El lenguaje postdramatico
de la Volksbiihne am
Rosa-Luxemburg-Platz de Berlin.
Conclusiones de un seminario
de investigacion

Brigitte Luik y José Antonio Jato

El impacto de las creaciones teatrales de los
directores de la Volksbiihne am Rosa-Lu-
xemburg-Platz de Berlin se ve actualmente
reflejado en innumerables especticulos de
teatro de Alemania. La energia creadora
surgida de ese laboratorio de ideas durante
casi dos décadas, no solamente ha deposi-
tado su impronta en buena parte de los es-
cenarios alemanes y europeos, sino que ha
contribuido también a revolucionar y a en-
tender de otra forma el teatro.

Nos podriamos preguntar cudl es la ra-
z6n de este impacto. Una de las posibles
respuestas habria que buscarla en que, a
partir de los afios noventa, la direccién ar-
tistica de la Volksbithne ha reunido a un
inquieto equipo de directores de escena,
dramaturgos y escendgrafos de marcada
personalidad, que han optado explicita-
mente por asumir una peculiar filosofia
teatral, poliédrica, conformada por esquir-
las, o ideas postdramdticas, por entonces
no habituales en un centro de la red de tea-
tros publicos de la Republica Federal Ale-
mana.

Ese amor por el riesgo implicaba también
—pese al caracter especifico de la institu-
cién— asumir una nueva filosofia empresa-
rial, que estaba en discrepancia con la linea
imperante en los teatros publicos alemanes
de entonces.

Las distintas personalidades del equipo
de la Volksbithne —con un trasfondo de
escuela brechtiana— se han distinguido por
su capacidad para absorber diversas expe-
riencias artisticas y populares: el perfor-
mance art, la musica pop, la instalaciéon o
el Fluxus, puestas en escena visuales o es-
pecticulos de investigacion estética, desje-
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rarquizados, en los que el drama o los tex-
tos literarios no eran ya los duefios de la
puesta en escena. Precisamente este instru-
mentario es caracteristico del modus ope-
randi de lo que el catedratico Hans-Thies
Lehmann define como «teatro postdrama-
tico».

Lehmann acuii6 este término en un libro
del mismo titulo, publicado en 1999, en el
que analiza y describe la aparicion de un
nuevo fenémeno que responde a un cambio
de paradigma que constata en la estética
teatral contemporanea. El catedratico de la
Universidad de Francfort del Meno percibe
que esta metamorfosis del arte dramdtico,
con raices en el pasado, esta en pleno desa-
rrollo, y que no sélo aflora en los textos de
autores teatrales destacados, sino que se
aduena cada vez mas de la parafernalia de
una nueva forma de escenificar.

En el lenguaje postdramitico todos los
elementos de una puesta en escena se en-
cuentran —en principio— en un mismo
plano de igualdad. La subordinacién de una
parte sobre la otra desaparece, para adap-
tarse en la practica unicamente al estilo y
al tipo de propuesta del artista en particu-
lar. Para llegar a esta conclusién, Lehmann
evoca la labor de diversos artifices consa-
grados a nivel internacional en los tltimos
treinta afios. Entre ellos, considera postdra-
matico el teatro de imagenes de Robert
Wilson o el teatro danza de Jan Fabre. En
su libro, Lehmann incluye una relacion
de eclécticos artistas del performance art,
como Helena Waldmann y The Wooster
Group; destaca el teatro de la accion de La
Fura dels Baus; o valores en alza de la talla
de Theatergroep Hollandia, Forced Enter-
tainment y Gob Squad. En la lista de dra-
maturgos postdramdticos mas conocidos
cita, entre otros, a Heiner Miiller, Werner
Schwab o a Elfriede Jelinek.

La Volksbiihne, desde su plataforma ins-
titucional y desde que Frank Castorf se hi-
ciera cargo de su direccion artistica en el
afo 1992, es también un buen exponente
de ese nuevo teatro. Castorf ha revitalizado
a los clasicos con adaptaciones de novelas
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como las de Dostoievski, cargadas de cinis-
mo, descompuestas y luego recompuestas
con desgarros y referencias cinematografi-
cas. Desde el Prater, algo asi como la sala
pequeiia de la Volksbiithne, situada en otro
lugar de la capital, el autor y director René
Pollesch barrunta también nuevas formas
experimentales con figuras de estridencia
verbal y existencia rota. El discreto pero
importantisimo papel como dramaturgo de
Carl Hegemann ha posibilitado que las ac-
ciones transteatrales de creadores como
Christoph Schlingensief y las escenificacio-
nes melomaniacas del director de escena
suizo Christoph Marthaler hayan desper-
tado entre un publico joven el interés gene-
ral por el teatro.

