia por tanto, se ve relati-
vizado (si no anulado) por el re de la repe-
ticion temporal. En la medida en que exige
igualdad, re-produccion, su mismo cardcter
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efimero lo convierte en absurdo. Tal vez se
pueda adivinar en el teatro burgués el in-
tento desesperado, condenado al fracaso,
de esta utopia, tal como Adorno la recono-
ci6 en la figura de Ulises.’° La realidad es o
bien incontrolable o bien inexperimentable:
a Ulises solo se le hace participe de la belle-
za del canto de las sirenas a costa de la fas-
cinacion, de ser encadenado al mastil, al
fascinum: al palo méagico-defensivo del bar-
co que pasa remando, febril. Los remeros
libres no lo oyen, llevan los oidos tapados
preventivamente. La realidad o bien huye o
bien penetra en el interior tan pronto como
se la recluye o se la limita. Es imposible re-
tenerla, y su goce sélo seria posible, obvia-
mente, si dejdramos de proponernos con-
trolarla y domesticarla. Una sociedad (bur-
guesa) que fija y canoniza su arte ya lo ha
perdido o lo ha hecho enmudecer. Por en-
cima de los cadaveres avanzan inconscien-
temente los auténticos «performadores», los
espectadores, y se celebran a s mismos y a
sus trajes de noche. Lo que permanece del
viejo drama es la vanidosa autoafirmacién
de los visitantes que acuden paseando al
teatro en parejas: «pene y vagina, pene y
vagina, pene y vagina, siempre el uno al
lado de la otra», dice Pollesch citando a
Brecht, a quien se atribuye este comentario
malicioso, realizado al presenciar la afluen-
cia de publico hacia el interior del Berliner
Ensemble.3' El teatro performativo es el in-
tento de hacer saltar por los aires esa fata-
lidad y que el arte sea cercano y disponible;
sin embargo sélo como captaciéon del mo-
mento, coOmo experiencia transitoria, por
un lado como acontecimiento irrepetible
pero por el otro como hecho histéricamen-
te confeccionable colectivamente.

Con «representacién» expresamos la re-
produccion de una pre-sencia (a la que su-
ponemos en otro lugar) que no estd aqui por
si misma sino que se ve «representada» a
través del significante del teatro semidtico.
¢Donde se encuentra esta ausencia? Si se
quiere evitar la metafisica de este (no-)lu-
gar, de esta utopia, es inevitable definir la
representacion en su totalidad como empre-

sa imposible y en consecuencia a ella misma
como utopia. Descubrimos una dialéctica
muy interesante, y todavia no agotada en la
idea de que la sociedad burguesa, con su
busqueda eterna de este (no-)lugar (bajo la
forma de las imposibles obras de arte y su
repeticion destinada al fracaso), es segura-
mente mds revolucionaria, precisamente
por la conservacion de esas utopias, que la
post-postmoderna en su intento de desha-
cerse de estas utopias y en su fe en instalar-
se en una inmanencia pura del aqui y aho-
ra.s*

Una vez determinada la nocién de «per-
formatividad» de la siguiente manera: como
estructura constructora de realidad, auto-
rreferencial y desjerarquizadora, de las re-
presentaciones teatrales, que manifiesta su
caricter intrinseco de acontecimiento tras-
pasando como lazo interactivo paraddjico
y autopoiético definiciones de teatro ya fi-
jadas, provocando oscilaciones entre las
interpretaciones y desestabilizando dicoto-
mias, ya es posible tratar de aclarar la esen-
cia de lo auténtico en el escenario y la cues-
tién central acerca del sentido estético y del
significado social de la performatividad.

Tal y como ha quedado aclarado, del ca-
racter intrinseco de acontecimiento del he-
cho teatral se desprende, como consecuen-
cia estética esencial, la desestabilizacion del
reparto de roles y de la claridad, a menos
que ese cardcter no se vea domesticado y
desactivado (como ocurre en el caso de Uli-
ses) por las fijaciones de rol canonizadas.
En la medida en que el teatro (dramaturgia,
direccion, actores) esta ahora dispuesto a
relativizar lo semidtico y a abrirse a lo
«imaginativo», de su caracter de aconteci-
miento puede llegar a extraer autenticidad:
reproduciendo mejor y de forma mas com-
pleta «todo lo que es el caso»33 y el «mun-
do», o tal vez inventdndose uno nuevo en
contraposicion a lo que desde fuera (desau-
torizado ya hace tiempo por las autoridades
intelectuales y/o desautorizado histérica-
mente) se supone que es el caso, o deberia
ser el caso.

Roland Barthes es el autor que, en el mar-



co de su teoria lingtistica, atribuye al signo
una significacién que va mucho mds alla de
su mera consideracién como significante, y
de ese modo emancipa no sélo el aspecto
material de las personas y cosas, los colores
y sonidos que conforman una representa-
cion teatral, sino también el dificilmente
comprensible valor propio de las ideas y de
las imagenes imaginadas por los sujetos, en
oposicién a la primacia de la significacion
(objetiva), de lo semidtico: «Son preferibles
los espejismos de la subjetividad antes que
el engafio de la objetividad; es preferible lo
imaginativo del sujeto antes que su cen-
sura».34 Por ello lo invitamos, en el marco
de nuestro proyecto, a participar en la se-
gunda jornada de nuestras charlas (esta
parte de la entrevista, asi como el esbozo
de nuestro propio ejercicio practico llevado
a cabo en el marco de este proyecto, es de-
cir, la «performance escénica» que se pre-
sentd los dias 28 de febrero y 1 de marzo
de 2009 en la Sala Obradors se publicardn
mas adelante).

Sin querer (llegados a este punto) seguir
desarrollando la teoria,’s a continuaciéon
mencionaremos todavia dos puntos clave
en nuestra investigacion que arroja luz,
aunque dispersa, en el dmbito que abarca
el espacio entre representacion, performa-
tividad y autenticidad de las representacio-
nes teatrales. Al extracto de la entrevista
realizada en noviembre de 2008 con el jefe
de redaccion de la revista de teatro alemana
Theater der Zeit le sigue el breve esbozo de
un taller llevado a cabo por el grupo de per-
formances She She Pop durante el mes de
febrero de 2009 en el Institut del Teatre.

v
La crisis de la representacion3®

En la entrevista con Frank-M. Raddatz tra-
tamos la relacion entre Brecht y el teatro
performativo en ocasion de su propia obra
Hysteria oder Brechts LAB.37 En ella se
enlaza una historia de doble fondo con la
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teoria de Brecht y un suceso real. Dos acto-
res procedentes de dos escuelas interpreta-
tivas opuestas actian en diferentes niveles
de realidad: la actriz brechtiana Claudia
Burckhardt, del Berliner Ensemble, y el ac-
tor norteamericano Harold Kennedy Ger-
man, procedente del teatro de representa-
cién clésico.

