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Quiere la iransformacion. Oh, entusiagsmate por la llama

dentro hay algo que se te escapa, que luce transformaciones;
aquel espiritu que proyecta, que tiene la maestria de lo terrestre,
nada ama tanto en la curva de la figura como el punto de inflexion.

Lo que se encierra en la permanencia ya es lo petrificado;
dVanamente se cree seguro al abrigo del gris anodino?
Espera, algo muy dure avisa a lo dure de lejos.

Ay... jse alza ausente martillo, prepara su golpe!

Al que como una fuente se derrama lo reconoce el reconocimiento;
y lo lleva encantado por la alegre, serena ereacion,

ue a menudo concluye con el principio y comienza con el fin,
q d 1 y | n | fi

Todo espacio feliz es hijo o nieto de la separacion
que ellos cruzan aténitos. Y Dafne, transformada,
quiere, desde que se siente laurel, que cambies en viento.

Ramver Maria Ricke
(trad. Fustaquio Barjau)




INTRODUCCION
«En torno al conocimiento escénico»

Oscar CornNaGo
GSIC / Madrid

Por fin el horizonte se nos aparece otrn vez libre, aunque no
esté aclarado, por [in nuestras naves pueden otra vez zarpar,
desafiando cualquier peligro. toda aventura del cognoscente
estd olra vee permilida. el mar, nuestro mar, esta otra vez
abierta, tal vex no haya habido jamas mor tan abierta.

Con estas palabras saludaba Nietzsche a comienzos de los afios
ochenta del siglo X1X el nuevo horizonte de conocimiento que se
abria al mundo: <por fin nuestras naves pueden otra vez zarpar»
—decia el filosofo euférico ante los nuevos retos del saber— en La
gaya ciencia, la ciencia alegre. un proyecto de conocimiento (de
filosofia) que tenia en su centro el cuerpo puesto en escena, un
cuerpo que siente, que siente nostalgia, siente enfermedades,
siente alegria y dolor... sobre todo dolor.

En la politica, como en las artes o la ciencia, la Modernidad se
ha vivido como un periodo de cierre de lo que venia de atras y
apertura de un tiempo nuevo, el final de una historia y el
comienzo de otra..., nuevas preguntas, nuevas necesidades, nue-
vos presentes, otras posiciones ante el pasado. ante esa misma his-
toria de la politica, las artes y las ciencias. Sobre este cuestiona-
miento de sus propias bases epistemologicas se ha ido
construyendo; lo esencial de la Modernidad, mis alla de funda-
mentalismos de uno u otro signo, radica en el sentido de este
movimiento, de este estar-pensandose. Ese es el gesto —fisico—
con el que Nietzsche se pone en escena, y poniéndose en escena se
realiza comao cuerpo que piensa, como intelectual o como artista,

| Friedrich Nietzsehe, Lagoyaciencie, Madrid, 1988, p. 254
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en definitiva como persona que piensa y pensando hace, la teatra-
lizaciéon del pensamiento.

El libro que presentamos, Estética de lo performativo, de Fischer-
Lichte, editado por primera vez por la editorial alemana Suhr-
kamp en 2004 y traducido ya a varios idiomas, se sitaa dentro de
esta tradicion cultural y artistica de la Modernidad. El amplio
recorrido que se abre desde la [lustracion, pasando por el Roman-
ticismo alemin hasta llegat' a teorias mis recientes es el horizonte
frente al que se construye; desde ahi se propone otra forma de
entender el fenémeno «teatral» y, en términos mas generales, el
hecho escénico.

Asi se suceden a lo largo de estas paginas referencias clasicas,
desde Diderot, Engel y Rousseau, Goethe y Schiller, Nietzsche o
Freud, pasando por algunos de los pianeros de la sociologia, la
antropologia y las teorias culturales contemporineas, como James
George Frazer, Robertson Smith, Emile Durkheim, Georg Sim-
mel, Walter Benjamin, hasta autores de la Il mitad del siglo XX,
como Merleau-Ponty, ]. L. Austin, Erving Goffman, Victor Tur-
ner, Maturana y Varela, Gregory Bateson, Paul Watzlawick, Gilles
Deleuze, René Girard o Judith Butler, por citar solo algunos
nombres de campos diversos de los que se hace eco este estudio.

Todo esto ha abierto un campo de trabajo dentro de las Huma-
nidades y las Ciencias Sociales que ha llevado a repensar las bases
de la propia Estética como eje fundamental en el planteamiento
de la Modernidad. Algunas de las referencias mas recientes con
las que dialoga Fischer-Lichte, no tan conocidas en el ambito
hispanico, como el estudio de Gernot Bshme, Atmasferas. Ensayo
para una nueva estética (Atmosphre. Essays zur neven Asthetik, 1995) o el de
Martin Seel, Estética del aparecer (Asthetik des Erscheinen, 2000), dan
buena cuenta de estas nuevas lineas de trabajo marcadas por un
llamativo tono escénico sobre el que nos queremos extender a lo
largo de esta introduccion.

Es esta mirada de largo alcance la que nos permite acordar
con el autor de Lu gaya ciencia que efectivamente, a pesar del transi-
tado paisaje cultural en el que nos situamos, hay algo que se
vuelve a abrir, una aventura nueva para el cognoscente. Y este
reto, que a pesar de los anos sigue reformulandose como nuevo,
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tiene que ver con la escena, con el cuerpo y con la relacion —en
escena— con el otro. La condicion de la Modernidad, es decir, el
ser moderno, radica en la posibilidad de volver a repetir las pala-
bras de Nietzsche, las mismas pero distintas; volver a afirmar la
aventura del cognoscente, constatar una vez mis que a comienzos
del siglo XX1 la empresa de pensar(se) en escena y desde la escena
sigue siendo Ja misma que ha atravesado toda la Modernidad pero
diferente, que el horizonte esta abierto, que las naves pueden
zarpar de nuevo.

[l espacio abierto a partir de las propuestas teéricas de este
volumen apuntan otras posibilidades de plantear la comunica-
cian escénica y pensar ¢l lugar de lo escénico, otro maodo de
entender al hombre-actor; de entender lo que ocurre en ese
lugar de la <actuacion® y como se desarrolla, y sobre todo la
importancia —y la responsabilidad— para todo ello de quien estd
delante, el hombre-espectador, presente fisicamente, mirando y
sintiendo lo que pasa, o sea, lo que le pasa. A partir de esta pers-
pectiva la dimensién estética, que ha sido hasta finales del siglo
XX uno de los enfoques por antonomasia para estudiar el arte en
sl mismo y éste como metafora de la realidad, se entrelaza con
una dimension ética con la que todavia la teoria y la historia del
arte, y en términos mas generales la ciencia, no sahe hien queé
hacer. Si la teatralidad es un mecanismo que remite a un afuera
de lo que estamos viendo, la ética ilumina la atra cara de ese
afuera, un mas alla de las formas, las estéticas y los criterios artis-
ticos, que los sostiene al tiempo que se situa en otro lugar.

El momento senalado como periodo de consolidacion de esta
perspectiva —vamos a llamarla «performativa»—, reflejo a su vez
de transformaciones culturales que se han ido dando en ambitos
diversos, son los anos sesenta y setenta, periodo en el que la per-
formance se lt‘.gilima como genero artistico; una practica que no
por azar va a nacer unida a una intensa p1'odu{:ci6n tedrica y epis-
temologica. Sin embargo, la historia comienza siempre antes, y
aungue en ciertos periodos los signos de cambio cobran mayor
intensidad y las transformaciones se representan de manera mas
evidente. las evoluciones estin ocurriendo constantemente. Por
ello no es dificil encontrar antecedentes y precursores que antes
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de esas fechas ya anunciaban lo que estaba por venir, la diferen-
cia, lo que siempre estd viniendo.

Desde este acercamiento culturalmente complejo dialogan
propuestas artisticas de €pocas y generos distintos, como obras y
fenémenos culturales de los siglos Xvii1 y x1x, pasando por refe-
rencias centrales en el teatro del siglo pasado como Gordon
Craig, Eisenstein, Reinhardt, Piscator, Grotowski, el Living
Theater, el Performance Group o Eugenio Barba, o mas hacia el
campo de la musica, las artes de accion y el body art de la 11 mitad
de siglo: John Cage, Marina Abramovi¢, Joseph Beuys y el
entorno de Fluxus, Chris Burden, Gina Pane, Michel Journiac,
Herrmann Nitsch; hasta exponentes de la escena alemana mas
teatral de los afos ochenta y noventa como Klaus Michael Grii-
ber, Frank Carstoff, Heiner Goebbels, Christoph Marthaler,
Christoph Schlingensief, Einar Schleef, al lado de otros nombres
de diversa procedencia, unos bien conocidos en los circuitos
internacionales, como Robert Wilson, Sacietas Raffaelo Sanzio o
Coco Fusco y Guillermo Goémez Pena, junto a otros no tan
conocidos como Cornerstone Theater o Angelus Novus.

No es una coincidencia que, a nivel metodol(’)gico. sean tam-
hién los afios sesenta y setenta cuando empieza a conformarse en
el ambito cultural y sobre todo universitario lo que comunmente
se conoce como <teoria”, en aquel entonces en pugna con las
metodologias historicistas. De aquel viejo debate entre teoria e
historia, vamos a rescatar una frase de Foucault, de Las palabras y las
cosas, un libro de 1966, en la que se afirma con una claridad difi-
cil de rebatir que el Estructuralismo no es «un método nuevo»,
sino la «conciencia despierta e inquieta del saber moderno »%,
Estas fueron las décadas del Estructuralismo, que luego el medio
universitario iba a transformar en Postestructuralismo, los anos
de la Semiotica y las teorias sistémicas. de las teorias del caos y de
la divulgacion en las Humanidades de la fisica de microparticulas,
los fractales, la ecologia y el pensamiento de la complejidad,

2 Michel Foucault, Loy palabrax y las cosay. Una srqueologia de las ciencias humanas, Madeid,
1968, p. 206
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Algunos de estos enfoques resuenan en este volumen; unas veces
porque sus instrumentos de analisis se apoyan en ellos, otras, al
revés, porque le sirven para tomar distancia [rente a ellos, como
es el caso de la Semiotica.

Pero mas alla de debates de época, a nivel metodolégico una
de las aportaciones del trabajo de Fischer-Lichte ya desde aque-
llos afios es el haber sabido cruzar la teoria con la historia, pensar
la teoria desde su acontecer historico. en movimiento, y mirar la
historia a partir de un aparato teérico hecho visible, discutido y
abiertamente expuesto en relacion con un presente, académico,
cultural y escénico, desde el que se escribe. Separar una cosa de la
otra, hacer teoria fuera de la historia, o historia sin un enfoque
teorico que saque a la luz los instrumentos que se estan utilizando
para mirar el pasado, son pretensiones que esconden lo que no
muestran, aunque el tiempo en algunos casos las justifique. En el
prologo a la tercera edicion de la Semidtica, en 1994. cuyo segundo
volumen estaba dedicado a la evolucion historica de los sistemas
de significacion escénicos, Fischer-Lichte insiste en este aspecto:
<«las definiciones de teatro nunca se refieren a la "esencia’ del
teatro#, sino que son <«consideradas como instrumentos en fun-
cion de las distintas finalidades del anilisis en el marco de una
determinada teoria»?.

La historia tampoco es cuestion de esencias, sino de movi-
mientos; las esencias competen mas bien al instrumental pura-
mente teorico, es decir, una construccion abstracta, sobre la que
se fundamenta un modo de mirar, un lugar desde el que colocarse
frente a la escena (de la historia) y una actitud o potencia con la
que sostener una actuacion, desde un presente, en ese teatro de
operaciones que es también el medio universitario. Y el sentido
de la historia tiene que ver antes con la direccion de esos movi-
mientos, hechos siempre desde un presente, que con el sentido
de esos fundamentos que, en cuanto histéricos, son también
moviles.

4 Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Bd. 1, Francfore, 1994, p. 2.
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Esto explica que este libro no sea s6lo un estudio fundamentado
teoricamente de un modo de entender el funcionamiento de lo
escénico a partir de su dimension performativa, sino que sea
también, antes que eso 0 necesariamente al mismo tiempo, un
libro en el que se apunta una historia, una historia de las artes
escénicas en la Modernidad, sobre todo a partir de los anos
sesenta y setenta del siglo XX, y de los modos culturales que las
han acompanado; aunque esta perspectiva historica haya quedado
mas desarrollada en otros trabajos de la autora como su Historia
breve del leatro alemdn (Kurze Geschichte des deutschen Theaters, 1992) o el
Teatro desde los afios sesenta. Las fronteras de la neavanguardia (Theater seil dem
60. Juhren. Grenzginge des Neo-Avantgardes, 1999).

Pero ademas de esta historia, siempre esta la otra, la historia
de la que se forma parte por el hecho de estar haciendo, en este
caso, teoria o historia, o ambas al mismo tiempo. Todo hacer
—podemos afirmar retomando la perspectiva de trabajo que aqui
se expone— es ademas, en alguna medida, un hacer historia. Por
eso este libro no solo proyecta un relato de las artes escénicas,
resultado de una metodologia y una teoria singular cuyo anilisis
es el objeto central del estudio, sino que también forma parte el
mismo de otra historia.

Esta otra historia se inicia también, no por casualidad, en
aquellos anos setenta, los anos de la semiotica, que en el casa de
Fischer-Lichte se concretaron en monografias como Significado.
{/na hermenéutica y una estética semiotica (Bedeutung- Einer semiotischen Herme-
neulik und Asthetik, 1979), previas a los tres volamenes de su Semidtic
del teatro, de 1983, traducida al castellano por Arco-Libros en
1999, y llega hasta esta Estética de lo performativo, resultado a su vez de
varios proyectos de investigacion que se han ido sucediendo.
Entre medias, a la altura de los anos noventa, vendria el estudio
de la teatralidad como paradigma cultural de la Modernidad e
instrumento de analisis en las Humanidades.

El concepto de «teatralidad», no sélo como objeto, sino como
modo de estudio, como forma de mirar, sirvio para poner en
escena los mecanismos de produccion de significados en su proceso
de funcionamiento y el resultado de estos procesos, las representa-
ciones, que hasta entonces habian ocupado el centro de la aten-
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cion. Este planteamiento <teatral» hizo posible tomar la distancia
necesaria desde la que sacar a la luz lo que habia alrededor de estos
mecanismos semi6ticos, lo que los determinaba y sobre los que se
construian, como el propio cuerpo del «actor>, las mediaciones
materiales o las formas de percepcion, mediaciones que no se ago-
taban en esos procesos pero que los sostenian, y a cada una de las
cuales Fischer-Lichte dedicé un volumen coordinado dentro de la
serie Theatralitit. Curiosamente, la cualidad de estos materiales que
mas va a interesar va a ser el hecho de que no se agoten en el mismo
proceso de la comunicacion artistica y social.

El arco que se dibuja entre un momento y otro, entre el estu-
dio de los signos y el enfoque performativo, deja ver algunos de
los ejes que han guiado la evolucion desde los afios setenta, no
solo de lo que se ha ido estudiando en el campo de las Humani-
dades en cada momento, sino sobre todo de las metodologias que
se han ido empleando, es decir, de las formas que ese estudio ha
ido adoptando, de los modos de mirar o las formas —despiertas e
inquietas, como diria Foucault— del saber moderno.

La posibilidad de los estudios teatrales como area de investi-
gacion y conocimiento —una linea de trabajo en cuyo desarrollo
dentro del ambito alemin y europeo Fischer-Lichte ha trabajado
activamente—, y no solo del teatro como aprendizaje de una téc-
nica que se agota en si misma convertida en espectaculo o de una
historia desligada de las preguntas que en cada momento se plan-
tea una sociedad, tiene que ver tambien con estas formas de saber
que —nuevamente en los términos performativos de la Estética—
son antes que nada unas formas de hacer y estar en la historia, de
estar frente al otro, de situarse en un presente, escénico o acade-
mico, desde el que entender a través del pasado lo que ahora
(nos) esta pasando. Estas formas han ido cambiando a lo largo de
la historia porque han ido cambiando los presentes desde los que
se construye y se entiende esa historia, han ido cambiando las
preguntas y las necesidades, han ido cambiando los contextos cul-
turales y artisticos, las maneras de hacer politica, el funciona-
miento de la economia y los modos de plantearse el hecho social.

No es un azar que <« teoria> y “leatro® compartan una
misma raiz etimologica; hacer teoria como un modo de construir
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una forma de mirar, de tomar distancia para desarrollar una
perspectiva de estudio (de representacion), es un modo de estar
en un presente, es una manera de ser histérico y dialogar con la
historia desde un espacio y un lugar concretos, desde un aqui y
un ahora, desde un cuerpo; acercamientos que Nno son en primer
lugar abstracciones. La actualidad de un tema, da lo mismo si es
la Antiguedad clasica o el arte industrial tardorromano, sobre el
que Alois Riegl establecio algunas de las bases de la teoria formal
del arte, no depende del tema sino del modo como se aborda, del
lugar desde el que se mira, de la escena en la que nos situamos
para mirar. La historia no se construye como acumulacion de
pasados, sino como sucesion de presentes desde los que se pro-
yectan esos pasados. No atender a los primeros para ver sola-
mente los segundos, centrar la mirada en cualquier pasado sin
saber que se mira desde un presente, es una forma de mixtifica-
cion que ha pesado en la propia historia del teatro, metafora
donde las haya para entender el funcionamiento de la historia
siempre representada.