Sin lugar a dudas cabe afirmar que la Vo-
lksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz evi-
dencia un espiritu de trabajo desafiante y
renovador, regido por impulsos que explo-
ran alternativas y lenguajes postdramdticos,
cuyas pautas podriamos sintetizar a gran-
des rasgos de la siguiente manera:

— Los espectédculos reinterpretan y no
mimetizan la realidad.

— Desjerarquizan el texto y los demds
elementos de la escena.

— Los textos rivalizan a menudo con los
procedimientos escénicos, en adaptaciones
de novelas o parafrasis cinematogréficas o
de creacion propias.

— En las versiones de los clasicos, es un
concepto el que centrifuga el argumento y
a los personajes en torno a variaciones de
aspectos fragmentarios de este concepto,
que se reordenan y diluyen como en un ca-
lidoscopio.

— El lenguaje se independiza habitual-
mente de sus portadores y desata cascadas
de frases, voces y estructuras corales irre-
frenables.

— La accién, liberada de una fabula, sigue
estrategias repetitivas y seriales en una con-
catenacion o sampleado de acontecimien-
tos, cuyo objetivo es estimular el proceso
de comunicacién entre actores y publico.

— Los actores presentan (simple acting)

mads que representan (complex acting), se
descubren incluso como persona (not ac-
ting), en detrimento de «actuar-como-si-
fueran» un personaje. En ocasiones se tra-
baja con meros aficionados que s6lo encar-
nan lo que son en la vida real.

— Las nuevas tecnologias aparecen como
parte integrante de la tramoya escenogra-
fica, desnaturalizan la accidn y a los perso-
najes, los deconstruyen, e inducen a desmi-
tificar la fascinacion por la técnica de la
sociedad.

En el marco de un seminario de investi-
gacion celebrado en el Institut del Teatre de
Barcelona durante el invierno de 2006-
2007, los participantes se plantearon la ta-
rea de sondear, desde una perspectiva per-
sonal, fundamentos del fenémeno teatral
postdramatico. En sus escritos han revelado
su Optica respecto a la labor realizada en
estos ultimos afios por la berlinesa Volks-
buhne. La exposicion individual reflejada
en estos ensayos es subjetiva, y por lo tanto
ha sido abordada —de comin acuerdo—
sin prejuicios. Su divulgacién pretende es-
timular el debate y propiciar que las dife-
rentes perspectivas sobre el tema dejen un
poso.

En el primero de los ensayos, Lucia Car-
ballal disecciona un montaje de Frank Cas-
torf de La dama del mar de Ibsen y aprecia
en la dramaturgia aplicada a la pieza una
«poética de la deconstruccion» de signos,
movimientos y sonidos propia del subcons-
ciente y sus capas.

Albert Massanas Vidal descubre en la
puesta en escena del mismo Castorf Forever
Young, del escritor norteamericano Tennes-
see Williams, las ideas de Walter Benjamin
sobre el concepto de realidad en la era de la
mds absoluta reproductivilidad. En ese es-
pectaculo, la accion se diluia aleatoriamen-
te en tres planos espaciales: visible, invisible
y virtual. Esto transcurria entre el prosce-
nio y las bambalinas, ubicacion que el es-
pectador sélo podia ver a través de una
pantalla de video. En el sentido de Walter
Benjamin, el aura del mundo fisico intrin-



seca del teatro se fundia a lo largo de la
obra con fragmentos de su imagineria vir-
tual.

Josep Maria Mir6, por su parte, se aden-
tra en el espiritu irénico y propio de la te-
levision del director de escena Christoph
Schlingensief para perfilar sus excelentes
dotes de show master y provocador, inge-
niero de un nuevo teatro politico que des-
dibuja los limites entre realidad y ficcion.

Marta Tirado incide en el tema y vincula
los mitines transteatrales de Schlingensief
con las teorias del simulacro del filésofo
francés Jean Baudrillard.

Carles Mallol Quintana nos advierte de
que la lectura no lineal de paginas web pre-
senta concordancias utiles, que ayudan a
entender la estructura de una pieza post-
dramatica.

Alice Desarmaux, finalmente, da voz a la
perpleja percepcion de un publico enfren-
tado por primera vez a unos personajes hi-
perrealistas pergefiados por el autor de la
Volksbiihne René Pollesch, quienes se pre-
guntan: «¢donde estd mi vida en este centro
comercial?».