FrRANK-M. RADDATZ: Si, la historia es
mads o menos que ellos dos participan en un
acto en el que se habla del teatro de Brecht,
y los protagonistas intercambian sus opi-
niones al respecto. Las citas de Brecht se
pueden combinar de manera que den como
resultado didlogos bastante opuestos. Eso
es posible gracias al hecho de que Brecht
formulé fragmentos y posiciones realmente
diferentes; y después hay una historia que
cuenta Harold y en la que él participa, y en
la que Claudia representa diferentes perso-
najes, el de esposa y el de amante, etc. Du-
rante todo el rato ellos van interpretando
fragmentos, y después justamente estin
esos pasajes de transicion en los que discu-
ten sobre cuestiones de estética y que aca-
ban desembocando en una pelea entre ma-
rido y mujer.

Se trata de la historia documentada de un
estafador que se hace pasar por médico
—también ante su mujer y sus parientes—, y
que efectivamente conoce a fondo la profe-
sion médica, pero que no llego a presentar-
se nunca al examen final y que simula tra-
bajar en Suiza para la Organizaciéon Mun-
dial de la Salud, cuando en realidad vivia
de depositar en Suiza, supuestamente, los
ahorros de sus padres o parientes, utilizan-
dolos para su manutencion; eso le funciona
mads o menos durante unos diecisiete afios
y cuando se destapa todo, liquida a sus pa-
dres y a su esposa e intenta matar también
a su amante. En realidad este hombre exis-
te, estd preso en Francia y ahora se ha con-
vertido al cristianismo. Pero eso ya no apa-
rece en la obra.

CHRISTINA SCHMUTZ: Y los pasajes de
transicion...

RapDATZ: Bueno, él se construye un
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mundo de ficcion a su alrededor, y lo hace,
de hecho, en nombre del consumo. Para
nosotros es importante el hecho de que los
médicos tengan un determinado nivel de
vida. La amante también debe ser manteni-
da, por ejemplo cuando viajan... Se trata de
una buena representacion de la burbuja de
la especulacion. En ese momento yo todavia
no lo sabia.

En el teatro de Brecht se trata precisa-
mente de la ilusion teatral, y ésta es la his-
toria de alguien que también ha vivido la
ilusién y de alguien que ha existido real-
mente. Con un final que pone los pelos de
punta...

FRITHWIN WAGNER-LIPPOK: La ilusion,
de hecho, se rompe varias veces en el esce-
nario; en el momento en que ella cree que
él la va a matar, la cosa de repente se pone
seria, se produce un grito y él le pone algo
alrededor del cuello que parece una cadena,
de modo que ella cree de verdad ahora —y
con «ella» me estoy refiriendo a la actriz—,
yo también tuve realmente esa sensacion,
de que la iba a matar, pese a que yo eviden-
temente sabfa que eso no iba a pasar aqui,
en Dusseldorf, y lo sabia con la seguridad
con la que se puede saber estas cosas; pero
la interpretacién era tan absolutamente dra-
matica, era tan absolutamente antibrechtia-
no el modo en que la realidad hacia acto de
presencia cuando la actriz de golpe tenia
miedo de que la matasen. Y, como decia, la
actriz lo hizo muy bien.

RappATZ: Ella esta sentada al lado de él,
se dirigen en coche hacia alguna parte, todo
muy brechtiano, no se trata de un coche
como en la vida real; entonces se bajan de
los respectivos asientos que, segun dicen,
son un coche y después viene esta historia
en la que él la intenta matar, me refiero a su
amante. Y de hecho, él lleva una cadena e
intenta estrangularla, y al mismo tiempo la
intenta dejar fuera de combate con un elec-
trodoméstico y rocidndola en la cara con
gas lacrimogeno para que no se pueda de-
fender. Y pese a de todo ella consigue za-
farse de él, de modo que sobrevive y él la
lleva a casa con el coche, y él afirma mds

tarde que ha sido ella quien le ha atacado.

Resulta que el dia anterior él ya habia
asesinado a su familia y a sus hijos, y en-
tonces la acompaifia en coche a su casa y le
dice: «No creas que queria matarte, te hu-
biese podido matar en tu casa junto con sus
hijos». Y entonces se citan para el dia si-
guiente para comer. El le dice que le devol-
verd entonces el dinero de Suiza que ella le
habia entregado. Por supuesto él no lo hace
sino que intenta quemarla en la casa, pero
tampoco lo consigue.

Bien, que se trata de esta pareja esta re-
lativamente bien indicado, de hecho posi-
blemente a ti te resulte dificil s6lo porque
se van produciendo estos cambios todo el
rato: entre el entertainer, Harold, es decir,
este personaje o no-personaje en el escena-
rio, y de golpe otra vez esta escena.

Y lo mas gracioso es que pese a que todo
el mundo sabe que se trata de un asesino,
de un criminal, siempre es capaz de captar
a su favor, gracias a la extrema simpatia que
irradia como actor, las emociones de los
espectadores. Entonces lo ves alli en medio
totalmente afligido por haber matado a sus
hijos, y de inmediato capta las simpatias del
publico —pese a que esta mdquina de Brecht
no deja de funcionar en ningin momento,
y se va explicando c6mo se crea la ilusion
teatral. Y luego hay también momentos
muy angustiosos, como cuando él habla (no
recuerdo a quien acaba de matar), y Claudia
estd a su lado con un puro muy grueso y
dice: «disculpa que te interrumpa ahora,
eso es tipico en este tipo de teatro, ahora va
pasar esto y lo otro. Aqui se fabrican emo-
ciones, y ya tienes nuestro cerebro dejando
de funcionar. jAdelante, pues!».

Y entonces él vuelve a empezar y es su
turno otra vez, y se pone a hablar como si
tuviese nifos delante, y uno no puede sus-
traerse. Y luego ella le vuelve a interrumpir
y cuenta lo que ocurre —y de este modo el
espectador, el verdadero protagonista, se
encuentra siempre con este conflicto.

ScHMUTZ: Es decir una alternancia entre
un manera de representar ilusionista, psi-
coldgica, que te implica en los aconteci-



mientos, y por otro lado una forma distan-
ciada [...]

Estos cambios son muy interesantes. Ya
he visto como debe funcionar el conjunto y
qué es lo que se pretende, pero también me
he dado cuenta, pese a que los niveles esta-
ban claramente denotados, que sin embar-
go me emocionaban. Esta oscilacién, pues,
funciona sin la intervencién de elementos
postdramadticos, incluso con Brecht o con
lo que ta has hecho: ahora se interpreta sin
distancia, ahora se interpreta con distancia.
Sobre todo era Harold quien iba alternan-
do, con Claudia tuve la impresion de que lo
interpretaba todo mas bien con una cierta
técnica distanciadora, pero Harold de vez
en cuando nos ofrecié auténtico teatro de
la ilusién. ¢Era eso intencionado, o mas
bien tenia que ver con el origen de los acto-
res?

RaDpDATZ: No, por un lado tenemos el
teatro de la ilusion, ciertamente. Al fin y al
cabo, él trabaja como actor, ¢no? Y no sélo
trabaja para Brecht, sino que también debe
trabajar con otros directores, y por decirlo
asi, en este caso cuenta ademds que estd
rodando también una especie de pelicula,
porque curiosamente existen dos peliculas
sobre esta historia que en Alemania no es
demasiado conocida, pero en Francia mas,
y él siempre se mete en la historia como un
actor de cine o bien como un actor emocio-
nal; este tipo [representativo] de interpreta-
cién consiste en que, aunque conoces el
truco, siempre acaba uno confrontado con
sus esquemas emocionales, para entender-
nos, esos que siempre te hacen reaccionar
ante este modelo. Se trata casi de un impul-
so biolégico, es por ello que este teatro, pese
a que Brecht u otros lograran analizarlo,
sigue siendo extremadamente apreciado. Y
continda reproduciéndose en el cine y en la
television.