Esta Estética ocupa un lugar preciso dentro de ese recorrido,
marca una estacion de llegada que es a su vez un punto de par-
tida, unas expectativas de futuro, de futuro de las artes escénicas y
también del estudio de las artes escénicas como proyecto de
investigacion, creacion y conocimiento dentro del paisaje en
movimiento que conforman las distintas disciplinas académicas;
una propuesta de estudio que se hace en relacion, por tanto, con
otras disciplinas que desde ambitos comao la filosofia y la estética,
la antropologia. la sociologia, la teoria de los medios o de las
artes en general estan pensando también como seguir enten-
diendo esos aspectos tan amplios, pero tan concretos a la vez
desde el punto de vista de su materialidad, que configuran lo
escenico, aspectos como las formas de estar presente, los modos
de entender el cuerpo y la accién, las maneras de percibir y
recordar, la relacion entre distintas materialidades. entre el
cuerpo que actua, la palabra escrita o la imagen, o la influencia
de todo ello en la construccion de los significados.

Este estudio se sitia en este momento, lo asume y lo discute.
Para ello traza una genealogia a lo largo de la Modernidad de un
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abanico de ideas que estin en la base de este enfoque tedrie, y
que marcan algunas de las diferencias del momento actual ey, ¢]
ambita de las Humanidades y las Ciencias Sociales, como el ¢gpy -
cepto de lo performativo, en torno al cual gira una constelacign
de nudos teéricos y escénicos: presencia, comunidad, tontactq,
liveness, corporalidad, atmosferas, sonoridad, materialidad, ayyq-
poiesis o liminalidad, por citar sélo algunos de los elementgg ge
una enciclopedia cultural que expresa nuestro tiempo. Con ggy
finalidad se ha perfilado el instrumental de analisis, abandg -
nando viejas concepciones acerca del hecho teatral para colocyyge
en un presente delimitado no solo por las practicas que caracye -
rizan la escena contemporinea, sino por metodologias y lineag de
trabajo procedentes de otros campos.

Este libro es, por tanto, el resultado del cruce entre un cieypqq
paisaje histérico, artistico y cultural y un aqui'y un ahora, fung,-
mentado teéricamente, desde el que se mira y se construye ege
paisaje. En ese cruce entre lo que se mira y desde donde se mjy,
surge un presente, un presente escénico, un lugar en el que
situarse, que podemos calificar también de «teatral® en el yoy -
tido que le daba Antaine Vitez al teatro como brijula para oriep, -
larse en el espacio.

Este recorrido metodolégico, que es facil de seguir apey, -
diendo a la evolucion de las disciplinas académicas desde los 45 ¢
setenta, pero que no se restringe a lo académico, no es objetg de
discusion explicito en este libro, pero silo ha sido en otros de |,
misma autora, donde la necesidad de actualizar ¢l campa de o5
Estudios Teatrales o de las Ciencias del Teatro —traduciendo |jye .
ralmente el término aleman Theaterwissenschalt—ha sido objeqq
de su trabajo, como en su reciente Ciencias del Teatro. Una introdyeeign
en los fundamentos de la materia (Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in d;o
Grundlagen des Fachs, 2010},

El interés de Fischer-Lichte, directora durante las dos alting ¢
decadas del Instituto de Ciencias Teatrales de la Universiq,
Libre de Berlin y miembro de varias instituciones de amhj;q
nacional y europeo dedicadas a la produccion del conocimieny y
las politicas cientificas, por la evolucion de los campos de saber y 1, 4
concretamente del teatro como espacio de investigacion hy




16 GSCAR CORNAGO

guiado buena parte de su actividad profesional. Lo mis sorpren-
dente de este curriculum es que no ha dejado de mirar no sélo la
escena, sino desde la escena, de manera que ha llegado a situar el
conocimiento y sus formas de produccion en lo mas fragil y lo
mas dificil de aprehender, en la experiencia sensorial, en lo que
ocurre en un espacio cuando un cuerpo actia frente a otro.

Terminar vinculando el conocimiento y el acontecer estético
a un proceso escénico «indisponible>» (umre!ji}gbur), una cualidad
en la que se insiste a lo largo de estas paginas, quiere decir, al
menos en lo que respecta a lag artes escénicas, aungue no seria
dificil considerarlo como paradigmatico para el fenameno artis-
tico en general, que no hay una verdad del conocimiento que no
pase por un aqui y un ahora concretos, que no pase por un pre-
sente escénico determinado por una serie de variables materiales
que no son trasladables a ninguna otra situacion; en otras pala-
bras. el conocimiento depende del lugar. de la forma de estar en
ese lugar, de los cuerpos que lo ocupan y el tipo de relaciones gque
se establecen entre ellos. El conocimiento es una cuestion fisica,
como diria Nietzsche, y por ello etica, podemos anadir.

Y esto no solo afecta al modo de plantear una discusion teo-
rica, sino en primer lugar a los espacios donde se generan esas
discusiones, es decir, al propio medio académico, como supo ver
otro filosoto mis contemporaneo lector del primero, Peter Slo-
terdijk. en su libro Fl fensador en escena, que ahora podriamos para-
frasear coma el profesor en escena, cuando afirma poniéndose la
careta de Zaralustra <que no existe nada mis indecente que la
falta de energia que se presenta como ciencia®, ni «nada mas
sospechoso que el miedo a la verdad que se hace pasar por con-
ciencia critica; y nada mas falso que esa incapacidad de reconoci-
miento que se hace pasar por una facultad superior**"’.

Es desde este lugar fundamentalmente teatral, pero teatral en el
sentido en que lo presentaba Nietzsche, no como marca de lo
falso, sino como necesidad de verdad y por tanto de aconteci-

4 Peter Sloterdijk, &l pensador en escena, £l matonalismo de Niekoche, Valencia, 2000, p,
[95.
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miento (de esa verdad), que hay que entender la insistencia de Fis-
cher-Lichte, aun a riesgo de producir disonancias estilisticas, en la
exacta traduccion de cada uno de los términos que conforman este
nuevo panorama teorico. En el centro de este sistema de elemen-
los tedricos esti el concepto de “representacion>, como no podia
ser de otro modo en esta historia featral que viene de los anos de la
semiotica y el estudio de los sistemas de produccion de significa-
dos. El concepto de representacion es el convidado de piedra en
esta tragedia del conocimiento que, como todas las tragedias, trata
de la salvacion, de la salvacion no en la historia —que diria Benja-
min, otra de las voces que resuenan en este relato—, sino de la his-
toria; en este caso, desde el punta de vista metodologico, de la his-
toria del conocimiento. que es también por exclusion la historia
de aquello que tradicionalmente no ha formado parte de ella, no
ya como objeto de conacimiento, sino como forma de conoci-
miento, como ha sido el cuerpo en tanto que posibilidad.

El término « re-presentacion® remite a una realidad previa
que se vuelve a hacer presente por medio de una mediacion
material, como la palabra o la imagen, organizada por medio de
unos codigos. El fundamento de la representacion, lo represen-
tado, lo que en la tradicion metafisica se ha considerado su <«ver-
dad», queda siempre fuera. Salvar el conocimiento de la historia
de la representacion, o de la historia del teatro como representa-
cion, no es empresa facil, supondria abrirse a la posibilidad de la
experiencia como forma del conocimiento. Desde esta dificultad
podemos entender las palabras de Nietzsche al comienzo de esta
introduccion, su euforia ante una tarea inagotable, la tarea de ser
humano —demasiado humano— no a partir de la asuncion de una
identidad previa, como actor en una representacion ya escrila, en
el sentido tradicional de la vida como teatro, sino como proceso
inmediato de realizacion (escénica), un proceso que solo puede
entenderse como un continuo estar-haciéndose en cada espacio,
en cada situacion.

No es una coincidencia que sea éste —< realizacion escenica»—
el término por el que se ha optado en sustitucion de toda una serie
de denominaciones que remiten ya sea a una realidad previa al pro-
pio hacer escénico, como “representacion?, <puesta en escena”,
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«trabajo de direccion», ya sea a un material fijado, ya acabado
como <obra», <«espectaculo», <«performance», <pieza®» o
«drama». Algunos de estos términos, especialmente el de «repre-
sentacion®, son los que habitualmente se hubieran utilizado para
traducir el original aleman «Auffithrung» (representacién en el
sentido de realizacién) o la forma verbal «auffithren» (representar
en el sentido de realizar). En su lugar se ha preferido subrayar la
dimension performativa de esta palabra, trasladandola al castellano
como <realizacion escénica”, que es el término que se va a utilizar
en todo el libro en contextos que en otros estudios habrian hecho
esperar algunas de las opciones antes mencionadas.

En tanto que <«realizacion escénica® el hecho teatral no
puede ser entendido sino como aquello que se esta haciendo en
un escenario, es decir, frente a un pﬁblico. durante un momento
preciso, y lo que ahi esta ocurriendo como resultado de unas
acciones, de una organizacion del espacio y del tiempo, y sobre
todo de la manera de relacionar unos elementos con otros, un
proceso que se ha traducido como <bucle de retroalimentacion
autopoético» («autopoietische feedback-Schleife»). El sentido
de este proceso, que no se puede entender sino como algo que
estd pasando, esta sujeto a lo que pueda ocurrir entre estos elemen-
tos y al modo como unos afectan a otros, algo que en cada oca-
sion va a ser distinto. Ahi pasa algo de lo que no se puede dispo-
ner, que no se puede trasladar a otro lugar, ni traducir a un
lenguaje; ahi pasa algo que se estd escapando tan pronto como
esta sucediendo y que pertenece al orden de la experiencia. Ligar
el sentido de un acontecimiento, de una obra o una accién, de
una historia o una persona, a ese momento de perdida, de ines-
tabilidad y quiebra, de aquello que mas alld del lenguaje, de sus
signos y significados, sélo pertenece a la experiencia, es enten-
derlo como algo vivo, algo que siempre va a ser otra cosa distinta
de un significado, de una historia, de una imagen o un texto.

El lenguaje de Fischer-Lichte es de una claridad llamativa, mas
aun cuando se aplica a cuestiones teéricas complejas. Sin embargo,
en esta estéhea de lo performativo lo mas valioso, paradéjicamente, no
deja de ser aquello a lo que se quiere llegar, como el propio hecho
escénico, pero que inevitablemente se escapa, incluso a pesar de
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tanta claridad; lo que no esta disponible a través de conceptos ni
teorias, aunque sean éstos los que hagan posible, incluso con sus
limitaciones —o mejor dicho, gracias a estas—, mirar hacia ese lugar.
Una teoria es, igual que el teatro, una forma de organizar la
mirada, y las teorias mas valiosas, como las realizaciones escénicas
~artisticas— mas dificiles, son las que apuntan a un lugar que siem-
pre se va a escapar porque siempre va a estar mas alla o mas aca de
esa mirada, incorporandose en los cuerpos —valga la redundancia—,
son las que se construyen desde los limites hechos visibles de estos
cuerpos como maguinas de interpretar, y desde ahi permiten pen-
sar —quiero decir: sentir— esa posibilidad de salvacion, no en la his-
toria, sino de la historia, de la historia de las representaciones o de
la historia de las teorias, que es otra forma de representacion, Para
ello es necesario, volviendo otra vez al autor de Lua gaya ciencia, la
valentia para detenerse <«ante la superficie, los pliegues, la piel;
admirar la apariencia y creer en las formas, los tonos, las pala-
bras»”, la valentia para ser profundos sin abandonar la superficie,
sin abandonar la escena y el juego (de la escena), sin dejar de
hacerse cargo —responsable— de lo que esta ocurriendo, aqui y
ahora.

5 Friedrich Nieresche. Lo gaya ciencia, op vit, pre 159,
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I. FUNDAMENTOS PARA UNA ESTETICA
DE LO PERFORMATIVO

Il 24 de octubre de 1975 tuve lugar un acontecimiento notable y
digno de reflexion en la galeria Krinzinger de Innsbruck. La
artista yugoslava Marina Abramovic present6 su performance Lips of
Thomaes. La artista dio comienzo a la performance despojindose de
toda su ropa. Después, Abramovi¢ se dirigio hacia la pared poste-
rior de la galeria para clavar una fotografia de un hombre de pelo
largo que se parecia a ella y la enmarco en una estrella de cinco
puntas. Desde alli se dirigié a una mesa cercana cubierta por un
mantel blanco sobre la que habia una botella de vino tinto, un
tarro de miel, una copa de cristal, una cuchara de plata y un litigo.
Se sento en una si]lajunlo a la mesa, tomo el tarro de miel y la
cuchara de plata. Lentamente empezé a vaciar el tarro de un kilo
hasta comerse todo su contenido. Después vertié vino tinto en la
copa de cristal y lo bebio a pequenos sorbos. Repiti6 esta accion
hasta vaciar la botella y la copa. Acto seguido rompi6 la copa con la
mano derecha y la mano comenzé a sangrar. Abramovi¢ se
levanto, se dirigio hacia la pared en la que habia clavado la foto-
grafiay, de cara a los espectadores, se rasguiné en el vientre una
estrella de cinco puntas con una hoja de afeitar. De su carne broto
sangre. Entonces tomo el litigo, se arrodillé de espaldas al publico
bajo la fotografia y se azoto violentamente la espalda. Aparecieron
marcas ensangrentadas. Seguidamente se tendi6 en una cruz hecha
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de bloques de hielo con los brazos bien abiertos. Del techo colgaba
un radiador orientado a su vientre cuyo calor hizo rebrotar la san-
gre de la estrella de cinco puntas tallada en su carne. Abramovic
permanecio inmovil tendida sobre el hielo, claramente dispuesta a
prolongar su martirio hasta que el radiador derritiera el hielo por
completo. Tras permanecer treinta minutos en la cruz de hielo sin
hacer amago de irse o de interrumpir la tortura, algunos especta-
dores fueron incapaces de soportar por mas tiempo su suplicio. Se
apresuraron hacia los bloques de hielo, tomaron a la artista, la
recogieron de la cruz y la apartaron de alli. Con ello dieron fin a
la performance.

La performance habia durade dos horas. En el transcurso de
esas dos horas la performadora y los espectadores erearon un acon-
tecimiento que dificilmente podia tener cabida o gozar de legitima-
cion en el marco de las tradiciones, las convenciones y los estanda-
res tanto de las artes visuales como de las escénicas. La artista no
construyé ningtun artefacto con las aceiones que ejecuto; no cred
ninguna obra con existencia independiente de ella misma, fijable o
transmisible, No actué como una actriz que interpreta el papel de
un personaje dramatico que come mucha miel, bebe mucho vino y
se causa las mas diversas heridas. El significado de sus acciones no
era el de un personaje que se hiere a si mismo, sino que, al reali-
zarlas, Abramovi¢ se hirio de verdad. Maltrato su cuerpo forzando
deliberadamente sus limites. Lo sometio a un exceso de substancias
que, ingeridas en pequenas dosis, pueden tener un efecto fortale-
cedor. En tal cantidad, sin embargo, producen indudablemente
malestar e indispcsicién. sintomas que, curiosamente, la artista no
dejo traslucir ni en la expresion de su rostro ni en sus movimien-
tos. Ademas, se infligio lesiones tan duras que el publico se vio
obligado a poner fin a un dolor fisico tan extremo. Pero la artista
tampoco dio muestras de dolor: no se sorprendio ni grito ni con-
trajo su rostro por el sufrimiento. Evité mostrar cualquier indicio
corporal que pudiera ser interpretado como evidencia de indispo-
sicion o padccimienlo. sin permitirle en ningun momento al
espectador saber con seguridad si se trataba de la expresion de un
dolor verdadero o si, por el contrario, se trataba de un dolor solo
fingido. La artista se limit6 a llevar a cabo acciones que transfor-
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maron visiblemente su cuerpo —ingiric grandes cantidades de
vino y miel y le produjo lesiones visibles—, sin mostrar signos
externos de los estados internos causados por ellas.

De este modo sumio al espectador en una situacion irritante. de
profundos desconcierto y desasosiego, en la que normas, reglas y
convicciones hasta ese momento incuestionables parecian haber
perdido su validez. En la visita a una galeria 0 a un teatro valia tra-
dicionalmente la convencian de que el papel del visitante era el de
observador o espectador. Quien visita una galeria contempla las
obras expuestas desde una distancia mMayor o menor, pero siempre
sin llegar a tocarlas. El espectador, en el teatro, observa lo que ocu-
ire sobre el escenario sin entrometerse, incluso en momentos de
gran emocion o implicacién internas, como cuando un personaje
(Otelo) se dispone a matar a otro (Desdémona), pues es plena-
mente consciente de que el asesinato es solo fingido y de que la
actriz que interpreta a Desdémona al final aparecera ante el telén y.
junto al actor que encarna a Otelo, hara la consabida reverencia.
I'n la vida cotidiana, por el contrario, es comun intervenir inme-
diatamente cuando alguien amenaza con herirse a si mismo o a
herir a otro, incluso aunque con ello uno ponga en peligro su inte-
gridad fisica, y hasta su vida o las de otros. £Cual de las dos normas
deberia haber seguido el espectador en la performance de Abramo-
viK? Se hirio, en efecto, a si misma y estaba dispuesta a prolongar
indelinidamente su autotortura. Si hubiera hecho lo mismo en
cualquier lugar publico, probablemente el espectador no habria
vacilado demasiado tiempo en intervenir. Pero en este caso, éexigia
el respeto a la artista que se la dejara llevar a cabo lo que parecian
ser su plan y su intencion artisticos? 4No se corria el riesgo de
arruinar su «obra»? Y por otro lado, jera compatible con crite-
rios humanitarios y con la compasion humana contemplar tran-
quilamente como la artista se infligia lesiones? 4Queria relegar al
espectador al papel de voyeur? 4O pretendia ponerlo a prueba para
suber hasta qué punto debia llegar para que algin espectador
pusiera fin a su tortura? jQué norma debe prevalecer en una
situacion como ésta?