Las conclusiones que leerdn a continua-
cion circunvalan un teatro moderno, escu-
rridizo y ecléctico, que, como en los perso-
najes de Pollesch, tiene la energia de plan-
tear interrogantes sobre la crisis de identi-
dad que azota al ser humano en la actuali-
dad. El teatro postdramdtico a imagen y
semejanza de la industria del especticulo
ha desplegado estrategias que desubican el
espacio, el tiempo y el lugar. Y desde ese
out-sourcing que ofrece la deslocalizacion
sus avatares nos preguntan: ¢Es eso el dra-
ma después del drama? La finalidad del
nuevo teatro sigue siendo lanzar preguntas
turbadoras, aunque las respuestas estén
como siempre en manos de nadie o en la
mente del espectador.
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Sobre el teatro postdramatico.

A propésito del montaje de Frank
Castorf La dama del mar (1993)
Lucia Carballal

Hagamos el dlbum completo de nuestra
vida. Reunamos todas las fotografias que
conservamos de nosotros mismos, todo lo
que se ha dicho de nosotros, todo lo que
hemos escrito... El corpus resultante no se-
ria capaz de explicar quiénes hemos sido
realmente. El motivo es que nuestra identi-
dad, como cualquier otra cosa, queda dilui-
da en los infinitos puntos de vista desde los
que se puede percibir. No somos un secreto
a revelar ni una verdad a conocer. Somos el
conjunto de reflexiones que se pueda hacer
sobre nosotros, por tanto, una idea en cons-
truccion.

Del mismo modo, la representacion en
Castorf recoge multitud de planos desde los
que se puede analizar el hecho escénico.
Asi, ¢qué es La dama del mar?

1. La historia de Ellida, una mujer que,
incapaz de librarse de su pasado, contempla
como los viejos fantasmas hunden su ma-
trimonio.

2. Una serie de profesionales (actores)
que nos convocan para ofrecernos su reper-
torio de recursos. Al margen de la légica de
la accion o del desarrollo de la trama, po-
demos ver c6mo un actor se recrea en un
solo fonema de su texto o alardea de su des-
treza en la ejecuciéon de sonidos o movi-
mientos. Desde este punto de vista, ¢por
qué no dedicar quince minutos a pronun-
ciar una palabra? ¢(No podria ser eso una
prueba de (raro) virtuosismo?

3. Un grupo de personas (sin distinguir
actores de espectadores) que se retine en un
teatro para sentir juntos las mismas cosas.
En ese sentido, funciona el concierto de
rock que sucede en paralelo a la ficcion.
Espectadores y actores cantan juntos, todos
participan de un mismo sentimiento.

Estos niveles se encuentran superpuestos
y suceden al mismo tiempo. De modo que,
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¢cudl de ellos es La dama del mar?: el juego
de estas capas, unas dejando entrever las
otras, cediéndose el protagonismo. Asi,
creemos ver al personaje de Ellida, pero
pronto desaparece para dar lugar a la actriz
que, en forma de Ellida, se dirige a nosotros
para decirnos algo. Acto seguido la idea de
actriz se desvanece: ahora vemos un cuerpo
(pura materia) que, retorciéndose y gimien-
do, enuncia la emocién predominante en el
personaje, pero sin ser el personaje.

Cada uno de estos episodios tantea de
diferente modo el concepto «Ellida», y el
conjunto de los episodios abraza ese con-
cepto y expone la investigacion en torno a
él. Pero cuando el espectador quiera desci-
frarlo, cuando pretenda localizar un hilo
conductor que explique el personaje, fraca-
sara. No existe el eje. No hay un centro de
gravedad.

El teatro postdramadtico es una poética de
la deconstruccién, una puesta en orden de
los principios generadores del desorden.
(Algo asi como una investigacion rigurosa,
casi cientificista, del caos.) Es un teatro que
nace en la reflexion y es movido por ella, de
modo que cada segundo de especticulo es
esclavo de la misma inquietud filoséfica.

Emulando la sofisticacion de Castorf, so-
lemos rodear el teatro de pensamiento, sos-
tenerlo en la teoria. Pero a veces nos es di-
ficil traducir las leyes del pensamiento en
leyes escénicas: encontrar los mecanismos
que sirvan eficazmente a los contenidos.