WAGNER-LIPPOK: Sobre todo esta escena
«de la bombilla»3® recuerda a la oscilaciéon
entre diferentes realidades interpretativas.
Tengo la impresién que alld una realidad
pasa a la otra sin interrupcion, y creo que
eso tiene lugar en el sentido de la cinta de
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Mobius, que se puede describir matemati-
camente. Una cinta normal tiene dos caras,
si la cortas y giras 180° uno de los extremos
resultantes y vuelves a pegar los dos extre-
mos, obtienes una cinta de Mobius, que
tiene s6lo una cara. Y eso es terriblemente
enigmdtico. Si digo que me encuentro en
uno de los planos (de la realidad) y miro
hacia arriba, entonces me encuentro simul-
tdneamente también en el otro plano, desde
donde miro hacia abajo. De hecho, s6lo ne-
cesito caminar «unos cuantos» metros y ya
llego a la parte de abajo, ahora mismo no
lo puedo demostrar, pero cuando uno va
andando por esa cinta acabas llegando, por
decirlo de algtin modo, al mismo sitio pero
por debajo de ti mismo, y miras hacia aba-
jo. Ello significa por lo tanto que nos en-
contramos ante dos realidades en una su-
perficie normal; uno cree estar totalmente
sOlo ahi arriba, y esta el otro, y ambos se
encuentran en las antipodas. En lo que res-
pecta a nosotros: yo me encuentro en la
«realidad», ahora, y el otro plano es lo in-
terpretado. Y que vayan pasando del uno
al otro es, me parece, como un suefio para
el artista que trabaja performativamente.
Tal y como Marina Abramovié¢ hace en sus
performances, en las que ella misma se pro-
voca dolores corporales extremos y provo-
ca emocionalmente a los espectadores has-
ta hacerlos subir al escenario para inte-
rrumpir la historia. Y de ese modo se crea
la situacion en la que ellos ya no saben si
contindan siendo espectadores o si ya for-
man parte de la performance. Dicho de
forma mads taxativa, si no es justamente
porque quieren interrumpir la performance
por lo que participan en ella. Bueno, esta es
la idea con la que estamos trabajando no-
sotros, en el sentido de la cinta de Mobius.
¢Existe una estructura de este tipo en tu
caso, también?

RaDDATZ: En este tltimo ejemplo tam-
bién queda muy claro lo forzado de esa ca-
tegoria: lo que hace ella es claramente una
performance artistica, eso no tiene nada
que ver con el teatro. Teatro significa re-
flexion, de hecho. Por supuesto podemos
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encontrar puntos de contacto. En el teatro
romano se sacrificaba gente, eso es conoci-
do, se les cortaba las manos, etcétera. Pero
€se no es nuestro caso, y por lo tanto, y eso
lo conté también en relaciéon con Romeo
Castellucci,?® yo mds bien expresaria mi
rechazo cuando en el escenario se destroza
gente o se le ataca con pastores alemanes.
Personalmente no lo consideraria teatro. Si
yo sé que voy a la performance de la sefiora
X, y que alli se descuartizan cuerpos y que
también hay perros que les atacan, entonces
me puedo plantear si me apetece verlo o no,
si me interesa. Por decirlo de algin modo,
nos deja este margen de libertad. Por eso el
tema me parece algo dificil.

Es evidente que existen dos sistemas de
referencias diferentes, por un lado estos ac-
tores que en el Brecht Lab discuten acerca
de Brecht, y luego este plano interpretativo
con esta linea argumental del estafador. Y
al principio los pasajes transitorios se mues-
tran de una forma clara. Entonces ella dice:
jvamos!, interprétanos algo, y mas tarde
dice: vuelve a hacerlo, jva!, y entonces él se
pone una nariz roja; ahi hay algo de extra-
flamiento, es decir, para el espectador re-
sulta relativamente facil seguir el hilo. Esta
es la situacion de partida, y alguien va con-
tando como actor lo que él estd interpretan-
do, y lo interpreta un rato. Bueno, y en la
siguiente escena ella también participa, y él
retorna al plano de actor, y estos pasajes
transitorios se vuelven cada vez més fluidos
y rdpidos porque ella trabaja, por decirlo
asi, con la inteligencia del espectador. Cuan-
do llega el punto en el que el espectador ya
ha entendido el esquema bdsico, no hace
falta repetirlo eternamente, sino que se pue-
de dar por entendido, de modo que el pro-
grama arranca entonces de forma més di-
ndmica. Esto implica un trabajo cognitivo
por parte del espectador.

Y, efectivamente, después estd la discu-
sién que ta has descrito; los dos se pelean
sobre la estética, y ella dice: tu crees que yo
no sé lo que sucede en la cabeza del espec-
tador, y él responde: exactamente, dime tu
entonces qué sucede en la cabeza del espec-

tador, y entonces él se sienta y ella dice:
«distorsiéon» —entonces él se pone a reir, y
ella empieza a hablarle como personaje es-
cénico, para entendernos, como personaje
de pelicula: «Por cierto, mi padre ha llama-
do y quiere que le devuelvas su dinero», y
asi todo el rato, y otra vez se encuentran en
la otra historia. Este es, por decirlo asi, el
punto de inflexién donde esta cinta de Mo-
bius da la vuelta, gira.

WAGNER-LIPPOK: Si, eso me recuerda a
Harold Pinter, que en los afios setenta uti-
lizaba estas cosas en sus obras. También alli
la realidad se transformaba bajo mano, por
decirlo asi, en una realidad escénica, en una
irrealidad. Escritores como Harold Pinter
lo abordaron de forma l6gica, mientras tu,
en realidad, llegas ahi a través de dos lineas
argumentales (storylines) claramente defi-
nidas, y gracias a que se van entrelazando
estrechamente se acaba produciendo de re-
pente este pasaje transitorio. No se produce
de forma logica. Pero de algin modo surge
de la experiencia, pues no hay ya instancia
alguna que pueda decir: ahora Claudia se
dirige a él en calidad de tal, ahora Harold
se siente de tal modo —o bien: ahora el es-
pectador ya lo sabe, jah! Ahora es... En
realidad ya nadie puede decidir lo que es el
caso, o tal como lo expresé maravillosa-
mente Thomas Bernhard en una de sus
obras: «el nifio no sabe qué estd pasando
aqui».

Raddatz: Bueno, pero no es asi. Se da por
hecho que nos encontramos ante personas
inteligentes.

ScHMUTZ: Pero si que se les acaba llevan-
do hasta un extremo, de otro modo, estas
personas inteligentes no sacan ningin pro-
vecho de todo esto; o sea, si se les exige un
esfuerzo, si que deben implicarse...