En su performance, y con su performance, Abramovic creé
una situacion en la que hizo oscilar a los espectadores entre las
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normas del arte y las de la vida cotidiana, entre postulados estéti-
cosy eticos. Los precipito a una crisis para cuya superacion no
pudian recurrir a pardametros de conducta que todos pudieran
reconocer y aceptar. Los espectadores reaccionaron, en primer
lugar, mostrando justamente los signos corporales que la perfor-
madora se habia negado a mostrar: signos que se podian inferir a
partir de estados internos, signos del increible asombro que sus-
¢it6 mientras comia y bebia, o del estupor que causo al romper la
copa de cristal con la mano. Cuando la artista empezo a tallar la
propia carne con una cuchilla de afeitar, se pudo oir literalmente
como los espectadores contenian la respiracion debido a la con-
mocién. Cualesquiera que fueran las transformaciones que expe-
rimentaron los espectadores durante esas dos horas, transforma-
ciones que se manifestaban visiblemente en su expresion
corporal, desembocaron en la realizacion de una accion percep-
tible por todos que tuvo consecuencias perceptibles: pusieron fin
a la tortura de la artista, y con ella a la performance.

Cuando en el pasado se hablaba del potencial transformador
del arte, de su capacidad para transformar tanto al artista como a
las receptores de la obra, se solia partir de una concepcion del
arte en la que al artista lo poseia la inspiracion o en la que el
receptor vivia una experiencia interior que, comao al Apolo de
Rilke, le gritaba: «tienes que cambiar tu vida». No obstante, es
sabido que en todos los tiempos ha habido artistas que han mal-
tratado su cuerpo. En leyendas o autobiografias de ciertos artistas
se habla continuamente de problemas de insomnio, del consumo
de drogas o de alcohol, de diversos excesos y también de autole-
siones. Pero en esos casos, la violencia que los artistas ejercian
contra su propio cuerpo no era presentada como arte ni tampoco
era considerada asi por los demas’. Pricticas similares les fueron,
en el mejor de los casos, toleradas a artistas de los siglos dieci-
nueve y veinte, que son los inspiradores de los actuales, aceptan-

i Fleuso de Antonin Artaud es una excepeion. No fue el escenario el lugar
sobre el que puso en practica su ided de un teatro de |y erueldad, un teatro
camao peste, gue depara la muerte o la curacion, sino en su propio cuerpe,
maltratado por lax drogus y o aplicacion de electroshocks,
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dolas como posible fuente de inspiracion para sus logros artisticos
o como precio a pagar por la consecucion de la obra, pero sin
considerar que le aniadieran nada a ésta.

Por el contrario, hubo —y hay— otros ambitos culturales en los
(e las practicas por las que personas se infligen lesiones y se
exponen a peligros graves no solo se consideran «normales»,
sino incluso ejemplares y paradigmaticas. Me refiero sobre todo a
los ambitos de los rituales religiosos y de los espectaculos de feria.
En muchas religiones se atribuye a los ascetas, eremitas, faquires o
yoguis un estatus espiritual especial, pues no sélo se exponen a
privaciones y peligros inconcebibles para los demas mortales, sino
yue se infligen las mas increibles torturas. Mucho mis asombroso
es aun el hecho de que, en determinadas fechas, grandes masas se
sometan a tales practicas, como en el caso de la flagelacion. Pric-
tica individual o grupal de frailes y monjas desde el siglo once, la
nutoflagelacion se ha retomado posteriormente en las formas mas
diversas: por una parte, por procesiones de flagelantes que, desde
mediados del siglo trece y durante el catorce viajaban por Europa
y realizaban sus rituales pablicamente, a menudo ante una
nudiencia numerosa; y por otra, por comunidades de penitentes,
muy extendidas sobre todo en los paises de lenguas latinas, cuyos
miembros se azotaban mutuamente en diversas ocasiones. En la
procesion del Viernes Santo en Espana y en determinados lugares
del sur de Italia, durante la liturgia de Semana Santa y la proce-
sion del Corpus Christi, todavia hoy se mantiene la practica de la
[lagelacion voluntaria.

A partir de la descripeion de la vida de los Dominicos del con-
vento Unterlinden, cerca de Colmar, redactada por Katharina
von Gebersweiler a principios del siglo catorce, sabemos que la
flagelacion voluntaria era una parte fundamental —cuando no la
culminacion—de la liturgia:

Al final de las oraciones matutina y nocturna, las hermanas perma-
necian en el coro, se quedaban de pie y rezaban hasta que recibian
la senal para emprender sus ejercicios de devota veneracian. Algu-
nas se atormentaban con gcnuﬂexiones mientras alababan a Dios.

Ohtras, abrasadas por el fuego del amor divino, eran incapaces de
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contener las ligrimas, y las acompaiaban con lamentos de devo-
cién. Estaban alli sin moverse hasta que se colmaban con nueva gra-
cia y hallaban a «aquél que ama su alma» (Cantar de Saloman 1, 7).
Otras, por su parte, atormentaban diariamente su carne con los
mis duros maltratos: unas con varas de abedul, otras con latigos
formados por tres o cuatro correas anudadas, unas terceras con
cadenas de hierro, y aun otras con flagelos provistos de espinas. En
Adviento y durante toda la Cuaresma, las hermanas se dirigian a la
Sala Capitular o a otras lugares de veunion tras las oraciones matu-
tinas y magullaban sus cuerpos severamente con los mas variados
instrumentos de [lagelacion hasta que hrotaba la sangre. tanto era
asi que el azote de los latigazos resanaba por todo el convento y
ascendia, mas dulee que cualquier otra melodia, hasta los oidos del

Senor Dios de Sabaath”,

El ritual de la autoflagelacion llevaba a las monjas mas alla de
su vida conventual y las trasladaba a un estado que poseia un
potencial transformador. La tortura que infligian a su carne y la
violencia que ejercian sobre su cuerpo operaban una perceptible
transformacion de su fisico, que se hacia efectiva asimismo como
proceso de transfiguracion espiritual: «A aquellos que se acerca-
ban a Dios por todos estos caminos se les iluminaba el corazon, se
les purificaban los pensamientos, se liberaban de sus pasiones, se
les aclaraba la conciencia y su espiritu se elevaba hacia Dios »3,

La autoflagelaciéon voluntaria, que inflige dafio al cuerpo con
el fin de conducir a una transformacién espiritual, es reconocida
todavia hoy por la Iglesia Catélica como una de las practicas para
penitentes".

2 Jeanne Ancelet -Hustache, <Les "Vitae sororum’ d Unterlinden. Edition eri-

tique du manuserit 508 de la bibliotheque de Colmar», en: Archives d'histoire
doctrinale et littéraire du Moyen 15'6 (1930), pp. 317-50%9. pp. 340 y s. Agradezco esta
referencia a la obra de Niklaus Largier Lob der Peitsche. Eine Kulturgeschichte der Erre-
gung, Munich, 2001, pp. 29 y 55,

3 Ancelet-Hustache, ¢Les 'Vitae sororum’ d'Unterlinden®, p. 341, cit. por
Largier 2001, Lob der Paitsche, p. 30,

¢ Véase E. Bertaud, «Discipline>, Diclionnaire de spiritualte 3, Paris, 1957, donde se
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Un segundo ambito en el que se aceptan las autolesiones y la
cxposicion voluntaria al peligro es el de los espectiaculos de feria.
I'n ellos se llevan a cabo practicas que, en «condiciones norma-
les®, implican graves lesiones. Sin embargo. a quienes las reali-
zan, por ejemplo en los numeros en los que tragan fuego o espa-
das, o cuando se perforan la lengua con agujas, milagrosamente
no les ocurre nada. Por otro lado, los artistas circenses ejecutan
otras acciones extremadamente peligrosas que los ponen en peli-
yro real, y en las que arriesgan incluso la vida. La maestria de este
tipo de artistas se demuestra, pues, por su capacidad de afrontar
el peligro. En pruebas como los ejercicios sobre el alambre sin
red, la doma de fieras y el adiestramiento de serpientes, basta con
que la concentracion del acrobata o del domador se relaje una
Iraccion de segundo para que el siempre acechante peligro se haga
realidad: el acrobata cae al suelo, el domador es atacado por el
tigre y el encantador de serpientes es mordido o estrangulado por
ellas. Este es el momento mas temido por el publico y al mismo
tiempo el mas febrilmente esperado, el momento al que, llegue a
liacerse realidad o no, se orientan sus miedos mis profundos, su
lascinacion y su curiosidad morbosa. En estos espectaculos lo
exencial no es tanto la transformacion de los actores, o incluso la
de los espectadores, cuanto la exhibicion de la singular fuerza
fisica y mental de los artistas circenses, cuyo objetivo es asombrar
y maravillar al publico, precisamente el tipo de emocion por la
que los espectadores de Abramovi¢ se sintieron atrapados.

La transformacion de los espectadores en actores constituye
la segunda peculiaridad de la performance de Abramovi¢. A este

menciona que la autotlagelacion, si se practica en las condiciones moderadas
«en las que ellos las llevan a cabo®, permite <acercarse con humildad al sufri-
miento de Cristo durante su flagelacion. [...| La practica de la flagelacion de
ningun modo pertenece a la espiritualidad monastica primitiva o al primer
eristianismo, en los que los autenticos ejercicios de penitencin, el ayuno, la
castidad y la vigilia, estaban en la eracion. La flagelacion, por tanto, debe con-
siderarse una practica digna de atencion, que se pracucaba desde su populari-
zacion de mano de los Santos y que hoy constituye una parte fundamental de
la vida religiosa» (p. 1310), cit. por Largier 2001, Lob der Peitsche, p. 40.
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respecto pueden mencionarse ejemplos de distintos ambitos cul-
turales, como los rituales penales de inicios de la Modernidad.
Como ha mostrado Richard van Diillmen, después de una ejecu-
cion publica los espectadores se apinaban alrededor del cadaver
para poder tocar su cuerpo, su sangre, sus miembros e incluso la
soga con la que habia sido ajusticiado. De ese contacto esperaban
obtener la curacién de ciertas enfermedades y, en un sentido mas
amplio, la garantia de su bienestar y de su integridad fisica®. Esta
transformacion del espectador en actor se realizaba con la espe-
ranza de un cambio duradero en el propio cuerpo. Su fin era, asi,
completamente distinto del de la transformacion que experi-
menta el espectador en la performance de Abramovic, pues en
este altimo caso no se trataba de la salud fisica del espectador,
sino de la de la artista. Con las acciones que, por medio del con-
tacto con la performadora, lo transformaron en actor, el especta-
dor pretendia salvaguardar la integridad fisica de la artista. Por lo
tanto, sus acciones eran consecuencia de una decision ética
orientada hacia otra persona, en este caso la artista.

En este mismo sentido, se diferencian también radicalmente
de las acciones por las que los espectadores se transformaban en
actores durante las serate futuristas, las soirées dadaistas y los <tours
guiados» de los surrealistas de principios del siglo veinte. Pues en
dichos casos se impelia a los espectadores a la accién mediante
shocks sabiamente administrados. La transformacion del especta-
dor en actor se seguia, con un cierto automatismo, de la pauta de
la escenificacion y su realizacion estaba muy lejos de ser el resul-
tado de una decision consciente de los espectadores, segun se
puede inferir sin mayores dificultades a partir de los informes
sobre ese tipo de actos y de los los manifiestos de los propios artis-
tas. En su manifiesto <El teatro de variedades» (1913), Filippo
Tommaso Marinetti, por poner un solo ejemplo, propone las
siguientes estrategias para provocar a los espectadores:

5 Véase al respecto Richard van Didlmen, Theater des Schreckens, Gerrehtsprivs und Strafri-
tuale der frihen Neuzeit, Munich, 1988, especialmente pp. 161 y 45,
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Introducir la sorpresa y la necesidad de reaccion por parte de los
espectadores de la platea, de los palcos y de la galeria. Algunas pro-
puestas a proposito: poner cola en algunos asientos para que el
espectador, hombre o mujer, que permanezea encolado, suscite la
hilaridad general. (El frac o la toilette danada serin naturalmente
pagados a la salida). ~Vender el mismo asiento a diez personas: lo
que implica embarazo, escaramuzas, altercados—. Ofrecer asientos
gratuitos a senores o senoras notablemente maniaticos, irritables o
excéntricos, que vayan a provocar alborotos con gestos obscenos,
pellizeos a las mujeres u otros comportamientos extrasios. Espolvo -
rear los asientos con polvos que provoquen picores, estornudos,

ete

Se trataba aqui, pues, de un espectaculo artistico en el que los
espectadores se convertian en actores por el impacto del shock: ade-
mas, el resto de los espectadores y los organizadores del acto los
veilan por momentos enfadados, irritados, risuefos, enfurecidos,
¢ incluso en otros estados de animo. En la performance de Abra-
imovic la transformacion de algunos espec{adorcs en actores suscito
emociones encontradas entre los demas espectadores: vergiienza,
por ser demasiado cobardes para intervenir, enfado quiza, o acaso
ira porque la performance hubiera terminado antes de tiempo y
no se hubiera podido comprobar hasta qué punto estaba dispuesta
i llegar la artista en su tortura voluntaria. Quiza también senti-
mientos positivos como alivio y satisfaccion porque alguien se
decidiera por fin a dar por terminado el suplicio, el de la perfor-
madora y probablemente el de algunos de los espectadores’.

b Filippo Tommaso Marinei, «El teatro de variedadess, en José A, Sincher
(ed ). Laescena moderna: manifiestos y textas sabre el teatro de la spoca de vanguardias, Madrid,
1999, p. 119.

7 A eso mismo se referia la artista de pertormance Rachel Rosenthal cunndo
afirma que < |iln performance art, the audience, from its role as sadist, subtly
hecomes the vietim. 1t is forced 10 endure the artist's plight emphatically or to
examine its own response of voyeurism and pleasure, or smugness and supe-
viority. [...] In any case. the performer holds the reins. [...] The nudience
usually "gives up' before the artist.» Rachel Rosenthal, < Performanee and the
Masochist Tradition =, en High Performance, invierno 1981/2, p. 24.
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respecto pueden mencionarse ejemplos de distintos ambitos cul-
turales, como los rituales penales de inicios de la Modernidad.
Como ha mostrado Richard van Diillmen, después de una ejecu-
cion puablica los espectadores se apinaban alrededor del cadaver
para poder tocar su cuerpo, su sangre, sus miembros e incluso la
soga con la que habia sido ajusticiado. De ese contacto esperaban
obtener la curacién de ciertas enfermedades y, en un sentido mas
amplio, la garantia de su bienestar y de su integridad fisica®. Esta
transformacion del espectador en actor se realizaba con la espe-
ranza de un cambio duradero en el propio cuerpo. Su fin era, asi,
completamente distinto del de la transformacion que experi-
mento6 el espectador en la performance de Abramovié¢, pues en
este ultimo caso no se trataba de la salud fisica del espectador,
sino de la de la artista. Con las acciones que, por medio del con-
tacto con la performadora, lo transformaron en actor, el especta-
dor pretendia salvaguardar la integridad fisica de la artista. Por lo
tanto, sus acciones eran consecuencia de una decisién ética
orientada hacia otra persona, en este caso la artista.

En este mismo sentido, se diferencian también radicalmente
de las acciones por las que los espectadores se transformaban en
actores durante las serate futuristas, las soirées dadaistas y los «tours
guiados» de los surrealistas de principios del siglo veinte. Pues en
dichos casos se impelia a los espectadores a la accion mediante
shocks sabiamente administrados. La transformacion del especta-
dor en actor se seguia, con un cierto automatismo, de la pauta de
la escenificacion y su realizacion estaba muy lejos de ser el resul-
tado de una decision consciente de los espectadores, segan se
puede inferir sin mayores dificultades a partir de los informes
sobre ese tipo de actos y de los los manifiestos de los propios artis-
tas. En su manifiesto <El teatro de variedades» (1913), Filippo
Tommaso Marinetti, por poner un solo ejemplo, propone las
siguientes estrategias para provocar a los espectadores:

5 Vaase al respecto Richard van Dulmen, Theater des Schreckens, Gerehtsprans und Strafri:
tuale der frihen Newseit, Manich, 1988, especialmente pp. 161y s,
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Introducir la sorpresa y la necesidad de reaccion por parte de los
espectadores de la platea, de los palcos y de la galeria. Algunas pro-
puestas a proposito: poner cola en algunos asientos para que el
espectador, hombre o mujer, que permanezea encolado, suscite la
hilaridad general. (El frac o la (oilefte dariada seran naturalmente
pagados a la salida). —~Vender el mismo asiento a diez personas: lo
que implica embarazo, escaramuzas, aliercados—, Ofrecer asientos
gratuitos a sefiores o sefioras notablemente maniaticos, irritables o
excéntricos, que vayan a provocar alborotos con gestos obscenos,
pellizeos a las mujeres u otros comportamientos extraos. Espolvo-
rear los asientas con polvos que provoquen picores, estornudos,
f
ete.