Lo que mds me gusta de Castorf es su ca-
pacidad para elaborar este trasvase de ideas.
Utilizar los materiales del teatro para cons-
truir Filosofia. Y tanto al asomarme a su
teatro como a la filosofia, me parece sentir
lo mismo: escepticismo, tedio, fascinacion.

Dramaturgia de la Volksbiihne.
Através de la grieta
Albert Massanas Vidal

Ya un pensador como Walter Benjamin in-
tuy6 a principios de siglo que algo estaba
cambiando, que el mundo habia sufrido

una transformacién como nunca antes a
expensas del avance de la técnica, que im-
poniéndose rapida y taxativamente condu-
cia al hombre hacia una nueva manera de
relacionarse con el mundo. Hablando del
cine y de sus posibilidades a nivel técnico,
también Benjamin dird que, de repente, la
cultura 6ptica y auditiva del espectador es-
taba sufriendo una ampliacién nunca vista
hasta entonces: el hombre a nivel visual y
también a nivel sonoro experimentaba un
proceso similar al que suponian para la psi-
que humana las teorfas sobre el psicoanili-
sis de Freud.

Sera también un pensador como Benja-
min quien nos hablara de la crisis del len-
guaje acontecida después de la primera gue-
rra mundial y de la necesidad de restablecer
los vinculos de aquello expresado con la
verdadera raiz de su significado.

Estos discursos, asi como muchos otros
con planteamientos similares, serian los que
podriamos encontrar, en alguna de sus for-
mas, en la dramaturgia del teatro de la Vo-
lksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz, en
Berlin.

Ante una realidad en la que se presenta
al hombre de modo fragmentado e intermi-
tente, con el shock, el estimulo violento,
como medio, el hombre experimenta una
ruptura hacia el mundo y su realidad, se
abre una grieta en la explicacion lineal de
la realidad vy, lejos de aflorar su vacio, de
esta grieta aflora una realidad oculta y ver-
dadera: la realidad de lo no racional, la
realidad de lo instintivo, la realidad del jue-
go insignificante como placer, la realidad
del mecanismo que mueve la superficie, la
realidad... que aunque real, no resulta ne-
cesariamente algo comprensible...

Asi, encima del escenario, la ilusién de
realidad del drama también nos muestra
estas grietas; se rompe y, de las grietas, aflo-
ra la realidad real, la realidad del mecanis-
mo de los actores, de su técnica llevada
hasta el virtuosismo, la realidad de lo que
experimentan encima del escenario, y tam-
bién de lo que experimentan fuera de él, en
la vida real. De este modo, el espectaculo



se fragmenta, muestra sus grietas y hace
que a través de ellas surja el discurso, el
discurso real mas alla del «drama teatral»,
componiendo a medida que avanza la re-
presentacion, mas que una pintura, un mo-
saico heterogéneo que combina fragmentos
muy diversos que, desde la distancia ade-
cuada, ofrecen una clara imagen al espec-
tador.

Christoph Schlingensief,
manipulador de larealidad
Josep Maria Mird

El inclasificable director, dramaturgo y ci-
neasta Christoph Schlingensief (Oberhau-
sen, 1962) es un director a quien le gusta
intervenir en la realidad. En muchos de sus
espectaculos y procesos artisticos —redu-
cirlo a la categoria de resultado teatral seria
no considerar que en la mayoria de los casos
su trabajo es una mirada mucho mas amplia
que la buasqueda de un simple y puntual re-
sultado que presentar ante un publico— ha
trabajado a partir de la manipulacién de
esta mencionada realidad buscando en ella
su teatralidad y una forma de explicar nues-
tro mundo contemporaneo. Un buen ejem-
plo es su critica, no muy bien recibida en
Austria, sobre Big Brother, con la instala-
cién de un contenedor con inmigrantes sin
papeles que la misma poblacién de un pais
en pleno crecimiento de la extrema derecha
tenfa que encargarse de expulsar; una nue-
va mirada sobre Hamlet trabajando con
antiguos neonazis intentando reinsertarse
socialmente; o el Freak Stars 3000 (2002)
una especie de gran casting, al estilo de
Operacién Triunfo u otros realities de com-
peticion, en los que personas con algun tipo
de deficiencia fisica y psiquica aspiraban a
ser los protagonistas de un show en el tea-
tro.