RADDATZ: Veamos, con «inteligente» me
refiero a que es necesario que la légica de
la identidad se transforme en l6gica de fa-
bula. Y esto lo puede entender una persona
sin dificultad.

WaGNER-LirPoOK: Eso lo dices td. Pero
es cierto que no s6lo hay crisis matrimonia-
les que empiezan asi, cuando de repente la



comunicacion se transforma en malenten-
didos, incluso guerras matrimoniales y gue-
rras auténticas, hay gente que desde fuera
quieren interrumpirlo o reconducirlo y di-
cen: bueno, ahora en serio, de verdad, entre
nosotros, hablando como actores. Pero en-
tonces hay uno de ellos que sigue interpre-
tando el papel, y en ese momento nos en-
contramos ya ante una situacion paradojica
de ésas en las que puede suceder cualquier
cosa.

RADDATZ: Si, claro, pero entonces eso es
ya la vida. Lo de aqui es teatro, quiero decir
que aqui yo también tengo una l6gica de la
imitacion, la tengo en la cabeza.

WAaGNER-LirPOK: Lo que quiero decir es
que si el teatro tiene que imitar el mundo,
entonces también debe representar estas
estructuras paraddjicas, también tenemos
fuera del teatro estos distintos roles: o bien
estamos dentro o estamos fuera...

RADDATZ: No puedes quedarte atrapado
en esta l6gica mimética. En realidad el in-
tento consiste en desprenderse de la estruc-
tura mimética, debemos afirmar estos es-
pacios artisticos como realidad propia; que
los espacios artisticos también afirmen
otras realidades distintas a la realidad en la
que Nos Movemos, y que justamente eso,
por decirlo de alguna manera, represente la
calidad del arte, que no hacemos un doble
de aquello que igualmente ya conocemos.
Y en este desdoblamiento, o en este otro
espacio que se abre aqui es donde yo expe-
rimento.

Yo ya habia hecho otra obra que aparen-
temente no tiene nada que ver con todo
esto, de hecho. Se trata de la historia de un
soldado que quedé traumatizado por los
acontecimientos de la guerra del Vietnam y
que le cuenta a una psiquiatra lo que pasé
en la guerra. Su amigo fue atropellado des-
pués de haber saltado de una torre, y en
realidad le hubiese tocado a él saltar de esa
torre. Por esa razon él tiene mala conciencia
y empieza a cargarse a mucha gente para
vengar a su amigo. Tras haber asesinado a
alguien siente cada vez una necesidad ma-
yor de venganza, etcétera, y al final los
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muertos lo persiguen, y él abusa de los ca-
daveres de la gente que ha matado vy les
arranca el corazén, es una historia terri-
ble.

Y de vez en cuando se producen interrup-
ciones y aparecen citas de la [liada de Ho-
mero, y entonces uno se da cuenta de que
en la Iliada se describe exactamente lo mis-
mo: sobre Aquiles, que pierde a su amigo
Patroclo, cuando le dice: hazlo td. Y Patro-
clo lleva a cabo ese desgraciado intento de
atacar Troya, y en el intento pierde la vida
por culpa de la intervencion de los dioses.
Entonces Aquiles inicia su campaiia de ven-
ganza, y tras causar la muerte de unos
cuantos, necesita mds, y al final le toca el
turno a Héctor, y con eso no le basta, en-
tonces arrastra el caddver hacia lo alto y
celebra un gran funeral, y lo que se describe
es eso: un funeral en Vietnam, los rituales
que se celebran alld para despedirse de la
gente y todo eso.

Y sigue hacia delante de forma paralela,
y lo que hace que sea tan inquietante es que
ambos hechos sucedan con miles de afios
de distancia entre si, y en unos planos de
lenguaje completamente diferentes, de mo-
do que se produce un eco muy extrafo. Sin
embargo en La Iliada, y ese es el gran mé-
rito de Homero, se consigue una superacion
de la venganza cuando el padre de Héctor,
Priamo, se introduce secretamente en el
campamento de Aquiles y exige que le de-
vuelvan a su hijo. Y entonces empiezan am-
bos a llorar y se cuentan lo horrible que es
la guerra, y se dan la mano, y Priamo, cosa
que ain no ha pasado nunca —un padre a
quien el otro ha matado los hijos— le coge
la mano, y se ponen a comer juntos, y Aqui-
les ordena secretamente que limpien el ca-
daver que él ha maltratado brutalmente, y
que lo envuelvan en sdbanas limpias, etcé-
tera. De golpe, retornan a una idea huma-
nistica y dicen: ahora disfrutamos de una
tregua, ¢para qué seguir luchando? Signifi-
ca que, sea como sea, aqui tiene lugar por
primera vez la civilizacién de la guerra. Y
ese es el sentido ultimo de La Iliada de Ho-
mero, en ningun caso la exaltacion de diez
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anos de guerra, sino, por decirlo de algtn
modo, el pensamiento «Canta, oh Musa, la
ira de Aquiles» —y al final muestra cémo se
supera esta ira.

En esto dltimo no veo correspondencia
alguna; todo lo demds pude identificarlo
perfectamente, pero ¢dénde encuentro yo
un ejemplo en el que dos generales de los
Estados Unidos y el Vietcong se abrazan?
¢O en alguna otra guerra comparable del
siglo x1x 0 xX? Y ahi se abre de golpe un
abismo.

Curiosamente ahora no puedo establecer
un enlace o conectar las cintas [Mobius] (si
parto ahora de dos cintas), sino que aqui
hay una que se rompe. Y eso que antes que-
daba todo tan bonito: al montaje iba llegan-
do una pelicula como si fuese en off. Y en-
tonces la psiquiatra cuenta de golpe dos
historias cotidianas en las que, por ejemplo,
los padres de un nifio palestino, victima de
los soldados israelies, han dado permiso
para llevar a cabo un trasplante de 6rganos
del nifio, también para nifios israelies. En-
tonces se oye la afirmacion del padre que
dice: de esta manera mi hijo sigue viviendo
en cinco nifios israelies. Se trata de la mis-
ma actitud. Hubo también un intento de un
representante de la Iglesia Anglicana que
deseaba que los padres de los terroristas y
los padres de las victimas de los ataques con
bomba de Londres celebrasen conjuntamen-
te la misa, por supuesto hubo protestas por
parte de los cristianos, de modo que el acto
no pudo celebrarse porque de algin modo
la vigilancia no hubiese funcionado, pero
en realidad es justamente este gesto el que
desgraciadamente no se produce.

Ambos narran estos hechos, de repente
se sientan y empiezan a interpretar a Pria-
mo y Aquiles y recitan estos textos. De este
modo una de las historias penetra en la otra
porque no puede funcionar de otro modo,
porque aqui ya no dispongo de ninguna
pieza complementaria.

Pero una estructura es algo asi, con la que
me gusta trabajar y que me interesa, con-
trariamente a estas historias lineales. Eso
hay otros que lo hacen mejor.