Se trataba aqui, pues, de un espectaculo artistico en el que los
espectadores se convertian en actores por el impacto del shock; ade-
mas, el resto de los espectadores y los organizadores del acto los
velan por momentos enfadados, irritados, risueios, enfurecidos,
¢ incluso en otros estados de animo. En la performance de Abra-
movi¢ la transformacion de algunos espectadores en actores suscité
emociones encontradas entre los demis espectadores: vergiienza,
por ser demasiado cobardes para intervenir, enfado quiza, o acaso
(ru porque la performance hubiera terminado antes de tiempo y
no se hubiera podido comprobar hasta qué punto estaba dispuesta
a llegar la artista en su tortura voluntaria. Quiza también senti-
mientos positivos como alivio y satisfaccion porque alguien se
decidiera por fin a dar por terminado el suplicio, el de la perfor-
madora y probablemente el de algunos de los espectadores?.

b Filippo Tommaso Marineti, < El teatro de variedades=, en Jose A. Sanchesz
(ed.), La escena maderna: manifiestos y textos sobre ol teatro de I epoca de vonguardios, Madrid,
1994, p. 9.

7 Aeso mismao se veferia la artista de performance Rachel Rosenthal cuando
afirma que «[iln performanee art, the audience, from its role as sadist, subtly
becomes the vietim. It is lorced o endure the artist’s plight emphatically or to
examine its own response of voyeurism and pleasure, or smugness and supe
riority. [...] In any case. the performer halds the reins, [...] The audience
usually "gives up’ before the artist.» Rachel Rosenthal, < Performance and the
Masachist Tradition®, en High Performance, invierno 1981/2, p. 24.




32 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

Independientemente de cémo pudiéramos juzgar las coinci-
dencias y las diferencias tras un analisis pormenorizado, no se
puede pasar por alto que la performance de Abramovi¢ presen-
taba rasgos tanto de ritual como de especticulo, que oscilaba per-
manentemente entre su condicion de ritual y su condicion de
especticulo. Como ritual” causs la transformacién de la artista y
la de algunos espectadores, sin que ello tuviera como consecuen-
cia, como suele ser el caso en los rituales, un cambio de estatus
publico o de identidad. Como espectaculo causé asombro y
repulsa en los espectadores, les asusto y les incito al voyerismo.

Una performance asi escapa al alcance de las teorias estéticas
tradicionales. Se resiste tenazmente a la aspiracion de una estética
hermenéutica: la comprension de la obra de arte. En este caso se
trata menos de comprender las acciones que llevo a cabo la artista
que de comprender sus experiencias mientras lo hacia y las que
suscito en los espectadores. Es decir, se trata de la transformacion
de quienes participaron en la performance.

Esto no significa que para el espectador no hubiera nada que
interpretar o que los abjetos empleados y las acciones que se lle-
varon a cabo con ellos —y con respecto a ellos— no pudieran inter-
pretarse como signos. La estrella de cinco puntas, por ejemplo,
podria aludir a una gran variedad de contextos miticos, rel igiosos,
culturales, historicos y politicos, sin dejar ni mucho menos de
lado la posibilidad de interpretarla como referencia al simholo de
la Yugoslavia socialista. Cuando la artista enmarcé su fotogratia
con una estrella de cinco puntas y luego se talla otra igual en el
vientre, el espectador pudo interpretar estas acciones como un
signo de la ubicuidad del Estado, que constrifie al individuo con
sus leyes, normas e injusticias, como signo de la violencia que ese
mismo Estado ejerce sobre el individuo, y que se inscribe en su
cuerpo. Cuando la performadora, sentada en la mesa cubierta
con un mantel blanco, usé una cuchara de plata y una copa de
cristal, el espectador pudo entenderlo como la reproduccion de

& Para el concepta de ritual, vease el capitulo sexto, apartade 3: < Liminaridad y
transformacion»,
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|is condiciones de la vida cotidiana en un entorno burgués —aun-
(ue la exagerada ingesta de miel y de vino podia implicar tal vez
una eritica a la sociedad de consumo y de despilfarro capitalista y
hurguesa. O quiza observara en estas acciones una alusian a la
[ ucaristia. Si se centraba en este contexto, el espectador podria
haber interpretado la flagelacién como una referencia al tor-
mento de Cristo y a los flagelantes cristianos, pero si elegia otro,
pudia haberse asociado con castigos y torturas estatales, o incluso
von practicas sexuales sadomasoquistas. Asimismo, cuando la
witista se tendié con los brazos abiertos sobre la eruz de hielo, el
espectador probablemente lo asociara con la crucifixion de
(iristo. Y su propia iniciativa de bajarla de la cruz quiza la enten-
diera como un modo de evitar la repeticion de la muerte de Cristo
como sacrificio. o como una recreacion del descenso de la cruz.
k'l espectador podria haber interpretado el conjunto de la perfor-
mance como un acto de oposicion a la violencia infligida al indi-
viduo por parte del Estado, en su nombre y en el de la comuni-
dud, una violencia entendida no sélo en sentido politico, sino
también religioso. Una violencia, en fin, que él mismo se ve obli-
gado a infligirse. En este caso, es probable que el espectador la
hubiera entendido como una critica a determinadas condiciones
sociales, las que hacen posible que el individuo sea victima del
Estado y le obligan a ser victima de si mismo.

Tales interpretaciones, por mas que puedan parecer plausibles
en una reflexion posterior, quedan fuera del acontecimiento de la
performance. Ademas. durante su transcurso, los espectadores no
pudieron aventurarse a tales hipdlesis interpretativas mas que de
manera muy limitada. Pues el significado de las acciones ejecuta-
das por la performadora no se limitaba a «comer y beber en
exceso», «tallarse una estrella de cinco puntas en el vientre» o
“autoflagelarse®; al contrario, las acciones realizaban exacta-
mente lo que significaban. Constituyeron una nueva realidad,
una realidad propia, tanto para la artista como para log especta-
dores, es decir, para todos los participantes en la performance.
Esta realidad no fue solamente interpretada, sino que fue sobre
todo y principalmente experimentada en sus efectos. Causo a los
espectadores asombro, espanto, repulsa, repugnancia, malestar,
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vértigo, fascinacion, curiosidad, compasion, agoniay les precipito
a realizar a su vez acciones constitutivas de realidad. Es de suponer
fque las emociones que se suscitaron, tan intensas como para que
algunos de los espectadores finalmente se decidieran a intervenir,
excedieron con creces las posibilidades de la reflexion y los
esfuerzos de constitucion de significado y de interpretacion del
acontecimiento. No se trataba de comprender la performance,
sino de experimentarla y de enfrentarse a experiencias que, insitu,
escapaban a la capacidad de reflexion.

De esta manera, la performance creé una situacion en la que
dos relaciones fundamentales tanto para una estética hermeneéu-
tica como para una estética semiética fueron redefinidas: en pri-
mer lugar, la relacién entre sujeto y objeto, entre observadar y
observado, entre espectador y actor. Y en segundo lugar, la rela-
cion entre la corporalidad o materialidad de los elementos y su
signicidad, entre significante y significado.

Tanto para una estética hermenéutica como para una estética
semiolica es esencial distinguir netamente entre sujeto y objeto.
El artista, sujeto (1), crea la obra de arte como un artefacto s'epa—
rable, fijable, transmisible e independiente de si. Dada esta pri-
mera premisa, un receptor cualquiera. sujeto (2), puede hacerla
objeto de su percepcion y de su interpretacion. El artefacto fijable
y transmisible, la obra de arte como ohjeto, garantiza qt‘m el
receptor se pueda poner frente a ella una y otra vez, que descubra
continuamente en ella nuevos elementos estructurales y que le
pueda atribuir siempre significados nuevos y distintos,

La performance de Abramovi¢ no brindaba esta posibilidad.
Como ya se ha mencionado, la artista no fabrice ningun arte-
facto, sino que trabajo sobre su propio cuerpo y lo modilico ante
los ojos de los espectadores. En lugar de una obra de arte, que es
independiente de la artista y de los receptores, Abramovi¢ creé un
acontecimiento en el que todos los presentes se vieron involucra-
dos. Este hecho implica que los espectadores tampoco tenian
frente a si un objeto independiente de ellos que pudieran perci-
bir e interpretar una y otra vez de modo distinto. Tuvo lugar una
situacion hic et nune en la que los presentes, que compartian un
Mmismo espacio y tiempao, se convirtieron en cosujetos. Sus accio-
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nes desencadenaron reacciones psicologicas, afectivas, volitivas,
energéticas y motoras que dieron lugar a su vez a otras acciones.
Mediante este proceso, la relaciéon dicotémica entre sujeto y
ubjeto se transformé en una relacion oseilante en la que las res-
pectivas posiciones no se podian determinar ya con claridad ni se
podian diferenciar netamente. Los espectadores que entraron en
contacto con la artista para bajarla de la cruz de hielo gestablecie-
ron acaso una relacion entre cosujetos? O, por el contrario, su
intervencion, realizada sin su requerimiento ni su consenti-
miento expreso, deonvirtio a la artista en objeto? O planteado a
la inversa, sno serian acaso los espectadores los que terminaron
convertidos en marionetas y objetos de la artista? No disponemos
de una respuesta clara y univoca a estas preguntas.

La alteracion de la relaciéon entre sujeto y objeto esta estrecha-
mente vinculada con la transformacion de la relacion entre mate-
rialidad y signicidad. entre significante y significado. Tanto en la
estética hermenéutica como en la semi6tica todo se orienta a la
consideracién de la obra de arte como signo, de lo que no se
puede colegir que pasen por alto la materialidad de la obra, muy
al contrario, pues a cada uno de los detalles del aspecto material se
le presta gran atencion. Pero todo lo perceptible de ese aspecto
material se considera como signo, y se interprefa en consecuen-
cia: sea el grosor de las pinceladas y los matices especificos de
color en una pintura, o el sonido, la rimay la métrica de un
poema. De este modo, cada elemento se convierte en un signifi-
cante al que se le pueden atribuir significados. Asi, en la obra de
iarte no hay nada mas alla de la relacion entre significante y signi-
ficado, sin perjuicio de que a un mismo significante se le puedan
atribuir los mas diversos significados.

Es cierto que en la performance de Abramovic, el espectador
podria muy bien haber llevado a cabo los preceptivos procesos de
constitucion de significado y haberle asignado el suyo a cada uno
de los objetos y de los actos, como muestran las hipotesis de inter-
pretacion para un cspeclador ficticio mencionadas mas arriba. De
igual modo, es evidente que las reacciones fisicas de los espectado-
ves suseitadas al observar las acciones de Abramovi¢ no se pueden
reducir a los posibles significados que esos mismos espectadores
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quieran atribuirles, Si cuando Abramovi¢ se rasguno la estrella en
la piel los espectadores apenas pudieron contener la respiracion o
sintieron nauseas, no se debio a que interpretaran tal accion como
la inscripcion de la violencia del Estado en el cuerpo, sino a que
vieron brotar la sangre e imaginaron el dolor en el propio cuerpo,
y esa percepeion incidié directamente en su reaccion corporal. La
corporalidad o materialidad de la accion prevalecié en este caso
claramente sobre la signicidad. Es decir, que la corporalidad o
materialidad no ha de ser entendida como excedente fisico en el
sentido de un resto irredimible, «un resto terrenal que sobrelle-
var penosamente»”, pues no surge de los significados que se le
asignan a cada accion. Es, al contrario, anterior a todo intento de
interpretacion que pretenda ir mis alla de la autorreferencialidad
de la accion. El efecto fisico motivado por las acciones parece pre-
valecer en este caso. La materialidad del acontecimiento no llega a
adquirir el estatus de signo, no desaparece en él, sino que produce
un efecto propio e independiente de su estatus signico. Y puede
que precisamente ese efecto —el corte en la respiracion o la sensa-
cion de nausea— sea el que ponga en marcha el proceso de refle-
xion. Una reflexion que probablemente se dirija menos a los sig-
nificados atribuibles a cada accion que a la pregunta de por qué
una accion determinada ha desencadenado una determinada reac-
cion. 4Queé relacion hay en este caso entre efecto y significado?

Por un lado, estos desajustes en las relaciones entre sujeto y
objeto y entre los estatus material o corporal y el de significante,
tal y como se proponen en la performance Lips of Thomas de Abra-
movi¢, parecen establecer una nueva relacion entre las categorias
de sentir, pensar y actuar, en cuya investigacion detallada entrare-
mos mas adelante. En cualquier caso, a los espectadores se les
autoriza a actuar, a participar como actores.

Por otro lado, estos desajustes ponen en cuestion la distincion
tradicional. precisamente en tanto que heuristica, entre estética

#  Johann Wolfgang von Gaethe, Fawt [, versos 11954 y ss. [ Nota de los T.o dis-
tinguiremos a partir de ahora las notas de Ja autora de las de los traduciores
numerande las primerasy marcando con un asterisco las segundas|.
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e la produccion, estética de la obra y estética de la recepcion, y
lincen que quede obsoleta. Pues si no puede hablarse ya de una
ihra de arte que exista independientemente de su productory de
i receptor, si en lugar de ella nos encontramos frente a un acon-
fecimiento en el que todos los participantes estan involucrados

sunque en distinta medida y con distinta funcién—, y si la «pro-
duceion» y la «recepcion® tienen lugar en el mismo espacio y
llempo, parece extremadamente prcblcmético continuar ope-
rundo con parametros, categorias y criterios desarrollados en el
smbito de tres estéticas distintas. Como minimo hemos de volver
i examinarlas para comprobar en qué medida siguen siendo ins-
trumentos ideneos.

Esta revision parece especialmente urgente si tenemos en
fuenta que Lips of Thomas no fue desde luego ni el inico ni el pri-
mer acontecimiento artistico en el que las antedichas relaciones
wulrieron una redefinicion. A principios de los afios sesenta se
produjo en las artes occidentales un generalizado e insoslayable
giro pel'forrnmivo“ que no s6lo tuvo como consecuencia un
impulso de la misma naturaleza en cada una de ellas en particular,
Mo que condu_ju a la creacion de un nuevo genero artistico: el
[lnmado arte de accion y de la performance. Desde entonces, las
fronteras entre las distintas artes se han vuelto cada vez mds
lenues, se ha tendido progresivamente a la creacion no tanto de
uhiras de arte cuanto de acontecimientos, que se empezaron a rea-
lizar con llamativa frecuencia en forma de realizacion escénica®.

0 Pura el eoncepro de lo performativo, de la manera que lo entenderemos agui,
vense el capitulo segundo.

*  Laestetica de lo performativo de Fischer-Lichte, como se dedicari a explicar
clla misma por extenso. se busa en una cierta comprension del coneepto de
Vffuliring, un término que en circunstancias normales tradueiriamos sin mas
por representacion’, como cuando hablamos de una representacion teatral u
operistica. Sin embargo, la carga teorica del termino espanal, de la que esta
libre la vor alemana, y, més en segundo términe, su polisemia, lo hacen
incampatible con los supuestos tearicos mantenidos en este libro, La sutora
parte de que la Auffibrung (que verteremaos por ‘realizacion eseénica’) no esta al
wrvicio de la expresion o de la exposicion de ningin contenido dado previa-
menle —¢n gt:l'lc:l'a]. un lextu drnm:iiiuu- " loy Yue convierte al terming rn:pl‘t':
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Eon las artes visuales el caracter de realizacion escénica predo-
minaba ya en el action painting y en el body art, como ocurriria poste-
riormente también en las esculturas de luz y en las videoinstala-
ciones, entre otros. En ellas, o bien el artista se presentaba a si
mismo ante el ptblico en la accion de pintar y exhibia su cuerpo,
que previamente habia caracterizado de un modo particular y/o
con el que actuaba de manera singular, o bien se invitaba al
observador a moverse por la exposicion y a interactuar con los
elementos expuestos mientras los otros asistentes observaban. La
visita se convertia en muchos casos en la participacion en una rea-
lizacion escénica: muchas veces se trataba ademas de experimentar
la especial atmasfera creada en los distintos espacios que rodeaban
a los visitantes.