A Schlingensief le gusta situarse en el te-
rreno de la intermedialidad, ese extrafio
reconocimiento de una realidad mediatiza-
da sobre la que interviene y ala que defor-
ma. Una extrafia y nueva realidad que ha
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pasado por los mass media audiovisuales y
que somos capaces de reconocer inmedia-
tamente. Pero no nos engafiemos: el drama-
turgo aleman trabaja sobre esta aparente
realidad, la manipula, la deforma al maxi-
mo y, una vez en este nuevo estado, nos la
presenta como un espejo con una imagen
nitida, licida y clara en la que vemos los
puntos oscuros de nuestra sociedad.

Schlingensief entiende el teatro y el ejer-
cicio de creacién como un proceso que tie-
ne muchas mds implicaciones que aquello
que se ve encima del escenario. Ninguno de
los ejemplos mencionados anteriormente
tiene sentido como simple resultado estético
de escaparate para mostrar ante un concu-
rrido publico. Esta no es su finalidad artis-
tica. En los tres casos son procesos creativos
que implican mucho mds. Casi un proceso
de laboratorio, donde puede ocurrir cual-
quier cosa tras un seguimiento y un trabajo
intensivos. Son creaciones que tienen que
ver con la investigacion artistica. Como si
la mutacién provocada y buscada de esta
indefinible realidad la siguiésemos como si
se tratara de un trabajo de observacion
cientifica. Por eso, paralelamente a su tra-
bajo, Schlingensief ha optado por soportes
audiovisuales como el cine y la televisién
para recoger sus experiencias como una
acumulacion de datos, referencias y prue-
bas.

Marta Tirado

De todos modos, cabe destacar un aspecto
importante del teatro postdramadtico y de
la obra de Schlingensief, referente al tipo de
teatro que realiza, a su estructura, a su dra-
maturgia y a los aspectos que trata. Para
ello tenemos que remitirnos al tedrico Jean
Baudrillard, quien reflexiona sobre el pen-
samiento de nuestra era del 2000. Baudri-
llard explica que desde el inicio del segundo
milenio la sociedad occidental ha dejado de
pensar en un futuro posible y con cualquier
tipo de renovaciéon que implique una inno-
vacion. Ante ello, se ha buscado recuperar
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la memoria y la historia pero desde un pun-
to de vista regresivo, con la finalidad ya no
de avanzar, sino de sobrevivir. Tal plantea-
miento ha hecho que toda realidad humana
tienda a la ficcionalizacién. Deja de ser real
porque no se crea de nuevo, y pasa a ser
virtual, ficticia, programada, porque se re-
mite a la repeticion de unos modelos ya
existentes que se recrean. Ante este plantea-
miento, la realidad se constituye como un
refrito de lo que ya existia y se subraya el
cardcter suprarreal de las cosas, los feno-
menos extremos que van mas alla de la rea-
lidad. De esta forma, por ejemplo, el éxtasis
de la informacién pasa a ser la simulacion;
de lo real, la hiperrealidad; del sexo, el por-
no; del tiempo, el tiempo real instantdneo.

En la obra de Schlingensief, especialmen-
te en Freak Stars 3000, hay una recreaciéon
de la idea de hiperrealidad porque trata con
materia real (personas que no representen
a ningun personaje, que son quienes son y
como son) y de la idea del tiempo real ins-
tantdneo, ya que la accién ocurre en el mo-
mento en que se produce y es recibida asi
por el publico. En este sentido, también la
simulacion estd presente, puesto que recrea
un cdasting irreal, simulado, parddico, que
se burla de los reales. Encontramos en el
teatro postdramdtico en general una recrea-
cién del juego actoral en tiempo real en es-
cena y desde una hiperrealidad extrema,
que contrasta con la ficcién que recrean.
Las teorias de Baudrillard son aplicables al
teatro de la Volksbuhne y hay que ponerlas
en relacién para que se enriquezcan y ad-
quieran sentido mutuamente.

El bosque postdramatico.
Una breve reflexion
Carles Mallol Quintana

En los montajes del llamado teatro postdra-
mdtico, intuyo curiosas similitudes con la
hipertextualidad propia de Internet. La lec-
tura de una pagina web no es, en absoluto,
lineal. O en todo caso, nos da todas la op-
ciones para que no lo sea.

Si intento trasladar esta ultima frase al
terreno del teatro, cualquiera podria pensar
que estoy hablando de montajes interacti-
vos, y no me refiero a esto de ninguna ma-
nera. Es cierto que en alguna pieza de Frank
Castorf, por ejemplo, aparece una relacion
directa entre el publico y el espectador, pero
éste no es el pilar sobre el que quiero foca-
lizar la atencion.