\

Por un terco camino a través del terreno de
la representacion, la performatividad y la
autenticidad de los montajes teatrales, avan-
zan los seguidores del Institut fiir Angewan-
dte Theaterwissenschaften de la ciudad de
GiefSen (Instituto de ciencias teatrales apli-
cadas), cuyo director, Heiner Goebbels, es
el creador de la performance con maquinas
citada al principio (cfr. I.A). De esta insti-
tucion proceden también las (casi exclusi-
vamente) mujeres del grupo de performan-
ces She She Pop (SSP). En el taller prepara-
do por los directores del proyecto, True
Fiction — Performing the Self, llevado a
cabo en el Institut del Teatre de Barcelona
entre el 2 y el 5 de febrero de 2009, que fue
grabado en directo y emitido tanto por los
colaboradores en el proyecto (Josep Gifreu
y Laia Rodrigues) como por la cadena de
television BTV, el grupo demostrd (repre-
sentado por Sebastian Bark y Lisa Lucas-
sen) de qué modo crean autenticidad en el
escenario.

El «trabajo del actor sobre si mismo» y
—para citar el segundo titulo conocido de
Stanislavski- el «trabajo del actor sobre el
papel» coinciden aqui: los miembros del
grupo SSP emplean para sus representacio-
nes y talleres elementos de la propia biogra-
fia como material y paradigma para la
construccion del rol del yo, que ahora ha
dejado de ser ya una dimension fija para
convertirse en una funcién constituida por
las atribuciones realizadas por uno mismo
y por los otros, por el conglomerado diario
hecho de creencias y prejuicios, recuerdos
e ideas, emociones actuales y percepciones
como las que ahora mismo asaltan al «pro-
pietario» de ese yo efimero, que de esta
manera se aproxima tanto a un dramatis
personae como lo hace aproximadamente
una cara dibujada en la arena a una estatua
de marmol: se desintegra ante el asalto de
cuestiones criticas relativas a fragmentos
que se van agregando, segtin las circunstan-
cias, a figuraciones cada vez nuevas.

El grupo SSP coloca en el centro de su



atencion el destino del individuo y su sub-
jetividad. En el escenario se elabora una
identidad polifacética, cambiable, a menu-
do contradictoria consigo misma, que se
puede llamar estrategia. El material inter-
pretativo del grupo SSP son estrategias para
la autorrepresentacion. Se parecen esen-
cialmente a las estrategias artisticas: los
miembros del grupo SSP se escenifican a si
mismos y a su publico en el proceso reci-
proco entre espacio libre y delimitacién que
tiene lugar en el montaje, y de ese modo
invierten y dan la vuelta a la duda en la au-
tenticidad del sujeto: en lugar de decons-
truir el propio papel, se construyen una
biografia instantdnea en cada show, hecha
por las atribuciones, prejuicios, éxitos y
fracasos, y la ofrecen para que sea identifi-
cada. Eso significa que construyen un suje-
to relativo, una identidad relativa que cada
noche surge de las condiciones existentes.
La exigencia de ser auténtico deja de ese
modo de dirigirse al individuo para ser lle-
vada a cabo por la situacién. El individuo
debe aprovechar al maximo lo que se le
ofrece y para ello necesita una estrategia.
En el marco de las condiciones y reglas los
participantes actian de forma auténtica en
la medida en que siguen esa estrategia.
Para el taller se construyeron situaciones
interpretativas que obligaban a recorrer a
tales estrategias de autorrepresentacion.
Dado que en un entorno como el que utili-
za el grupo SSP también los no-actores pue-
den desarrollar auténticas estrategias de rol,
el taller estaba abierto a todos los miembros
del Institut del Teatre. Nuestro interés+° se
centraba en el estilo interpretativo de la in-
mediatez, que el grupo SSP propaga en sus
trabajos y que también fue practicado en el
taller a través de numerosos ejercicios rela-
tivos a identidades interpretativas cambian-
tes: ¢son estas representaciones mas «autén-
ticas» por su dependencia a una situacién?
¢Les pueden hacer la competencia las cua-
lidades de los actores profesionales o son en
este caso superiores los no profesionales?
¢Existe alguna diferencia entre performa-
dores y actores profesionales? Dicho de otro
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modo: «¢Dénde esta la diferencia entre au-
tenticidad e interpretacion?»#!

El performador es, en el grupo SSP, crea-
dor y protagonista de su accion en el esce-
nario; no existe la autoria previa, tampoco
dramaturgia ni direccién. Se «interpreta la
autoescenificacion». De este modo mencio-
namos un aspecto esencial de la autentici-
dad: en el caso del grupo SSP, la autentici-
dad es el resultado de la relacién del actor
con el publico a partir de su biografia; sélo
él puede, en relacion al contenido, ser au-
téntico porque no existe ninguna relacion
ajena previa (procedente de un texto ajeno
y de las indicaciones que contiene o de las
acotaciones hechas por el director al actor
durante los ensayos). Puesto que por otro
lado depende de él el modo y la medida en
que aporta elementos de su propia biografia
a la estrategia interpretativa, le queda un
espacio creativo para su interpretacion.

En las performances del taller se emple6
una camara que a menudo estaba instalada
en la habitacion de al lado y que retransmi-
tia en directo. Se usaban como «texto» «si-
tuaciones» preparadas y material propio
improvisado con el que cada cudl se cons-
truia su «biografia instantanea», su «papel»
para el ejercicio. Hasta qué punto aportaba
cada uno de si mismo era una cuestién per-
sonal. Al final del taller tuvo lugar una per-
formance de dos personas alrededor del
tema The world we live in. Esta fue a su vez
la escena de la representacion con la que
concluimos el taller.

Los directores del proyecto valoraron
como observacién decisiva la constatacion
que una situacion interpretativa bien defi-
nida (game) puede dar pie a improvisacio-
nes interesantes y fascinar a un publico
actual, conocedor de los medios, por lo me-
nos del mismo modo que las inflexiones
«sorprendentes» de una accién dramdtica
(play). Es interesante que esta observacion
nos conduzca al concepto de sorpresa, de
lo imprevisible, con lo que hace aparicion
un nuevo aspecto de la «autenticidad»: ve-
rosimilitud en el sentido de ausencia de
planificacion del transcurso de la accién o
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de la interpretacién. Los miembros del gru-
po SSP destacan la diferencia entre game y
play: un play tiene (gracias al texto drama-
tico) un hilo argumental ya dado que en la
segunda lectura o visiéon no sorprende por
los acontecimientos que contiene sino por-
que él mismo es casi increible (no trivial o
banal) y porque esconde en su interior algo
indeterminable, incomprensible, un enig-
ma, la decision inexplicable de uno de los
responsables de la accion (del caracter dra-
matico) o bien el misterio del mundo mismo
y su autoria (en el caso de personae tipifi-
cados o alegdricos), dimensiones que siguen
sorprendiendo como la primera vez, inde-
pendientemente de las veces que se hayan
visto, en el caso de las grandes obras dra-
maticas incluso mas y de un modo mas pro-
fundo. En contraposicién, un game es su-
perior gracias al transcurso abierto de la
accion: en este sentido mantiene constante-
mente la intriga porque uno no sabe qué
pasard cuando performadores con talento
se ponen a trabajar con ideas siempre nue-
vas y con nuevos elementos de intriga.