Fueron sobre todo artistas visuales y plasticos, como Joseph
Beuys, Wolf Vostell, el grupo Fluxus o los artistas del accionismo
vieneés quienes crearon en los afos sesenta el nuevo género del
arte de accion y de la performance. Desde principios de los
sesenta hasta hoy mismo, Herrmann Nitsch lleva a cabo acciones
consistentes en desollar y despedazar un cordero en las que no
solamente los actores, sino también los demas participantes
entran en contacto con objetos tabuizados en otros contextos, en
ellas es posible ademis tener experiencias sensorialmente singula-
res. En las acciones de Nitsch los espectadores se involucran tam-
bien fisicamente, y se convierten en actores: se les rocia con san -
gre, excrementos, agua de fregar y otros fluidos, y se les da la
oportunidad de chapotear en ellos, de destripar ellos mismos al
cordero, de comer carney de beber vino'?.

sentacion’ en inadecuado para transmitir su significado. Lo que en ella se pro

duce es autorreferencial y constitutivo de realidad, y es ademas resultado de la
intervencion tanto de los actores como de los espectadores, Es justamente per

formativo, de ahi que tanto el sustantivo Auffilrung como el verbo ouffihren se
correspondan con bastante exactitud con los términas ingleses performance y to
pecforme respectivamente. Nos decidimos, pues, por ‘realizacion escenica’. o
pesar de que no es de uso comin —como si lo es lavor alemana—, porque ade-
mas de expresar con bastante exactitud el signiticado del término original con-
servi lus nociones de actividad y de transitividad. Cuando el contexto lo acan-
seje usaremos meramente el 1érmino 'realizacion’.
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lambién a principios de los sesenta los artistas FLUXUS
vionnenzaron a realizar sus acciones. En su tercera accion, que tuvo
lugar en el Auditorium Maximum de la Technische Hochschule
ile Aquisgrin el 20 de julio de 1964, téngase en cuenta la fecha®,
y que llevaba el titulo Actions / Agit Pop/ De-collage / Happening / Events /
Antiart/ Laustrisme / Art total / Refluxus — Festival der neuen Kunst, participa-
von los artistas FLUXUS Eric Andersen, Joseph Beuys, Bazon
Wrack, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Robert Filliou,
Ludwig Gosewitz, Arthur Kepcke, Thomas Schmit, Ben Vautier,
Wolf Vostell y Emmett Williams. En otra de sus acciones: Kukei,
uhopee — Nemn!, Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken [ Kukei, akopee jNo!, cruz
fuarda, esquinas de grasa, esquinas de grasa modela] . Beuys provocé un alter-
cudo que no se sabe bien si fue consecuencia del gesto mayestatico
de elevar horizontalmente sobre su cabeza una barra de cobre
vecubierta de fieltro o del vertido de acido clorhidrico (las cir-
cunstancias exactas son inciertas si nos atenemos al testimonio de
ln fiscalia general en las indagaciones que se llevaron a cabo entre
1964 y 1965). Los estudiantes abordaron el escenario y uno de
ollos le propine a Beuys varios pufietazos en la cara; empezd a
palirle sangre de la nariz y su camisa blanca quedo empapada en
clla. Beuys. completamente cubierto de sangre, y en plena hemo-
rragia, reaccioné sacando chocolatinas de una caja y arrojandose-
las al pablico. Rodeado por un griterio enloquecido y por un
tumulto de personas enardecidas, Beuys tomo un crucifijo con su
mano izquierda y lo levanté implorante, sin moverse del sitio,
mientras con su mano derecha también alzada parecia pedir
calma’. Se trataba también en este caso de la definicion conjunta

10 Véase al vespecto Lrika Fischer- Lichte, < Verwandlung als asthetische Kategorie.
Zur Entwicklung einer neuer Asthetik des Performativen v, en Fischer-Lichte
etal. Ceds,), Theater seit den sechuger fahren, Tubinga/Basilea 1998, pp. 21-91, especial -
menle pp. 25y s5.

¢ Setrata del vigesimo aniversario del atentado fallido contra Hitler que llevo u
cabo Claus von Stauffenberg.

it Vease al respecto Uwe M. Schneede, Joseph Beuys — Die Aktionen. Aspecios de la

obra comentndos y con documentacion fotogrifica, Oslildern-Ruit, 1994,

vspeeialmente pp. 42-67.
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de las relaciones entre los participantes, y también en este caso el
estatus de corporalidad o materialidad se impuso al signico.

En la musica el impulso performativo llegé ya a principios de
los cincuenta con los Euents y Pieces de John Cage™. En este caso
eran los mas diversos acciones y sonidos, especialmente los pro-
ducidos por los propios oyentes. los que daban lugar a un aconte-
cimiento sonoro, mientras el musico, como fue el caso del pia-
nista David Tudor en 4'33" (1952), no tocaba ni una sola nota al
piano. En los afos sesenta fue aumentando el niumero de compo-
sitores que comenzaron a dar indicaciones a los musicos en sus
partituras con el fin de que realizaran movimientos visibles para el
publico. El caracter de realizacion escénica de los conciertos (ya
de por si presenle) empezo igualmente 4 ganar en importancia.
Buena prueba de ello son los nuevos conceptos acunados por
algunos compositores, como el de 'musica escénica’ (Karlheinz
Stockhausen), el de ‘musica visual' (Dieter Schnebel) o el de "tea-
tro instrumental’ (Mauricio Kagel). Con ello se establecieron
nuevas relaciones entre musicos y oyenteslg.

En literatura el impulso performativo no sélo se manifesté en
lo intrinsecamente literario, por ejemplo, en la llamada novela
laberintica, que convierte al lector en autor al ofrecerle materiales
que puede combinar a voluntad'. Este impulso también se mani-
fiesta en la gran cantidad de recitales literarios en los que el pablico
se congrega para escuchar la voz de un poeta o de un eseritor. Un
claro ejemplo es la espectacular lectura que Giinter Grass hizo de su
obra El rodaballo el 12 de junio de 1992 en el Thalia- Theater de

Hamburgo, en la que fue acompanado por un percusionista. Pero

12 Vease Untitled Event, que tuvo lugar en el Black Mountain College en 1952, Erika
Fischer-Lichte, «Grenzginge und Tauschhandel, Auf dem Wege 2u einer per-
formativen Kultur®, en Fischer-Lichte efal. (eds.), [heater seit den sechager fahren.
Tubinga/Basilea, 1998, pp. 1-20,

15 Vease al respecto Christa Brastle, < Performance/Performativitit in der neuen
Musik®, en Erika Fischer-Lichte y Christoph Wull (eds.), Theonen des Performa
fuen (= Paragrana, vol. 10, cuaderno 1), Berlin, 2oo1, pp. 271-283.

14 Vease Monika Schmitz- Emans, «Labyrinthbacher als Spiclanleitungens. en
Erika Fischer-Lichte y Gertrud Lehnert (eds.). [(u)er] SPIEL fen] Felider — Figuren -
Regeln { = Paragrana, vol. 11, euaderno 1), Berlin, 2002, pp- 179-207,
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¢l publico no sélo llena las salas en las que leen autores vivos, sino
fjue gusta igualmente de asistir a lecturas de las obras de poetas
muertos mucho tiempo atras. Ejemplos destacados son la lectura
(ue Edith Clever hizo de La Marquesa de O (1989), la que Bernhard
Minerti hizo del cuento de los hermanos Grimm Bernhard Minelti
11990), o el acto Homer lesen | Leer a Homero, que realizé la compania
Angelus Novus en 1986 en la Kiinstlerhaus de Viena. Los integran-
tes de la compania leyeron, por turnos pero sin interrupciones, los
i%.000 versos de La llinde durante veintidés horas, En salas adya-
entes habia ejemplares de la obra, que invitaban a los oyentes, dis-
persados por todo el edificio, a la lectura individual. De esa manera
¢ marcaba con claridad la diferencia entre leer el texto y escuchar
In lectura pablica, entre un leer como desciframiento del texto y un
leer como realizacion escénica. Finalmente, la atencion de los
pyentes terminé dirigiéndose a la materialidad especifica de cada
una de las voces de los lectores —su timbre, su volumen, su intensi-
dad, ete.—, cuya importancia se hacia especialmente clara en cada
cambio de turno. La literatura se presentaba enfaticamente como
vealizacion escénica: cobraba vida a través de las voces de los lecto-
res fisicamente presentes y estimulaba la imaginacion de los oyen-
tes, igualmente presentes, apelando a sus sentidos. Las distintas
voces eran mucho mas que un medio para la transmision del texto,
precisamente porque, debido la alternancia, cada uno de los lecto-
res le conferia al texto su propio estilo e influia directamente sobre
los espectadores independientemente de lo que leyeran, Ademas, la
realizacion escénica estuvo condicionada por el factor tiempo: el
prolongado lapso de veintidés horas no solo modifica la percep-
ri6n de los participantes, sino que también les hizo conscientes de
tal modificacion. El transcurrir del tiempo condiciono la percep-
ri6n y, sobre todo, condicioné la posibilidad de hacer consciente la
trasformacién que se produjo en ella. Los participantes hablaron
mas tarde sobre la experiencia de transformacion de si durante la
celebracion del acontecimiento'™.

15 Veéase al respecto Reiner Steinweg, = Ein "Theater der Zukunft’ Uher die

Arbeit von Angelus Novas im Beispiel von Breeht und Homer», en Falter, 23,
1986,
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También el teatro experimenté un impulso performativo en
los anos sesenta. Consistio sobre todo en una redefinicién de la
relacion entre actores y espectadores. En el primer «Experi-
menta® (celebrado entre el 3y el 10 de junio de 1966 en Franc-
fort) se estrené en el Theater am Turm Insultos al piiblico, de Peter
Handke, bajo la direccion de Claus Peymann. La idea era redefi-
nir el teatro a partir de la relacion entre actores y espectadores,
legitimarlo no solo en tanto que representacion de <olro
mundo». El teatro dejaba de entenderse como la representacion
de un mundo ficticio que el espectador observa, interpreta y
comprende, y empezaba a concebirse como la produccién de una
relacion singular entre actores y espectadores, El teatro se consti-
tuy6 entonces como posibilidad de que aconteciera algo entre ellos.
Para conseguirlo era sin duda esencial ese algo que ocurria entre
ellos, y mucho menos importante —al menos en principio— qué
fuera ese algo. En cualquier caso, no se trataba ya de la represen-
tacién de un mundo ficticio o de la produccién de una comuni-
cacion teatral interna, es decir, la comunicacion entre personajes
dramaticos, aquella a la que sélo se llega por medio de la comuni-
cacion teatral externa, la que tiene lugar entre el escenario y el
publico, entre los actores y los espectadores. Los actores hicieron
algunos intentos y pusieron a prueba este nuevo modelo de rela-
cién dirigiéndose directamente al publico con expresiones como
«jestipidos! >, «jbestias!», «jateos!» o «jladrones!». y estable-
cieron una relacién singular con ellos por medio de movimientos
corporales. Los espectadores, por su parte, reaccionaron aplau-
diendo, poniéndose de pie, abandonando la sala, haciendo
comentarios, subiendo al escenario y peleindose con los actores,
entre ptras cosas.

Todos los participantes parecian coincidir en que el teatro se
caracteriza por una procesualidad especifica: por las acciones de
los actores, realizadas para producir una relacion determinada
con los espectadores, y por las acciones de los espectadores, con
las que o bien dan su aprobacion al tipo de relacion propuesta
por los actores, o bien la modifican o, en algunos casos, llegan
incluso a emprender la bisqueda de otra que la sustituya. Se tra-
taba, pues, de negociar las relaciones que habrian de darse entre
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actores y espectadores para constituir de ese modo la realidad del
(eatro. En ese proceso las aceiones de los actores y las de los espec-
(ndores no tenian en principio otro significado que su propia eje-
cucion. En ese sentido eran, pues, autorreferenciales. Y en tanto
que autorreferenciales y constitutivas de realidad pueden ser
denominadas, como todas las acciones descritas en los ejemplgs
citados hasta ahora, 'performativas’ en el sentido de |.L. Austin™.

La noche del estreno los procesos de negociacion se llevaron a
rabo de modo consensuado. Los espectadores asumieron el rol de
nctores, atrayendo con sus acciones y comentarios la atencion de
lon actores y de los demas espectadores. Finalmente, algunos se
negaron a continuar la negociacion de las relaciones abandonando
lu sala, mientras otros terminaron llegando a un acuerdo con los
aclores y Tegresaron a sus asientos tras sus reiterados requerimien-
tus. La segunda noche, por el contrario, se desato el escénda.llc:).
Los espectadores que subieron al escenario. y que querian partici-
par, no aceptaron las propuestas de negociacion por parte de los
actores y del director para que depusieran su actitud. En vista de las
cireunstancias, el director interrumpio las negociaciones, intento
imponer su propia definicion de la relacion entre z}?mbas partes y
(erminG expulsando a los espectadores del escenario '

6 Qué sucedio en este caso? Parece claro que los espectadores
que irrumpieron en el escenario y el director Claus Fieyn:tann
partian de premisas distintas. Peymann obré segun el criterio de
poner en escena un texto literario en el que se tematizaba la rela-
vion entre actores y espectadores. Pero en su opinion, de ello no
se seguia la posibilidad de entender la realizacion escenica .iz‘omo
una propuesta no simulada, sino real, de poner en cuestion la
relacion entre actores y espectadores. Y consecuentemente no
estuba en condiciones de extraer, a partir de su montaje de un
texto tan particular, conclusiones de esa naturaleza. Lo que hacia,
en su opinién, al poner en escena la pieza, era crear una <obra»

6 Véase el capitulo segundo. ) B
17 Vease al vespecto Henning Rischbicter, «EXPERIMENTA, Theater und

Publikum neu definiert=, en Theater heute 6, julio de 1966, pp. 8-17.
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que presentaba a los espectadores. Estos, por su parte, podian
expresar su aprobacion o desaprobacion a la propuesta por
medio de aplausos, silbidos, comentarios, ete. Pero se les negaba
el derecho a intervenir en la «obra» y a modificarla con sus
acciones. Peymann entendio el abordaje del escenario por parte
de algunos espectadores como una violacion de los limites
impuestos por €l y como un ataque al caracter de obra implicito
en su montaje que cuestionaba su autoria y su poder de decision.
Peymann se alerro, en definitiva, a la relacion tradicional entre
sujeto y objeta.

Los espectadores por el contrario concluyeron, a partir del
aparente consenso de que el teatro se constituye y se define por la
relacion entre actores y espectadores, que en la realizacion escé-
nica no se trataba de un tipo de obra en la que hay que conside-
rar como se «traslada® un texto y de qué medios teatrales hay que
servirse para ello, sino que se trataba de un acontecimiento que
lenia por objeto la redefinicion completa de la relacion entre
actores y espectadores y que, precisamente por ello, brindaba
también la posibilidad del cambio de roles. Desde el punto de
vista de los espectadores, la realizacion escenica solo podia ser un
éxito en tanto que acontecimiento si se les concedia protago-
nismo. La performatividad postulada por la realizacion escénica
no podia llevarse a cabo por medio de acciones convencionales
como el aplauso, el silbido o el comentario de los espectadores,
sino que exigia una verdadera redefinicion de relaciones cuyo
resultado se concebia como abierto, y que por ella mismo debia
ser capaz de conducir a un cambio de roles.

Mientras que la intervencion de Peymann, desde su punto de
vista, se habia realizado para asegurar y restablecer la integridad
de su «obra», para los espectadores expulsados del escenario la
realizacion escénica habia sido un fracaso como acontecimiento.
En cambio, en la vanguardia teatral americana, en el Living Thea-
tre de Julian Beck y Judith Malina, al menos desde The Brig, de
1963, o en el Environmental Theater de Richard Schechner y su
Performance Group, fundado en 1967, la «audience participa-
tion se convirtio en algo cotidiano. Los espectadores no solo
podian participar, sino que eran invitados expresamente a tocar a
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lus actores y se les pedia incluso que no rehuyeran el contacto
reciproco, con lo que se llegaba a realizar una especie de ritual
srmunitario, como ocurrié sobre todo en Paradise Now (Avignon.
1168), del Living Theatre, y en Dionysusin 69 (Nueva York, 1968).
el Performance G:‘oup'". La redefinicion de las relaciones entre
nctores y espectadores consistio en estos casos en desplazar la pre-
prinderancia del estatus signico de las acciones y de los significa-
dos potencialmente atribuibles a ellas hacia su corporalidad espe-
vilica y hacia los efectos de todo tipo que pudieran producir en el
conjunto de los participantes: psicolégicos. afectivos, energéticos
y motores, asi como hacia las experiencias sensoriales de gran
intensidad que hacian posibles.

La difuminacion de las fronteras entre las artes, proclamada u
uhservada reiteradamente desde los afios sesenta por artistas, cri-
ticas de arte, estudiosos y filosofos puede ser descrita tambien
como giro performativo. Las artes visuales, la musica, la literatura
o el teatro tienden a partir de entonces a llevarse a cabo en y como
realizaciones escénicas. En lugar de crear obras, los artistas pro-
ducen cada vez mas acontecimientos en los que no estan involucrados
solo ellos mismos, sino también los receptores, los observadores,
los oyentes y los espectadares. Con ello se modificaban las condi-
ciones de produccién y recepeion artisticas en un aspecto crucial.
La funcion esencial de dichos procesos ya no la desempena una
obra artistica de existencia independiente, al margen de sus pro-
ductores y receptores, una obra que surja como objeto a partir de
lu actividad del sujeto artistico. y que se confia a la percepcion y a
la interpretacion del sujeto receptor. En su lugar nos las vemos
con un acontecimiento al que pone en marcha y da fin la accion
de varios sujetos: la del artista y la del oyente o espectador. Con
ello se ha modificado igualmente la relacion entre el estatus mate-
vial y el signico de los objetos empleados y de las acciones ejecuta-
das en la realizacion escénica. El estatus material no es funcion

18 Vease al respecto Julian Beck, The Life of the Theatre, San Franeisco, 1972; Julan
Beek y Julia Malina. Paradise Now, Nueva York, 1971; Richard Schechner, Teatro
ambientalista, Mexico D.F., 1988 y Dyomsus in 69, Nueva York, 1970,
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del signico, sino que se desprende de él y aspira a una existencia
propia. Es decir, que el efecto inmediato de los objetos y de las
acciones no depende de los significados que puedan atribuirseles,
sino que tiene lugar al margen de cualquier intento de atribucion
de significado. En tanto que acontecimientos que presentan estas
cualidades especiales, las realizaciones escénicas brindan la posi-
bilidad de experimentar cambios en su transcurso, esto es, de
transformar a todos los que participan en ellas: a los artistas tanto
como a los espectadores.