Me refiero més bien a las maltiples ramas
(como las de un 4rbol) que presenta cual-
quier montaje postdramatico. El espectador
las recorre todas en un orden aparentemen-
te cadtico. Debajo, normalmente, se en-
cuentra el tronco, la historia de un autor
clasico de la que el director se ha apropiado,
un Ibsen, por ejemplo, o incluso un texto
propio. Este tronco es ineludible, y es res-
petado, a pesar del juego que pueda llegar-
se a hacer con él.

Pero tengo la sensacion de que, en el tea-
tro postdramatico, lo mas importante es el
embrollo de las ramas. Y es un embrollo
absolutamente sano, creativo, enriquece-
dor.

El director utiliza el tronco para descu-
brir las ramas del texto. Los links, los hi-
pertextos. Cada uno de los personajes esta
trabajado, no sélo desde la evidencia que
estd en el papel (aunque sea un papel polié-
drico, con muchas caras), sino, y sobre
todo, desde aquellos elementos, situaciones,
acciones, juegos escénicos que puedan rela-
cionarse con él. Las palabras de los autores
dramdticos tampoco son tomadas inocen-
temente. Cualquier nombre propio, cual-
quier juego retdrico es susceptible de encon-
trar su referente. El director postdramatico
lo incluird: fragmentos de otros libros, im-
provisaciones sonoras, gestos propios del
mundo de la danza, etc.

El tronco se va enriqueciendo en un cre-
cimiento aparentemente cadtico, que pide
una concepcién de la direccion muy serena,
precisa, para que la cosa no se descontrole
y caiga en un cajon de sastre. No se trata
de que en un montaje postdramatico quepa
todo, se trata de que el embrollo de ramas
deje espacio para que salgan las hojas. Que



los arboles dejen ver el bosque. Y cuando
esto ocurre, el teatro postdramdtico es in-
finitamente rico.

«¢Donde esta mi vida en
este centro comercial?»
Alice Desarmaux

Los personajes de Heidi Hob ya no trabaja
aqui de René Pollesch (1998) han perdido
su propio lenguaje. Hablan como portado-
res de palabras de la sociedad de consu-
mo, con frases ya hechas, palabras que ya
no tienen sentido de tanto repetirlas... No
saben qué dicen o hay una contradiccién
entre su pensamiento y su discurso. Gritan,
golpean coches subitamente, tienen reaccio-
nes que han perdido la 16gica humana de
causa-efecto. De hecho, han perdido su
identidad para volverse sujetos de la globa-
lizacién. No sienten nada, no pueden dor-
mir, sofiar, sélo se pueden «enchufar en
cualquier parte» y volverse no alguien, sino
algo.

Aqui se trata de que los actores, jugando
sobre el escenario, encuentren una manera
de salir de esta situacion del «vivir estatico
en el presente». El lenguaje se ve como una
partitura: participan en «una competencia
de gritos» de una rapidez extrema. Juegan
con las frases, que se repiten sin distincién
entre personajes, con los leitmotiv, gritan
frases y palabras, se aprovechan del idioma.
Pueden divertirse con los clips que inte-
rrumpen las situaciones habladas para pa-
sar a la accién, como un zapping, como si
tuviéramos un mando a distancia y cambia-
ramos el canal de la television. La actuacion

Dosier: ;presentacion o re-presentacion?

puede ser muy fisica, los actores se cansan
mucho con esta violencia verbal de los gri-
tos, con este juego de ping pong sin inte-
rrupciones entre las frases. Los actores son
performers, se desahogan, liberan su ener-
gia, usan sus impulsos, haciendo salir el
lado de su cuerpo que no esta socializado
o codificado. Efectivamente, juegan con el
papel de personajes destruidos que no pue-
den darse cuenta de qué queda de real, de
auténtico, en ellos mismos. La parte puabli-
ca, medidtica, de los personajes y la parte
verdadera, el lado humano, se ponen al mis-
mo nivel, se superponen y muestran sus
contradicciones.

El espectador se encuentra delante de per-
sonajes extrafios, que ya no saben dénde
situarse en el mundo. Dicen que tienen una
vida que no aguantan més. Se preguntan y
nos preguntan qué hacer: ¢transformarse
en objeto?, ¢ser una mufeca de verdad por-
que ya no tenemos emociones?, ¢hacerse
clonar porque no nos queda individuali-
dad?

¢Volveremos a dar a las emociones un si-
tio o las eliminaremos? ¢Iremos todavia
mas lejos en la deshumanizacion o nos des-
pertaremos? ¢Qué habra que hacer?
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