A la intriga de la representacion extrema
cabe oponer, en el game, la calidad (del mis-
mo modo poco previsible) de la actuacion.
Una performance interpretativa, como ocu-
rre con las del grupo SSP, puede represen-
tar, pese a ser auténtica en el sentido de la
imprevisibilidad de decisiones interpretati-
vas, una repeticion banal o trivial de expe-
riencias cotidianas y, en su calidad de copia,
convertirse s6lo moderadamente en «autén-
tica». La diferencia entre dos caras del as-
pecto «imprevisibilidad» de la autenticidad
(la novedad de un procedimiento como he-
cho y su novedad de contenido) también
quedd clara en el taller: especialmente en
las performances del final hubo momentos
sorprendentes, de gran valor, sin embargo
el grueso de las representaciones se orientd
a menudo hacia «formatos» de autointer-
pretacion conocidos y previsibles.

De este modo se adivina una diferencia
esencial entre arte dramdtico y performati-
vo, y al mismo tiempo su dilema, que for-
mularemos de forma provisional asi: el pri-

mero de ellos tiene la tendencia a sufrir una
carencia de representaciéon sorprendente y
espontanea, y en este sentido auténtica, y
asimismo de desarrollo en la escena de la
accion —el dltimo sufre a menudo por la
ausencia de procedimientos o de acciones
que tengan un contenido interesante, que
valga la pena ver y que en ese sentido sean
«auténticos», es decir: nuevos, o represen-
tados de esa manera. Actores con garra o
bien performadores con talento pueden
compensar en gran medida, por supuesto,
la debilidad del género en el que trabajan,
de modo que en ambos casos se puede ofre-
cer al publico distraccion de calidad.

Para acabar no queremos dejar de men-
cionar un aspecto relacionado con las es-
trategias donde se utiliza material autobio-
grafico (como en el caso del grup SS): ¢como
se soluciona el problema de la representa-
cién escénica auténtica cuando se plantea
la cuestion «es verosimil 0 no» o cuando la
«autenticidad [...] no es realidad pura sino
un efecto de la representacién, una estrate-
gia especial de la escenificacion»+* y en con-
secuencia se necesitan sentimiento e intimi-
dad para «acreditar lo que se representa»?
¢Se convierte entonces la verosimilitud irra-
diada en el nuevo criterio pragmatico de lo
«auténtico» para el intérprete, que debe
respetar tanto el aficionado del grupo SSP
como el profesional? Y a tal efecto, ¢no se
encuentra en mejor disposicion de acome-
terlo el actor formado cuando s6lo asume
el marco performativo, la interpretacion
con la propia autobiografia?43 En este con-
texto merece la pena reproducir un peque-
fio extracto de la entrevista entre el catedra-
tico de teatro y dramaturgo Samule Weber
y Kathrin Tiedemann#4, directora del Fo-
rum Freies Theater FTT de Dusseldorf, que
también ha participado activamente en el
proyecto:

KAaTHRIN TIEDEMANN: Tal vez haya oi-
do hablar del Rimini Protokoll. [...] Suelen
desarrollar sus ideas teatrales a partir de las
narraciones biogrificas de la gente con la
que trabajan como actores. Otros directores



[...] hacen que los papeles de bombero en la
escena sean representados por bomberos de
verdad.

SAMUEL WEBER: Desconozco estos mon-
tajes. Pero el concepto de realidad que se
esconde detrds de la idea de «bombero de
verdad» me parece sospechoso. Un concep-
to general se representa aqui como realidad.
Pero la realidad de la que hablamos en este
caso es el mundo del consumo, que aparen-
temente se desarrolla a través de categorias
aparentemente autoidénticas, como los
nombres de las marcas, pero al mismo tiem-
po devalia a las personas como productos
de marca hipostasiados y de ese modo los
desprende de su singularidad. La realidad
me parece mucho mds ambivalente y hete-
rogénea. [...] Por eso la tendencia a llevar al
escenario [a un bombero] como ejemplar de
los bomberos en general puede representar
al fin y al cabo la cumbre de la estetiza-
cion.

Conclusidn

Las interpretaciones «auténticas» sin di-
mensién performativa, y que por lo tanto
se pueden describir integramente como re-
presentaciones, aluden necesariamente a
una «presencia» metafisica que «represen-
tan». Esta posicion no estd ya garantizada
desde principios de la era moderna (Descar-
tes). Por eso los modelos mds criticos, los
que cuestionan esa presencia, van un paso
mas alld pese a no ofrecer una respuesta
materialista (como hace Brecht). Los mode-
los puramente representativos son deudores
de esta perspectiva critica y en este aspecto
son mds incompletos que aquellos que te-
matizan, cuestionan, analizan la condicién
tacita previa de una presencia fuera de la
accion escénica del ahora y aqui.

Sin embargo, es posible pensar en inter-
pretaciones representativas «auténticas»,
por ejemplo cuando los nifios representan
«personajes» de modo verosimil en el esce-
nario. Mediante ello el concepto de «autén-
tico» se desvincula del observador y se con-
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vierte en un atributo del intérprete. En re-
sumen: cuando él sabe o puede saber que el
«personaje» representado por él es cuestio-
nable por su existencia o, dicho de otro
modo, es dudoso en su calidad, entonces
deja de ser «auténtico». Mas bien estd ocul-
tando entonces una parte de la «verdad»,
independientemente de si el espectador se
da cuenta o no.#

Por esta razén se ha definido «autentici-
dad» como la calidad de la relacion entre el
actor y el publico. Si es cierto que en el tea-
tro se ven reflejadas y previamente modela-
das las acciones de la sociedad, cabe dedu-
cir de ello el «sentido social» de la perfor-
matividad teatral: el actor «auténtico» ofre-
ce bajo la mascara del paradigma escénico
un modelo de rol, cuya cualidad esencial es
la relacion auténtica y fiel a la verdad entre
él y el observador. El espectador puede con-
trastar y examinar en este modelo de rol sus
modelos y otros modelos de rol.

Como resultado se ha ganado una aso-
ciacion del concepto de autenticidad en el
actor y en la escena: no es una mera cues-
tién de gustos qué tipo de representacion
cabe considerar como «auténtica», sino que
este rasgo tiene que ver de forma pragma-
tica con las relaciones interpersonales (va-
lidas u opinables) y con las expectativas
respecto a la forma que a partir de aqui han
cristalizado.

Notas

1. Este texto se corresponde en sus partes
esenciales a las conclusiones del proyecto teori-
co-préctico que lleva el mismo nombre que lle-
varon a cabo Christina Schmutz y Frithwin
Wagner-Lippok durante el otofio de 2008, y que
recibié el apoyo de la Generalitat de Catalunya,
del Institut del Teatre, del Instituto Goethe, del
Internationales Theaterinstitut (ITI), de la
Allianz, del Departamento de Aleman de la Uni-
versidad de Barcelona y de la Sala Beckett.

2. El proyecto lleva el mismo titulo que el
presente articulo. Fue asimismo patrocinado por
el Instituto Goethe, por el Internationales Thea-
terinstitut (ITI), el Institut del Teatre, la Sala
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Obradors, la Allianz y la Universitat de Barce-
lona.