El givo performativo en las artes dificilmente puede compren-
derse con ayuda de las teorias estéticas tradicionales. Aun cuando
puedan ser atiles en algunos aspectos, son incapaces de compre-
hender el aspecto crucial de este giro: la transformacion de la
obra de arte en acontecimiento, y la de las relaciones ligadas a
ella: la de sujeto y objeto y la de los estatus material y signico. Y
precisamente para poder dar cuenta de este fenémeno, para
investigarlo y elucidarlo, es necesario el desarrollo de una nueva
estética: una estética de lo performativo.

Il. ACLARACION DE CONCEPTOS

|, 'L CONCEPTO DE PERFORMATIVO

Il concepto de "performativo’ fue acunado por John L. Austin,
que lo introdujo en la terminologia de la filosofia del lenguaje en
el ciclo de conferencias Como hacer cosas con palabras, que dicté en
1955 en la Universidad de Harvard. La acunacion de este término
tuvo lugar aproximadamente en la misma época en la que he
localizado el giro performativo de las artes. Aunque Austin habia
empleado en trabajos anteriores el término ‘performatorio’ (per-
formatory) de modo tentativo, terminé decantindose por la palabra
'perfm'mativo' (performatiue). porque “es mas corta, rruermsi fea,
mis manejable y porque su formacion es mas tradicional® . En
un ensayo elaborado un ano después, «Emisiones realizativas>,
excribio sobre su nueva eleccidon: <tienen ustedes todo el derecho
i no saber lo que significa la palabra "performativo’. Es una pala-
bra nueva y una palabra fea, y acaso no signifique demasiado.
Pero en cualquier caso hay algo a su favor, que no es una palabra

i John L. Austin, Comn hacer coses con palabras. Palabras y acciones, Barcelona, 1998, p.
47 (nota 8),
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profunda»”. El término deriva del verbo 'fo perform’. "realizar”|
«se 'realizan’ acciones»”,

Austin recurrié a un neologismo porque habia hecho un des-
cubrimiento revolucionario para la filosofia del lenguaje: que los
enunciados lingiiisticos no solo sirven para describir un estado de
cosas o para afirmar algo sobre un hecho, sino que con ellos tam-
bién se realizan acciones. y que por lo tanto hay también, ademas
de enunciados constatativos, enunciados peri‘o:-mativus. Austin
explica la peculiaridad de esta segunda forma de enunciacion con
ayuda de lo que llama "performativos explicitos’. Cuando alguien
al arrojar una botella contra el casco de un barco dice «bautizo
este barco con el nombre de Queen Elisabeth», o cuando en una
boda el funcionario del registro civil, tras preguntar a ambos
conyuges, pronuncia la frase: «les declaro marido y mujer», no
estd describiendo un estado de cosas previo. Por ello dichos
enunciados no pueden ser subsumidos en las categorias de «ver-
dadero» y «falso». Lo que ocurre con ellos es mis bien que se
crea un estado de cosas nuevo: el barco lleva desde ese momento
el nombre Queen Elisabeth, y la sefiora Xy el sehor Y son desde ese
momento un matrimonio. La pt'ofet‘entia de esos enunciados ha
cambiado el mundo. Los enunciados de este tipo no sélo dicen
algo, sino que realizan exactamente la accion que expresan, es
decir: son autorreferenciales porque significan lo que hacen, y
son constitutivos de realidad porque crean la realidad social que
expresan. Son estos dos rasgos distintivos los que caracterizan a
los enunciados performativos. Lo que los hablantes de las distin-
tas lenguas siempre han sabido y han practicado de forma intui-
tiva lo formulaba por primera vez la filosofia del lenguaje: el
habla tiene potencial para modificar el mundo y para transfor-
marlo.

Los easos citados son sin duda ejemplos de un modo de
hablar formular. Pero el solo uso de la formula no basta para

2 John L. Austin, «Fmisiones realizativas®, en L. M, Valdeés Villanueva (ed.), La
bisqueda del significado, Barcelona, 2000, p. 417,
g Como hucer cosas con palubras, p. 4.7.
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parantizar que el enunciado sea performativo. Para ello deben
cumplirse una serie condiciones no lingtisticas, de otro modo el
enunciado se malogra y se queda en mera palabreria. Si la frase
“yo les declaro marido y mujer» no fuera proferida ni por un
luncionario del registro civil ni por un sacerdote u otra persona
¢xpresamente autorizada para ello —como el capitin de un barco
e alta mar—, o si fuera proferida en el marco de una comunidad
(ue procediera mediante otro sistema, entonces no se darian las
vondiciones para unir a dos personas en matrimonio.

lLas condiciones a cumplir para que un enunciado sea perfor-
mativo no son, por lo tanto, sélo lingiiisticas, sino sobre todo
Institucionales y sociales. La enunciacion performativa se dirige
siempre a una comunidad en una situacion dada en la que alguno
e sus miembros ha de estar presente representandola. En este
sentido implica la realizacion de un acto social. Con ella no solo
i lleva a cabo la union matrimonial, sino que al mismo tiempo
tnmbién se realiza escénicamente.

['n el desarrollo posterior de sus conferencias, Austin aban-
donaria la contraposicion entre enunciados constatativos y per-
formativos, y propondria en su lugar una division constituida por
ires tipos de actos de habla: locutivos, ilocutivos y perlocutivos.
CCon ello queria aportar pruebas para demostrar que hablar es
siempre actuar, que consecuentemente las constataciones tam-
bien pueden tener éxito o fracasar. y que los enunciados perfor-
mativos también pueden ser verdaderos o falsos'. Por lo tanto, es
el propio Austin quien constata la inadecuacion de su distincion
entre enunciados performativos y constatativos. Como ha mos-
trado Sybille Kriimer, la escenificacion de este fracaso por parte
del propio Austin puede ser entendida como un ejemplo que
demuestra «la vulnerabilidad de todos los eriterios definitivos y

}  Vense especialmente Shoshana Felman, The Literary Speech Act. Don fuan with . L Austin

or Seduetion in Two Languages, Ithaca/Nueva York, 1983; asi como Krimer/Stahlhuat.
«Das 'performative’ als Thema der Sprach- und Kulturphilosophie=, en Erika
Fischer-Lichte y Christoph Wulf (eds,), Theorien des Perfarmativen (= Pavagrana, vol.
1o, cuad. 1), Berlin, 2001, pp. 95-64-.
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la exposicion de todos los conceptos definitivos a las incertidum-
bres, a los imponderables y a las ambigiiedades propias de la vida
real»”, Con ello Austin desvia su atencion hacia el hecho de que
justamente lo performativo es lo que pone en marcha una dina-
mica «que conduce a la desestabilizacion de la idea misma de
esquema conceptual dicotomico »",

Este aspecto es de especial interés para una estetica de lo per-
formativo. Como se ha mostrado en los ejemplos de performan-
ces, acciones y otras realizaciones escénicas aducidos anterior-
mente a modo de introduceién, son precisamente las parejas
conceptuales dicotémicas del tipo sujeto/objeto o significante/sig-
nificado las que pierden su polaridad y la nitidez de sus limites al
ser puestas en movimiento y al empezar a oscilar, Aunque Austin,
con razones de peso, haya certificado el fracaso de la dicotomia
entre los conceptos de constatativo y performativo, ello no signi-
fica en ningin caso que cuestione la definicion que ofrecio
cuando en un primer momento se refirio a los ‘performativos
explicitos'. Segin ella, son actos lingiiisticos autorreferenciales y
constitutivos de realidad y como tales pueden tener éxito o fraca-
sar, dependiendo sobre todo de condiciones institucionales y
sociales. Sin embargo, como deja entrever su extensa y detallada
teoria de los infortunios, su fracaso era para Austin el caso mas
interesante, Como otra de las caracteristicas de lo performativo se
podria senalar, por lo tanto, su capacidad para desestabilizar
construcciones conceptuales dicotomicas, e incluso para acabar
con ellas,

Austin emplea la nocion de performativo exclusivamente en
referencia a actos de habla. Ahora bien, su definicién del con-
cepto no excluye ni mucho menos su aplicacion a actos fisicos
como los que se realizaron, por ejemplo, en Lips of Thomas. Muy al
contrario, pues su aplicacién casi se nos impone en este caso.
Como he senalado anteriormente, se trata ciertamente de accio-

5 Krimer/Stahlhut, «Das Performative’ als Thema der Sprach-und Kulwrphi-
loxaphies p. 45.

6 d,, p. 56
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nes autorreferenciales y constitutivas de realidad (lo que, al fin y
ul vabo, siempre son las acciones), y por ello mismo capaces, de la
inanera que sea, de dar lugar a una transformacion de la artista y
e los espectadores. Pero, en este caso 4qué podemos hacer con
respecto al eriterio para determinar el éxito o el fracaso? No hay
duda de que la artista ingirié demasiado vino y miel de verdad, ni
de que se hirié realmente con una cuchilla de afeitar y con un
litigo. Igualmente indudable es que los espectadores terminaron
con el tormento de Abramovi¢ cuando la bajaron de la cruz de
hiclo. Pero la performance 4tuvo éxito o fracasé? ;Cuales son las
condiciones institucionales cuyo cumplimiento o incumpli-
miento nos autorizaria a valorar la realizacién escénica como
vlograda» o «fracasada»?

Como en este caso estamos ante una performance artistica,
cumple pensar en primer lugar en las condiciones que establece
la institucion arte. El lugar de su realizacion, una galeria de arte,
nos remite ya expiicitameme a la institucion arte, que en nuestro
caso hace la funcién de marco en el que la realizacion escénica es
llevada a cabo conjuntamente por todos los participantes. Pero
squé se infiere de ello? ¢ Cuales son los requisitos establecidos
por la institucion arte a principios de los afos setenta, un
momento en el que se acababa de poner en marcha, tanto desde
su interior como desde sus mirgenes, una redefinicion y rees-
tructuraciéon de esa institucion que avanzaba con gran pujanza?
E'n este caso las condiciones institucionales no son tan claras e
indiscutibles como en el del matrimonio o en el del bautismo de un
barco. La institucion arte, en cualquier caso, apenas puede ofre-
rernos criterios que permitan decidir de manera fundamentada
sl la intervencion de algunos de los espectadores ha de ser valo-
rada como un éxito o como un fracaso de la performance.

No bastaria de todos modos con ellos, ya que no nos podemos
limitar al hecho de que la performance tuviera lugar en un marco
legitimado por la institucion arte. Como ya he mostrado, pre-
sentaba caracteristicas tanto de ritual como de espectaculo. Surge,
pues, la pregunta de hasta qué punto tuvo lugar en nuestro caso
una transformacion del marco «ritual» y del marco «espectaculo»
enouna perfm'mance artistica. Asi pues, cuando nos plunteamos
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la pregunta del éxito o el fracaso, ¢en qué sentido hay que tener
en cuenta el choque de estos marcos entre si y con el marco
“arte»?’,

En todo caso, es evidente que la lista de condiciones a satisfa-
cer para decidir si un enunciado performativo ha tenido exito
ofrecida por Austin, dificilmente se puede aplicar a una estética
de lo performativoﬂ. Pues, como muestra a las claras Lips of Thomas,
uno de los factores importantes en este caso es precisamente el
juego con los distintos marcos y sus colisiones, un factor de gran
importancia para la transformacion de los participantes. 4Pode-
mos considerar esa transformacién como la clave para juzgar el
eéxito o el fracaso de la performance? {Quién podria arrogarse la

7 Sobre :-l CuTICcPlU de maren, vase C:rtgury ﬁnle-sun, A T]H."Dr)r of phay and
Phantasy# (1955), en Steps to an ecology of mind, Chicago, 2000, pp- 177-193 (esp.
Pasos haaia una eeologio de la mente, Buenas Aires, 1972), asi como Erving Golfman,
Frame anulysis: an essay on the organization of expecience, Nueva York, 1974 (esp. Frame
analysis, Los marcos de la experiencia, Madrid, 2006).

&  «A.1) Tiene que haber un procedimiento convencional aceprada, que posen
cierto efecta convencional, dicho procedimiento debe incluir la emision de
ciertas palabras por parte de ciertas personas en ciertas circunstaneias, Ade
mas,
A.2) en un caso dado, las personas y circunstancias particulares deben ser las
aprapiadas para recurrir al procedimiento particular que se emplea,
B.1) El procedimiento debe llevarse a cabo por todos los participantes en
forma correcta, y
F.2) en todos sus pasos®
Estas son condiciones que, mutatis mutandis, han de cumplirse tambien para que
un ritual tenga éxito, independientemente de que se lleven a cabo por medic
de acciones linghisticas o corporales, o con acciones de ambos tipos. No ocu-
rre lo mismo con las dos aliimas condiciones:
<l .1) En aquellos casos en que, como sucede a menudo, el procedimiento
requiere que guienes lo usan LENgan cieTtos pensamientos o sentimientos, o
esti divigido a que sobrevenga cierta conducta correspondiente de algin par
ticipante, entonces quicn participa en ély recurre asi al procedimiento debe
tener en los hechos tales pensamientos o sentimientos, o los participantes
deben estar animados por el proposito de conducirse llc‘.lil manera adecuada,
¥ ademas,

I".2) los participantes tienen que comportarse efectivamente asi en su oportu

nidad®. (Camo hacer cosas con palabras, p. 56).
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capacidad de decidirlo? La pregunta por el éxito o el fracaso, al
menos asi planteada, parece mal formulada. Es por ello que el
concepto de performativo, considerado en el marco de una esté-
tiea de lo performativo, requiere una modificacion.

Mientras que en la disciplina en la que surgio, la filosofia del
lenguaje. el concepto de performativo ha perdido importancia,
sobre todo después de la elaboracion de la teoria de los actos del
habla, es decir, con la divulgacion de la idea del habla como
aceion, en la filosofia de la cultura y en la teoria de la cultura rea-
parecio con pujanza en los anos noventa. Hasta finales de la
decada de los ochenta, en los estudios culturales dominaba una
idea de cultura muy influida por la expresion metaforica <«cul-
fura como texto». Tanto los fenomenos culturales concretas
como las culturas en su conjunto se entendian como contextos
estructurados constituidos por signos a los que se les podian atri-
buir significados. Consecuentemente, los mas diversos intentos
de describir e interpretar las culturas fueron denominados «lec-
turas». Segun esta idea, la tarea principal de los estudios cultura-
les consistia en descifrar e interpretar textos, preferiblemente en
lenguas extranjeras casi incomprensibles, o en deconstruir, en el
proceso de lectura, textos ya conocidos que eran releidos aten-
diendo a posibles subtextos.

En los afios noventa se produjo un cambio de enfoque en la
investigacion. Se empezaron a tomar en cuenta los rasgos perfor-
mativos de la cultura, que hasta ese momento habian pasado
inadvertidos. Tales rasgos dan lugar a una manera autonoma de
referirse (de modo prictico) a realidades ya existentes o que se
tienen por posibles, y les confieren a las acciones y acontecimien-
tos culturales un earacter de realidad especifico que el modelo
iradicional, centrado en la idea de texto, no comprehendia. La
metafora de «la cultura como performance» empezaba a ganar
en importancia. En ese proceso fue necesaria la revision del con-
cepto de performativo para que incluyera de manera explicita las
acciones Hsicas.

Sin remitir de forma expresa a Austin, Judith Butler intro-
dujo en la filosofia de la cultura el concepto de performativo en
su articulo de 1988 «Performative Acts and Gender Constitu-
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tion: an Essay in Phenomenology and Feminist Thcory»q". En
este trabajo se pretendia demostrar que la identidad de género no
es previa en tanto que identidad, esto es, que no viene determi-
nada ontologica ni biologicamente, sino que se entiende como el
resultado de determinados esfuerzos culturales de constitucion:
«in this sense, gender is no way a stable identity or locus of
agency from which various acts proceed; rather it is [...] an iden-
tity instituted through a stylized repelition nfads»m. Butler llama a
estos actos 'performativ’, «where 'performative’ itself carries the
double-meaning of 'dramatic’ and 'non-referential’»". Aun
cuando a primera vista esta definicion del concepto parece dife-
rir considerablemente de la de Austin, las diferencias se minimi-
zan tras un examen mas atento. Tienen que ver sobre todo con el
hecho de que Butler no aplica aqui el concepto de performativo a
los actos de habla, sino sobre todo a acciones corporales.

Los actos performativos. en tanto que corporales, hay que
entenderlos como ‘non-referential’ en la medida en que no se
refieren a algo dado de antemano, a algo interno ni a una sustan-
cia 0 a un ser a los que esos actos tengan que servir de expresion,
pues no hay identidad estable, fija de la que pudieran serlo. La
expresividad se presenta en este sentido como diametralmente
opuesta a la performatividad. Los actos corporales denominados
aqui performativos no expresan una identidad preconcebida,
sino que mas bien generan identidad, y ése es su significado mas
importante.

9 Elarticulo fue publicado en 1996 en el volumen Performing, Fenimsm, Feminist Grafi -
cal Theory and Theatre, Sue-Ellen Case (ed.), Baltimore/Londres, 1990, pp. 270
282,

¢ Hasido publicade tambien en espaiiol: |. Butler, «Actos performativos y
constitucion de género: un ensayo sobre fenomenaclogia y teoria feminista»,
Debate femmista. 9.18. octubre 1998, pp. 296-314.. La traduccion de las citas sera
en cualquier caso nuestra.

10 Ibid., p. 270. [¢en este sentido, el género no es en ningan caso una entidad
estable 0 un emplazamiento operativo del que procedan los diferentes actos.
Es mis bien [...] una identidad constituida por una repetician estilizada de actos® |

11 Ihd. | =donde 'performative’ conlleva el doble sentida de 'dramatico’ y de ‘no-
relerencial =],
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También el término 'dramatico’ apunta a este proceso de
generacion: <By dramatic | mean [...] that the body is not merely
matter but a continual and incessant materializing of possibilities.
One is not simply a body, but, in some very key sense, one does
one's body [...]1»"™. Esto significa que también el cuerpo, en su
particular materialidad, es el resultado de una repeticion de
determinados gestos y movimientos. Unicamente este tipo de
actos dan lugar al cuerpo como algo individual, sexuado, étnicoy
culturalmente marcado. Asi pues, la identidad —como realidad
corporal y social— se constituye siempre a través de actos perfor-
mativos. "Performativa’ significa en este sentido, sin duda, como
en Austin: constitutivo de realidad y autorreferencial.

El desplazamiento del enfoque de los actos de habla a las
icciones fisicas acarrea, sin embargo, consecuencias que justifi-
can el establecimiento de una distincién importante en la defini-
cion de conceptos entre Austin y Butler. Mientras que para Aus-
fin el criterio mas importante es el de «éxito» o «fracaso» y se
pregunta, por lo tanto, por las condiciones funcionales para el
exito —algo que nos ha planteado una seria dificultad en el caso
de la performance de Abramovié—, Butler se pregunta por las
condiciones fenoménicas de la carporizacion.

Apelando a Merleau-Ponty, que no considera el cuerpo ani-
camente como una nocién histérica, sino también como un
repertorio de posibilidades que estar continuamente haciendo
realidad, es decir, como <an active process of embodying certain
cultural and historical possibilities»'li. Butler explica el proceso
de generacion performativa de la identidad como un proceso de
corporizacién (embodiment). Lo define. por lo tanto, como «a
manner of doing, dramatizing and reproducing a historical situa-

12 b, p. 273, | Por dramatico entiendo [...] que el cuerpo no es mera mate-
rtin, sino una continua e incesante materiohzacdn de posibilidades, Uno no «s
simplemente un cuerpo, sino que, en un sentido erucial, uno hace su propio
cuerpo |,

19 Ihid. | = un proceso activa de corporizacion de determinadas posibilidades cul
turales e historicas®|.
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tion>'"", Mediante la estilizada repeticion de actos performativos
se corporizan determinadas posibilidades histérico-culturales y
solo asi se generan el cuerpo, en tanto que marcado historica y
culturalmente, y la identidad.

Las condiciones en las que se realiza en cada caso el proceso
de corporizacion no se limitan exclusivamente al ambito del
podery de las capacidades del individuo —no se puede escoger de
modo totalmente libre qué posibilidades se corporizan ni qué
identidad se quiere adoptar—. ni tampoco estin completamente
determinadas por la sociedad —aunque la sociedad puede inten-
tar imponer la corporizacion de determinadas posibilidades san-
cionando unas discrepancias que de todos modos no puede evitar
totalmente. Es decir, que en el concepto de performativo pro-
puesto por Butler también se percibe claramente su potencial, ya
apuntado por Austin, para acabar de raiz con las dicotomias. En
los actos performativos y con los actos performativos, con los
cuales se constituye el género —y la identidad en general—, la
comunidad ejerce violencia corporal sobre el individuo. Pero al
mismo tiempo, en cambio, estos actos brindan sin duda la posi-
bilidad de que en ellos, y con ellos, cada individuo se cree a si
mismo como tal —incluso aunque sea al margen de las ideas
dominantes en la comunidad y pagando el precio de las corres-
pondiemes sanciones sociales—.

Butler compara las condiciones de corporizacion con las de
las realizaciones escénicas teatrales, pues en ellas los actos con los
que se creay se realiza la pertenencia a un género <no son, sin
duda, los actos de uno [mismo] . En ellos se trata mas bien de una
“experiencia compal‘tida». de una <accion colectiva»; de
hecho. la accion realizada es una accion en cierto sentido comen-
zada siempre antes de que un determinado actor aparezca en
escena. Asi, la repeticion de la acciéon es un volver a poener por
obra (re-enactment) y un volver a experimentar (re-experiencing) un
repertorio de signiticados socialmente establecidos de antemano.
En esos actos ni se inseriben codigos culturales en un cuerpa

14 Ihid, | =un modo de hacer, dramanzar y reproducir una situncion histaricas |,
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pasivo ni los yoes corporizados preceden a las convenciones cul-
(urales que le dan significado al cuerpo. Butler compara la cons-
iitucion de la identidad a través de la corporizacion con la esce-
nificacion de un texto dado de antemano. Pues de igual manera
(ue un mismo texto se puede poner en escena de formas distin-
tas y que los actores, dentro de las pautas del mismo, son libres de
delinear e interpretar su papel de un modo nuevo y distinto, un
CUETPO (Ue posee un genero especifico actaa dentro de los mar-
genes de un espacio corporal limitado por ciertas normas y pro-
pone sus propias interpretaciones dentro de los limites de las
instrucciones de la direccion de escena. Asi pues, la realizacion
de la identidad de género, o de cualquier otra, como proceso de
corporizacion se lleva a cabo de forma aniloga a la de una reali-
sacion escénica teatral. En este sentido, las condiciones para la
corporizacion pueden ser descritas y definidas de modo mas
exacto como condiciones de realizacion escénica'.

La teoria de lo performativo, tal y como la esboza Judith
Butler en este primer ensayo' ., al poner el énfasis en los actos
performativos corporales y al concederles un gran peso a los pro-
cesos de corporizacion, parece estar cumpliendo el fin que la
teoria de Austin habia expresado como deseable con sus condi-
ciones de éxito: encaminarse hacia una estética de lo performa-
tivo. No obstante, su concepto necesita una modificacion en lo
que atafe a nuestro contexto, como pondra de manifiesto una
somera revision de la performance de Abramovic.

Sin duda, la idea de cuerpo como corporizacion de determi-
nadas posibilidades historicas es aplicable, y con provecho, al trato

15 A pesar de que la coneepeion del teatro de Butler es ya dificilmente compati
ble con la dominante en el teatro contemporaneo —algo que ella misma
declara refiriéndose o Richard Schechner, sunque no extrae las correspon-
dientes conclusiones para sus propias realizaciones escenicas—. ello afecta
sobire todo a su comparacion posterior entre los travestis en escenay los traves-
lig en situaciones cotidianas, pero no a la relacion entre condiciones de cor
porizacion y condiciones de realizacion escénica.

i Yaen su libro Gender Trouble, que aparecio poco despues, Hevé o cabo algunas
modificaciones de importancia que contradicen las definiciones ofrecidas en
su primer articulo. Esto vale igualmente para sus publicaciones posteriores.
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que Abramovic le dio al suyo. Abramovi¢ corporizo en el trans-
curso de su performance distintas posibilidades histéricas, pero
desde luego no sélo aquellas que representaban posibilidades
vigentes en el momento histérico de su performance, sino sobre
todo también aquellas que en su tiempo eran tenidas por meras
posibilidades en el pasado. aunque algunas —como la flagelacion—
oscilaban entre posibilidades historicas (como la flagelacion de las
monjas) y presentes (como acciones de castigo o de tortura, o
como practicas sexuales sadomasoquistas). Sus actos performativos
tampoco recrearon los modelos historicos mediante la mera repe-
ticion, sino que los modificaron decisivamente: la performadora
no sufrié de modo pasivo toda la violencia, los danios y las torturas
que se infligié, sino que fue en todo momento su instigadora
activa. Tampoco estamos aqui ante una repeticion de los actos per-
formativos, como ocurre en la propuesta de Butler, en la que la
repeticion es esencial: cada accion realizada durante la perfor-
mance de Abramovic tuvo lugar una sola vez. Con respecto a la
manera en que los entiende la definicion de Butler, los procesos
de corporizacion llevados a cabo tanto en Lips of Thomas como en
otras performances, acciones y realizaciones escénicas teatrales
necesitan una determinacion mas detallada o alguna modificacion
{.‘onceptua], sobre todo porque aqui estamos ante re-enactments este-
ticosy, en cierto sentido, diferidos. Butler, por su parte, apenas si
hace referencia a procesos estéticos en sentido estricto. se centra
fundamentalmente en acciones cotidianas.

Al explicar las condiciones de corporizacion como condiciones
de realizacion escénica, Butler establece un interesante paralelismo
entre su teoria y la de Austin (aunque siga sin hacer referencia
explicita a ella). Ambos consideran la realizacion de los actos per-
formativos como una realizacién escénica ritualizada y publica. Para
ambos existe sin duda una estrecha y evidente relacion entre per-
formatividad y realizacion escénica (performance). En la misma
medida en que las palabras "performance’ y “performative” son derivacio-
nes de "o perform’, parece obvio que la performatividad conduce a la
realizacién escénica, es decir, se maniliesta y se realiza en el carac-
ter de realizacion escénica de las acciones performativas, como en la
tendencia de las artes, tras el impulso performativo del que habli-
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bamos, a realizarse en y como realizacion escénica; o en sus des-
irrollos, que han dado como resultado nuevas formas artisticas
caomo el «arte de la performance>» y la «accion artistica», cuyos
meros nombres son ya un signo inequivoco de su caracter perfor-
mativo. Teniendo en cuenta esto, es legitimo colegir que, tanto en
[a tearia de Austin como en la de Butler, la realizacion escénica es
la esencia de lo performativo, aunque ninguno de ellos use el tér-
mino realizacion escénica en ningin momento.

De ahi que parezca oportuno fundamentar una estética de lo
performativo en el concepto de realizacion escénica. Es decir, que
a las teorias de lo performativo ya existentes habria que anadir una
teoria estética de la performance o de la realizacion escenica.

Ahora bien, desde los anos sesenta y setenta del siglo veinte
han surgido gran cantidad de las mas variadas teorias de la per-
formance en el campo de las ciencias sociales, en particular en la
antropologia cultural y en la sociologia. Hasta el punto de que
hoy en dia el de performance hay que entenderlo como «an essen-
tially contested coneept»"7. En los estudios culturales el concepto
se ha convertido en una especie de umbrella term [término abarca-
dor], sobre cuyo uso se quejaba Dell Hymes ya en 1975 en los
siguientes términos: «If some grammarians have confused mat-
ters, by lumping what does not interest them under ‘perfor-
mance’, [...] cultural anthropologist and folklorists have not
done much to clarify the situation. We have tended to lump what
does interest us under 'performance’»'a. Desde entonces la situa-
¢ian se ha vuelto todavia mas confusa'”.

17 Marvin Carlson, Performance. A eriticalintroduction, Londres/Nueva York, 1996, p, 5.

18 Dell Hymes, «Breakthrough into Performance®, en Dan Ben-Ameos y Ken-
neth S, Goldstein Ceds. ), Folklare: Performance and Communication, La Hava, 1975,
p. 13, [«Si algunos gramaticos han confundide las rosas clasificando toda
aquello que no les interess en la categoria de 'performance’ [,..] los antropo
logos culturales y las folelomstas tampoco han hecho gran cosa para clarficar
la situacion. Hemos tendido a agrupar todo lo que no nos interesa en la eate-
govia de ‘performance’],

1y Vease especialmente Jon MeKenzie, Perform - or ebse, From discipline to perfarmance,
Londres/NuevaYork, 2001, que ofrece sorprendentes propuestas para el des
arrollo sistematico del coneepto de performance en los estudios culturales.
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En vez de recurrir a algunos planteamientos desarrollados en
los campos de la sociologia, de la etnologia o de los estudios cul-
turales en general, me parece que en aras al desarrollo de una
estética de lo performativo tiene mas sentido partir de los que,
hasta donde yo sé. son los primeros intentos de teorizacion del
concepto de performance: los desarrollados en las dos primeras
décadas del siglo veinte. Su objetivo era fundar una nueva disci-
plina academica en el campo del arte: los estudios teatrales.

0. FL CONCEPTO DE REALIZACION ESCENICA

Cuando a principios del siglo veinte fueron fundados los estudios
teatrales en Alemania y empezaron a extenderse como disciplina
universitaria autonoma y como una nuevay necesaria rama de la
teoria del arte, se produjo una ruptura con la idea de teatro que
habia preponderado hasta ese momento. Desde los intentos de
literaturizacion del siglo dieciocho, el teatro se impuso en Alema-
nia no sélo como una institucién moral, sino también como una
institucion «textual». En las postrimerias del siglo diecinueve el
caracter artistico del teatro parecié legitimarse casi exclusivamente
por su relacion con la obra de arte dramatica, es decir, con el
texto literario. De hecho, ya el propio Goethe en su texto de 1798
[Tber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke [Sobre la verdad y la proba-
bilidad de las obras de arte] habia formulado la idea de que el caracter
artistico del teatro residia en la realizacion escénica. Fue Wagner
quien retomo y desarrollo esta idea en su escrito e 1849 La obra de
arle del futuro. No obstante, para la inmensa mayoria de sus contem-
porancos del siglo diecinueve, el valor artistico de la realizacion
escénica lo acreditaba precisamente el texto representado. En 1918
el critico de teatro Alfred Klaar escribié en el contexto de una
polémica contra los entonces incipientes estudios teatrales; <El
escenario anicamente pucde mantener todo su valor si la creacion
literaria lo llena de contenido»*”.

20 Alfred Klaar, < Bihne und Drama. Zum Programm der deutschen dramatischen
Gesellschaft vou Prof. Max Herrmann#, en Vossische Zeftung, 18 de julio de 1918,
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Conforme a este criterio, el teatro se consideraba hasta

entonces objeto de los estudios literarios. En cambio, el funda-
dor de los estudios teatrales en Berlin, el germanista Max Herr-
miann, especialista en la Edad Media y la primera Modernidad,
centraba su atencion en la realizacién escénica. Defendia la nece-
sidad de ¢rear una nueva rama de la teoria del arte —los estudios
teatrales— con el argumento de que lo que constituye el teatro
como arte no es la literatura, sino la realizacion escénica: «[...]
la realizacion escénica es lo mas importante [...]»", Herrmann
no se conformaba con un mero cambio de papeles que resultara
en la preponderancia de la realizacion escénica sobre el texto,
sno que defendia el establecimiento de una oposicion esencial
entre ellos que terminara excluyendo su vinculacién: <El teatro y
el texto dramatico [...] son, en mi opinion, [...] ya desde el ori-
gen, contrarios, [...| la evidencia de tal oposicion es clara: el texto
es la ereacion lingiiistico-artistica de una sola persona, el teatro
es un logro del publico y de quienes estan a su servicio»**. Como
minguna de las disciplinas artisticas existentes incluia la realiza-
c10n escénica entre sus objetos de estudio, sélo se dedicaban a los
textos y a los monumentos, hubo que crear una nueva. Asi pues,
los estudios teatrales se fundaron en Alemania como ciencia de la
realizacion escénica.

La inversion de los términos texto y realizacion escénica, que
Herrmann se proponia llevar a cabo para defender la creacion de
una nueva disciplina que se ocupara del teatro como realizacién
escenica y na como texto, tuve una interesante concomitancia en
la creacion de otra disciplina en el cambio de siglo: la creacion de
los estudios sobre los rituales. Mientras que en el siglo diecinueve
existia una clara jerarquia entre mito y ritual, y se consideraba
(jue el mito tenia primacia y que el ritual era meramente recreado,
ilustrado o representado por é€l, a finales de siglo la relaciéon entre
amhbos conceptos experimenté una inversion. En sus Lectures on the

21 Max Hervmann, Forschungen zur deutschen Thentergesehichte des Mittefalters und der Renars -
wnce, Berlin, 1914, 11 p. 118,

22 =«Buhne und Dramas, en Vosische Zeitung, 30 de julio de 1918, Respuesta al
Prof. Dr. Klaar.
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Religion of the Semites (1889) William Rober{sctn Smith propusc la
tesis de que el mito servia meramente como mterpretacton de un
ritual y, consecuentemente, tenia un valor secundario. En su
opinion la primacia debia ostentarla el ritual:

En la medida en que los mitos consisten en elucidaciones del
ritual, su valor es secundario, y puede asegurarse que en casi todos
los casos el mito surge del ritual y no el ritual del mito. El ritual era
algo invariable y el mito. en cambio, era variable; el ritual era obli-
gatorio mientras que la ereencia en el mito dependia de la fe de lors

23
creyentes .