3. En Alemania el término es «ciencia del tea-
tro»: igual que se habla de la ciencia de la lite-
ratura, de la lengua, etc.

4. «Performativo» y «performatividad» son
extranjerismos en aleman y como termini tech-
nici hacen referencia a determinados procedi-
mientos de presentacion teatral; en el este con-
texto significan una #o alusién mera y general
a «representacion».

5. Hans-Thies LEHMANN: Postdramatisches
Theater. Frankfurt am Main : Verlag der Auto-
ren, 1999. Con este concepto genérico se desig-
nan, desde la aparicién del ensayo de Lehmann,
las formas de presentacion y producciéon que
rompen con las leyes y reglas teatrales «drama-
ticas» y tradicionales, por ejemplo la centralidad
del texto, la separacion entre actores y especta-
dores o bien la clara identificacién actor — per-
sonaje.

6. El ejemplo a alude a la performance de
Heiner Goebbels de 2007, un montaje auditivo
y visual en un escenario vacio de gente, con so-
nidos e imagenes creados en directo; puede ver-
se, por ejemplo, un piano sélo interpretando
Bach mientras llueve. A Goebbels le interesa
alejarse del teatro centrado en el texto y en los
personajes para dejar paso a otros aspectos,
como las cosas que Adalbert Stifter trata con
tanto carifio. El ejemplo b es un breve montaje
de la directora de cine turca Ayse Polat y forma
parte del proyecto teatral X Wohnungen Berlin
2004. Theater in privaten Rdumen (Viviendas
X Berlin 2004. Teatro en espacios privados).
Sabine Schouten recurri6 a esta experiencia para
introducir su tema Sinnliches Spiren — Wabrne-
bhmung und Erzeugung von Atmosphdren im
Theater (Observacion sensible — percepcién y
creacién de atmésferas en el teatro); la atmosfe-
ra de la entrada al edificio, con los tres matones,
en contraste con la atmédsfera kitsch de los al-
mohadones en el sofa del piso de la sefiora ma-
yor. El ejemplo c es la descripcion detallada de
nuestra «performance escénica», que tuvo lugar
en el Obrador de la Sala Beckett de Barcelona el
28 de febrero y el 1 de marzo de 2009, y que
forma parte del proyecto mencionado en el titu-
lo.

7. Por ejemplo las lecturas-performance de
los afios noventa en las que se cruzaban ponen-
cia y performance, como las presentaciones pri-
vadas de diapositivas (aparentemente) improvi-
sadas de Lili Fischer, o la conferencia de micro-
biologia acerca del crecimiento de las células y

los tumores, que Xavier Le Roy combiné en
1998 en Viena con una exposicion en vivo de un
torso desnudo auténtico puesto de espaldas.

8. Que el concepto «postdramatico» no es
adecuado para la distincién entre producciones
de teatro establecido y teatro libre lo demuestran
montajes de teatro establecido como los de la
berlinesa Volksbiibne, que por muchas razones
hay que clasificar bajo esa etiqueta, en oposicion
a algunas producciones «libres» que basan su
innovacion, por ejemplo, en mostrar por partida
doble una parte de lo que ocurre en el escenario
gracias al uso del video. Igualmente cuestionable
es un criterio de edad segun el cual directores
como Frank Castorf o Jiirgen Kruse ya no son
percibidos como «postdramdticos» pese a que
ambos rompen, con su estética, muchas més re-
glas «dramaticas» que muchos de sus epigo-
nos.

9. «Efectivamente se puede desviar, si se lo-
gra, la atencion de los espectadores hacia el rui-
do de una piedra que se desplaza lentamente,
descubrir ‘cosas’ que tal vez no estén tan aleja-
das de una experiencia con la naturaleza —o que
de esta manera se descubren a si mismas en otra
dimensién». Heinrich Goebbels en una entrevis-
ta con Peter Laudenbach en ocasion de su insta-
lacién «Cosas de Stifter», en: Tip, Berlin, 1o de
abril de 2007.

10. John L. Austin introdujo en 1955 el con-
cepto «performativo» en la filosofia del lengua-
je en el marco de su ciclo de conferencias en
Harvard «<How to do things with words».

11. Erika FisCHER-LICHTE: Asthetik des
Performativen. Suhrkamp Verlag: Frankfurt am
Main, 2004, p. 32.

12. Ibid.

13. En el transcurso de sus clases, por ejem-
plo, Austin presenta el fracaso de la pareja de
conceptos «constatativo» — «performativo» co-
mo ejemplo modélico, y de ese modo demuestra
que es precisamente ese lazo con la realidad, en
ultimo término, el causante de la poca precision
de la oscilacion de las dicotomias antitéticas.

14. Erika FiscHER-LIcHTE, Ibid., p. 358.

15. Ibid.

16. Ibid., p. 356.

17. Ibid., p. 80-81.

18. «Lo religioso intenta incansablemente
suavizar la violencia y procura evitar su desen-
cadenamiento. Lo religioso y el comportamien-
to moral tienen como objetivo [...] la renuncia a
la violencia, y para llegar a él cuentan de forma
paradojica con la mediacion de la violencia».
René GIRARD: La violence et le sacre, Grasset



et Fasquelle, 1972; cast. La violencia y lo sa-
grado, Anagrama, 1983.

19. Erika FiscHER-LICHTE, Ibid., p. 357

20. Ibid.

21. Hans-Thies LEHMANN, Ibid., p. 456 y
sig.

22. Ibid., p. 457

23. Ibid., p. 459

24. Ibid.

25. Una cita cogida al vuelo, nos parece que
es de Roland Barthes, se convirti6 en el lema del
proyecto: «Lo esencial es desconocido, lo esen-
cial no se puede controlar: el punto exacto de la
muerte».

26. Podria ser que el boom de la danza/teatro
tuviese algo que ver con esto: coinciden el cardc-
ter performativo con la renuncia o la imposibi-
lidad del texto, y al mismo tiempo se evita un
problema con el que se debe enfrentar el «teatro
hablado», y no en tltima instancia, en términos
de derechos de autor.

27. Cfr. el articulo de Walter Benjamin que
lleva ese mismo nombre, aparecido en 1936, pri-
mero en una version abreviada en francés, en la
Zeitschrift fiir Sozialforschung.

28. De este hecho se desprende 16gicamente
que el teatro performativo no esté necesariamen-
te sujeto a unos espacios teatrales concretos con
unas condiciones externas determinadas, sino
que da la bienvenida a la influencia casual del
viento y de las condiciones climadticas, de la luz,
de los ruidos, etc. en «localizaciones» poco ha-
bituales y dificilmente controlables, como parte
del acontecimiento teatral —condiciones que en
una medida limitada son también vélidas para
las representaciones al aire libre; lo que demues-
tra que el teatro convencional, en parte, también
se contenta, e incluso coquetea, con los riesgos
y los imponderables (performativos).

29. Jerome Brel parodia este efecto y la aporia
de «repeticiéon» que contiene (que «afecta de
lleno» no s6lo a los espectadores que vuelven a
acudir al montaje sino a los actores que vuelven
a actuar) en su montaje de danza The last per-
formance (representado en 1999 el dia de la
danza en el Theater am Halleschen Ufer Berlin),
en el que los actores realizan y repiten varias
veces acciones parcialmente vacias de sentido,
cada vez mds fragmentariamente, hasta llegar
finalmente a insinuados gestos residuales, a tra-
vés de los que los espectadores recuerdan las
partes vistas al principio, y sin quererlo se dis-
ponen a (re)-construir mentalmente «toda la
escena» -aqui ya como participantes activos. Al
final no queda literalmente nada, ni de la «obra»

Estudio

ni de los bailarines: todo desaparece del escena-
rio. Su tltima accién consiste en dejar un apa-
rato reproductor de sonido en el escenario vacio,
que al final va nombrando en voz alta y de forma
algo fantasmal los nombres de los espectadores
presentes. Citamos esta escena en nuestra «per-
formance escénica» perform 13, donde después
del dictado de la tercera parte leemos los nom-
bres de los espectadores junto con sus «notas»
del dictado y les devolvemos sus libretas. En re-
lacion con The last performance» de Jerome Bel
cfr. Peter Stamer: Ich bin nicht Jerome Bel —
Uberlegungen zum Verbidltnis von Figuration/
Rapresentation im Tanztheater en: Bettina
BrandlI-Rissi, Wof-Dieter Ernst, Meike Wagner
(editores): Figuration — Beitrige zum Wandel
der Betrachtung dsthetischer Gefiige. ePODI-
UM Verlag, Mainz 2000, serie INTERVISIONEN,
Texte zu Theater und anderen Kiinsten (vol.
2).

30. Cfr. Max HORKHEIMER y Theodor
ADpOoRNO: Dialektik der Aufklirung (Dialéctica
de la Ilustracion), 1947.

31. En la entrevista con René Pollesch, en:
Frank-M RADDATZ: Brecht frifst Brecht. Neues
Episches Thetaer im 21. Jahrbundert. Henschel
Verlag: Berlin, 2007, p. 205.

32. No podemos seguir desarrollando aqui el
pensamiento politicamente incorrecto de que eso
también es inherente al teatro postdramatico /
performativo en tanto que ideario, pero desea-
mos mencionar el hecho de que nuestro proyec-
to y nuestros propios montajes trabajan también
por ello tomando como base los textos de autor;
es el intento, por asi decirlo, de recuperar el dra-
ma postdramdticamente, y al mismo tiempo
repararlo tal como se «repara» el coche en un
taller, dejdndolo completamente nuevo para po-
der llevarlo otra vez, mejorado, a escena. El
drama ha muerto, jviva el (nuevo) drama! (y no
s6lo el teatro, como podrian llegar a afirmar
ciertos postdramaticos empedernidos. Es por
ello que un antiguo montaje llevaba por titulo
la criptica frase no dormim — d+ sesiones post-
dramadticas, donde d* se referia a «drama des-
pués del drama». Hans-Thies Lehmann dice al
respecto: «Politicamente pensado: se trata al
mismo tiempo del destino de los errores de la
imaginacion dramdtica». (cfr., p. 463)

33. «El mundo es todo lo que es el caso» reza
la proposicion I de Ludwig Wittgenstein en su
Tractatus logico-philosophicus de 1918. En una
representacion teatral, el caso es no sélo sus sig-
nificantes y sus significados pretendidos o ana-
lizados, sino también, por ejemplo, todos los
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otros fendmenos percibidos o provocados o pro-
ducidos por reaccién tales como ruidos secun-
darios, asociaciones, humores, etc., y todos sus
efectos retroactivos.

34. Citado por Christian LINDER: Fragmen-
te der Wollust. Auflenseiter und Verfiibrer —
Uber Leben und Werk von Roland Barthes.
Lettre, Herbst 2008, p. 98.

35. Hay un aspecto central de nuestra inves-
tigacion, entre otros, que no puede ser mencio-
nado aqui: nuestra tesis de que lo «performati-
vo» infiltrado en los teatros es una consecuencia
de la «teatralizacion» de las relaciones sociales
que ha sido observada por numerosos tedricos
del teatro, entre ellos Boris Groy.

36. Extractos de la entrevista de dos dias en-
tre el jefe de redaccion de la revista teatral Thea-
ter der Zeit, Frank-M. Raddatz, y los directores
del proyecto que se realizé en el Institut del Tea-
tre los dias 24 y 25 de noviembre de 2008, Chris-
tina Schmutz y Frithwin Wagner-Lippok. En la
«Entrevista con un fantasma» también participd
Roland Barthes, en la figura de la actriz Chris-
tine Petzold, que escogid algunas de sus citas de
un conjunto de fichas preparadas a tal efecto.
Esta entrevista se publicard mds adelante. Por
decirlo de algtin modo constituye una situacion
de representacion performativa inversa, ya que
Roland Barthes existe realmente como Texzo y
como inversion del titulo del proyecto «Invasion
de la realidad», y en tanto que (ir)realidad cor-
poral influye y modifica la realidad de la entre-
vista.

37. Hysteria oder Brechts LAB fue estrenada
en Dusseldorf en septiembre de 2008 en el Fo-
rum Freies Theater. Asistimos a dos ensayos asi
como a la dltima representacién en el BAT, el
Studiotheater de la Ernst-Busch-Theaterhochs-

chule de Berlin, el dia 30 de septiembre de
2008.

38. En el montaje de Frank Raddatz el actor
pisa una bombilla que estd en el suelo, ¢se trata
de un accidente o estd hecho a propésito?

39. Romeo Castellucci es cofundador y direc-
tor artistico de la compaiiia de teatro Societas
Raffaello Sanzio, conocida por la fuerza visual
y la radicalidad de sus performances.

40. También tomaron parte los directores del
proyecto y de ese modo pudieron examinar in-
trospectivamente, y de algiin modo en el tubo
de ensayo, ciertos aspectos de la temdtica gracias
a la colaboracién conjunta.

41. Mieke Matzke, miembro del grupo SSP:
Spiel-1dentitdten und Instant-Biographien. En :
Gabriele Klein y Wofgang Sting (editores) : Per-
formance. Positionen zur zeitgendssischen sze-
nischen Kunst. Transcript, 2006, p. 96.

42. Hajo Kurzenberg, profesor de artes escé-
nicas y practica teatral en la universidad de Hil-
desheim: Theatralitit und populdre Kultur. En:
Gabriele Klein y Wolfgang Sting (editores): Per-
formance. Positionen zur zeitgendssischen sze-
nischen Kunst. Transcript, 2005, p. I11.

43. Precisamente por esa sospecha trabaja-
mos nosotros mismos con textos dramdticos y
en general con actores profesionales.

44. En: Reality strikes back — Tage vor dem
Bildersturm. Verlag Theater der Zeit, Recher-
chen 47, 2007, pp. 37-38.

45. Esta «verdad» es el saber comiin potencial
entre la escena y el publico, que es el compromi-
so bdsico y constitutivo de la interpretacion tea-
tral —una interpretacion lingiiistica y de papeles
que sélo puede ser interpretada conjuntamente
y donde actores y espectadores asumen diferen-
tes cometidos (complementarios).