El interés de los estudios religiosos debia pues centrarse en el
ritual. Asi, el principio fundamental de la religion ?eria la practica
y no la doctrina, no el dogma. La preponderancia de los textos
religiosos, vigente hasta el momento sobre todo en. las t!l:lltll:l‘as
protestantes, se ponia seriamente en cuestion, En sus mvesuiga.m_o—
nes Smith se ocupaba esencialmente de los rituales de sacrificio,
como los de camellos, por ejemplo, que eran frecuentes entre las
tribus drabes segun los informes de un autor del siglo cuzfr!.o d.C.,
de nombre Nilo, o en los rituales de sacrificio judios segiun se.pr?-
sentan en el Antiguo Testamento. Smith interpretaba el sacrificio
de camellos como una ancestral prictica totémica y elaboro una
teoria segln la cual habia que entender al animal s'acrificacilo como
centro de un banquete comunitario. La realizacion conjunta de
este acto, es decir, la asimilacion corporal de la carne y de la san-
gre del animal sacrificade —de una divinidad, como la ll‘ar'na Smith
adoptando el sentido que cobra en el Lotemism-o——. uniria a t?dos
los participantes por medio un lazo social indisoluble. El ritual
antedicho instituye a la comunidad por primera vez como co.m_u-
nidad de comensales, de tal manera que del grupo que participa
en el ritual surge una comunidad politica. No es dificil percatarse
de que estamos ante actos performativos, que son los que crean

27 W. Rabertsan Smith, Lectures on the Relgion of the Semites: The Fundamental Instiutions,
" Londtes; 1894, p. 19.
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aquello que realizan: la realidad social de una comunidad (de
comensales).

La teoria de Smith sobre el sacrificio ha tenido una grandi-
sima influencia no sélo en los estudios religiosos, sino también
en la etnologia, la sociologia y en los estudios sobre la Antigiie-
dad. El etnélogo James George Frazer reconoce su deuda con
Smith en el prologo a la primera edicion de su libro The Golden
llough (La rama dorada), de 1890, para el desarrollo de la idea prin-
cipal de su libro: la concepeion de un dios asesinado violenta-
mente y resucitado. El socilogo Emile Durkheim también se
stente en deuda con Robertson Smith, pues alirma que sélo des-
pués de estudiar sus Lectures tuvo clara conciencia de la erueial
Importancia de la religion en la vida social™.

Los argumentos para fundar las investigaciones sohre el ritual
y los estudios teatrales se basan en premisas similares. En ambos
rasos se trataba de una inversion terminolégica dentro de una
Jerarquia: entre mito y ritual, en un caso, y entre texto literario y
realizacion escénica, en el otro. Es decir, en ambos casos se
revoco la preponderancia de los textos en favor de la supremacia
de ln realizacién escénica. En esa medida puede afirmarse que es
ya con la instauracion de las investigaciones sobre los rituales y de
los estudios teatrales —y no con el surgimiento de la cultura de la
performance en los anos sesenta y setenta— cuando se produce un
primer giro performativo en la cultura europea del siglo veinte™.

Jane Ellen Harrison, cabeza de los llamados ritualistas de Cam-
bridge, un grupo de filélogos especializados en la Antigiiedad, llego
ul extremo de establecer una relacion genealogica directa entre ritual
y teatro que pretendia demostrar la prioridad de la realizacion escé-

24 Vease asimismo, sobre esta reversion de la relacion entre ringl y mito, Hans
e, I'{.ipprnbcrg. Die Entdechuny der Religionsgeschichte, Relygonsiwnssenschaft und Moderne,
Munich, 1997.

24 Nodebe entenderse con esto que estemos ante el primer givo perfarmitiva en

la cultura europea, sino mis bien ante ¢l primero del siglo veinte. Existe cierta

controversia en la eritica académica sobre si teniendo en euenta s indiseutible

funcion eultural de las cultural performances en los siglos posteriores al invento y a

b generalizacion de la imprenta, y hasta el final del siglo diceinueve, se puede

hablar también de giro performativo en ese caso,
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nica sobre el texto. En su extenso estudio Themis: A Study of the Soctal Ori-
gin of Greek Religion, de 1912, desarrollé una teoria sobre el origen del
teatro griego a partir del ritual. Harrison partia del supuesto de la
existencia de un ritual predionisiaco en el que se adoraba al daimon de
la primavera, al eniautos daimon. El ritual dionisiaco se entendia, a su
vez, como derivado del antiguo ritual del daimon de la primavera.
Harrison se esforzo por aportar pruebas para demostrar que el diti-
rambo —del cual, segun Aristoteles, surge la tragedia— no estaria
recreando otra cosa que el canto de celebracion del eniautos daimon,
(jue es una parte esencial de este ritual. Gilbert Murray contribuyo al
estudio de Harrison con su «Excursus on the Ritual Form Preserved
in Tragedy». Remitiéndose a diversas tragedias, especialmente a las
Bacantes de Euripides —jprecisamente uno de los textos tragicos mas
tardios!—, intenté demostrar que elementos como el agon, el threnos,
el mensajero y la epifania, los cuales segtin Harrison procedian del
ritual del emautos daimon, cumplian en la tragedia funciones similares
a las que cumplian en el ritual.

La teoria de Harrison dejaba sin fundamento a la conviceion
de sus contemporaneos de que la cultura griega, con respecto a
cuyo modelo y a cuyos parametros modelaban la suya, habia sido
una cultural textual. A la luz de su teoria, los tan admirados tex-
tos de las tragedias y las comedias griegas serian la iltima conse-
cuencia de las acciones con las que se realizaba un ritual en honor
al dios de una estacion del afio. Primero seria el ritual, y a partir
de él se habrian desarrollado el teatro y los textos escritos para ser
realizados en él.

La teoria de Harrison, pese a que hoy se le da valor casi exclu-
sivamente como hito de la historia académica, contribuyé decisi-
vamente a sustentar la idea de un giro performativo. Lo unico
que le faltaba al concepto de realizacion escénica para convertirse
en un concepto clave era una minuciosa fi.jac.ic')n teorica. Herr-
mann se propuso realizar esa tarea en diversos trabajos entre 1910
y 1930.

Es significativo que Herrmann situe como punto de partida y
piedra angular de sus reflexiones la relacién entre actores y espec-
tadores:
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El sentido originario del teatro [...| radica en que eva un juego
social —un juego de todos para todos—. Un juego en el que todos
participan —protagonistas y espectadores—. [...] El pablico toma
parte en el conjunto de manera activa. El pablico es, por asi
decirlo, e¢reador del arte del teatro. Hay tantas partes distintas
implicadas en la configuracion de la fiesta del teatro, que es impo-
sible que se pierda su esencial caricter social. En el teatro siempre

; Lt
se da una comunidad social™ .

Solo porque se da la copresencia fisica de actores y espectado-
res puede tener lugar la realizacion escénica, es esa copresencia la
que la constituye. Para que una realizacion escénica pueda tener
lugar, actores y espectadores han de reunirse durante un deter-
minado periodo de tiempo en un lugar concreto y hacer algo
juntos. Al definir el sentido originario del teatro como «un
Juego de todos para todos», Herrmann define la relacion entre
actores y espectadores de un modo esencialmente nuevo. Los
espectadores ya no son considerados observadores distantes o
cercanos de las acciones que realizan los actores sobre el escena-
rioy a las que ellos, sobre la base de sus observaciones, les atribu-
yen determinados significados, ni como intelectuales descifrado-
res de los mensajes formulados con las acciones de los actores ya
partir de ellas. No estamos ante una relacién entre sujeto y
objeto, ni en el sentido de que los espectadores conviertan a los
actores en objeto de su observacion, ni en el de que los actares
como sujetos y los espectadores como objetos se enfrenten entre
s1 con mensajes innegociables. Por copresencia fisica se entiende
mas bien la relacion de cosujetos. Los espectadores son conside-
rados parte activa en la creacion de la realizacion escénica por su
participacion en el‘juego. es decir, por su presencia fisica, por
su percepcion y por sus reacciones. La realizacion escénica surge,
pues, como resultado de la interaccion entre actores y espectado-
rves. Las reglas que la hacen posible son entendidas como reglas de

26 Max Heremann, «Uber die Aulgaben eines theaterwissenschaltlichen Instiuts s,
conferencia del 27 de jumo de 1920, en Helmar Klier (ed. ), Theatermissenschaft
im deutsehprachgen Raum, Darmstadt, 1981, pp. 15-24, p. 19,
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De acuerdo con su idea de que toda realizacion escénica acon-
lece entre actores y espectadores, esto es, que no es ni fijable ni
transmisible, sino fugaz y transitoria, a la hora de formular su
definicion de realizacion escénica Herrmann no se ocupo ni de
los textos que se realizan ni de los artefactos que se emplean, por
ejemplo, en los decorados. Mostré su rechazo, en efecto, a las
pinturas de fondo del escenario, tanto si eran de estilo naturalista
como si eran expresionisias —a pesar de que les reconocia en
muchos casos valor artistico—y las tildé de «error de principio de
consecuencias decisivas» ', A su juicio se trataba de elementos
irrelevantes para el concepto de realizacion escénica. La singular
y efimera materialidad de la realizacion escénica se constituye mas
bien a través de los cuerpos de los actores que se mueven en y por
el espacio. «En el arte de la actuacion [...] radica lo esencial del
logro teatral», sélo él crea «la obra de arte auténtica y mas pura
que el teatro es capaz de producir»m. En este contexto a Herr-
mann parecen no interesarle mucho el personaje y el mundo fic-
ticios creados por el arte interpretativo. Habla, antes bien, de
«cuerpo real» y de «espacio real» ¥, es decir, que no concibe el
cuerpo del actor en el espacio escénico como mero portador de
significado, como era habitual desde el siglo dieciocho, sino que
se centra en la materialidad especifica del cuerpo y del espacio.
Son ellos los que contribuyen en mayor medida a la constitucion
de la realizacion escénica, y no meramente los personajes y los
espacios ficticios creados en ella.

Tocante a este aspecto se encuentra igualmente un llamative
paralelismo en el teatro de Max Reinhardt. Los nuevos espacios
teatrales que creo, por ejemplo, con el hanamichi o con el teatro-
carpa del Circo Schumann, no estaban al servicio de la recrea-
ciéon de determinados lugares ficticios de manera novedosa. En
tanto que <«lugares reales» brindaban mas bien a los actores nue-
vas pusibilidades de aparecer en escena, de moverse por ella o, en

20 Max Herrmann, «Das theatralische Raumerlebnis= en Bencht vom 4. Kongress fur

Asthetik un(!'.Mfgrrnamc Kunstwisserschaft, Berlin, 1930, pp. 152 y s
31 Ihid.
a2 I,
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un sentido mas amplio, nuevas opciones interpretativas, mientras
(ue a los espectadores les abria nuevas posibilidades de percep-
vion y de experimentacion.

Algo similar vale también en muchos casos para el arte inter-
pretativo en los montajes de Reinhardt. Asi, hubo resenistas que
¢riticaron tanto la realizacion escénica de la Electra de Sofocles,
aclaprada por Hugo von Hofmannsthal, y presentada en el Klei-
nes Theater de Berlin en 1903, como las de Edipo Rey y la Orestiada
por el protagonismo concedido a la corporalidad especifica de los
cuerpos de los actores, con el que acaparaban toda la atencion y
velegaban a los personajes a un segundo plano. Gertrud Eysoldt,
que interpretaba a Flectra, fue expresamente criticada por el des-
mesurado empleo de su cuerpo y por la descomunal intensidad
de ese empleo. Con estas propiedades contravenia sobre todo las
normas vigentes para la realizacion escénica de las tragedias grie-
gas en lo concerniente a la «fuerza», al «decoro» y la «sonori-
dad». En su lugar aparecian «nerviosismo», <«pasion desenfre-
nada» y «roncos bramidos>*, Con tales estridencias la actriz
iraspasaba la frontera entro «lo saludable» y «lo enfermizo» o
“lo patologico». El «griterio, la agitacion, el exceso de elemen-
tos espantosos. la distorsion y el descuido en cada linea » 3 y la
«pasion desmedida hasta lo absurdo» solo podian «calificarse de
['»;stoldgicos»:ﬁ. Rechazaban los movimientos sin «medida®» ni
“discrecion» de Gertrud Eysoldt por no estar al servicio de la
recreacion del texto, por remitir insoslayab]emente a su propio
cuerpo, y rechazaban igualmente por «insoportable® su trans-
gresion <patologica®, en la que veian la disolucion de las fronte-
vas del yo de la actriz, no las del yo del persona_je'“‘h.

También en los montajes de Edipo Rey y de la Orestiada muchos
criticos deploraron el hecho de que los actores atrajeran la aten-

4% Fruz Engel en el Berliner Tageblatt del 31 de octubre de 1903.

34 Richard Nordhausen, critica publicada en un medio no identilicado, referen-
cia tomada del archivo Theatermuseum de Colonia.

45 ML EL en Fresinnge Zeitung del g de noviembre de 1903 [no aparecen mas que las
iniciales del autor].

46 Vease ln eritica de Paul Goldmann publicada en un medio no identificado, en
el urchivo del Theatermuseum de Colonia.
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cion del espectador con la peculiar forma de emplear sus cuer-
pos. Esto valia por un lado para los extras, los «caminantes des-
nudos», que «se metian entre en la orquestra con antorchas,
subian corriendo hacia el palacio por las escaleras y volvian al
ataque como salvajes®, y a quienes Siegfried Jacobsohn no supo
encontrar ni funcion ni significado en el Edipo”’. Alfred Klaar
también se burlo de su intervencion en la Orestiada. Critico seve-
ramente las «extrafias contorsiones de sus cuerpos y sus miem-
bros que introdujo la direccion en el Esquilo de ayer», y se
mofo de que «los caminantes con el torso desnudo cumplieran
su cometido e hicieran, inclinados como estaban hacia el suelo,
un alarde gimnastico digno de recordacién» ®,

Las criticas se dirigieron, por otro lado, a la interpretacion
de los protagonistas. Jacobsohn se quejaba de que el tipo de
entretenimiento fuera un <irritante espectaculo para masas edu-
cadas en corridas de toros»*. Como ejemplo de su espanto
menciona la escena siguiente:

97 Sieglried Jacobsahn, Die Schaubtihne f6, 17 de noviembre de 1910,

28 Alfved Klaar, Vowische Jutung, 14 de octubre de 1911 Jacobsohn se quejaba de
que aguellos caminantes no eran @ ni fieles desde ¢l punto de vista histérico ni
elementos de un nuevo clasicismo =, y llegaba a la conclusion de que era «un
lamentable despilfarra de energia® y de que habian «guerido ofrecer en el
circo un concepto aproximado del teatro griego antiguo. un concepto que de
todos modos no puede nunca ser mas que una aproximacion® (en Die Schau-
biihne 46, 17 de noviembre de 1910): Gilbert Murray, que habia secundado las
tesia de Jane £, Harrison, lo valord, sin embargo, de un modo muy distinto.
El mismo habia preparado la iraduccion para el montaje londinense del Edipo
Rey por parte de Reinhardt. Se refiere asi a los caminantes tocante al reproche
de los criticos londinenses de que el montaje era «antigriego® (unlireek):
= Professor Reinhardt was frankly pre-Hellenic (as s the Oedipus story itself),
partly Cretan and Mycenaean, partly Oviental, partly —to my great admira -
tion— merly savage. The hall naked torchbearers with loincloths and long
black hair made my heart leap with joy. There was real early Greece about
them, not the Greece of the schoolroom ar the conventional art studio» (¢it,
por Huntly Carter, The Theatre of Max Reinhardl, Nueva York, 1914, pp. 221y s.).
Obviamente, la manera de emplear el cuerpo en el montaje de Reinhardt
concordaba completamente con las ideas de Murray —y Harrison— sobre la
cultura griega como una cultura primordialmente performativa.

49 Seglried Jacobsohn, Das Johr der Buhne, vol. 1, Berlin, 1912, p. 49.
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Cuando Orestes pretende golpear a su madre se limita a empujarla
hacia fuera en la puerta del palacio, retenerla ahi y empujarla de
nuevo hacia el interior del palacio después de una lucha dialéctica.
Una vez dentro la persigue escaleras abujc hasta la pista, se enzarza
alli con ella y forcejean hasta que la empuja muy lentamente de

. ‘ .’.U
nuevo escaleras arriba. Es espeluznante™ .

En todos los casos aducidos, la singular manera en la que los
ictores empleaban su cuerpo les hacia tomar conciencia a los
cspectadores de sus propios «cuerpos reales». Los de los actores
wparecian en escena menos como portadores de unos significados
fue sus movimientos y gestos tuvieran que transmitir para dar
forma a un personaje dramatico que para imponérseles a los
cspectadores en su marcada y patente carnalidad. Lo que para la
gran mayoria de los ¢riticos merecié una severa condena, fue, en
cambio, para el resto de los espectadores, un elemento que con-
tribuyo decisivamente al abrumador éxito de todos los montiajes
mencionados.

Max Herrmann procedio en su trabajo de fijacion teorica del
concepto de realizacion escénica con la misma radicalidad, si no
ron mas, con la que Reinhardt lo puso en practica. Desplazo el
foco de interés del cuerpo como portador de signos —como
expresion y trasmisor de determinados significados— al «cuerpo
real», es decir, de su estatus signico a su estatus material. Mien-
iras que los criticos partian de la idea de que la funcion del actor
en la realizacion escénica era dar expresion con su euerpo a los
significados previamente establecidos en el texto y transmitirselos
al espectador —poniendo el texto por delante de la realizacion
escénica—, Herrmann excluia completamente la cuestion de la
recreacion de una realidad ficticia sobre el escenario y la de los
posibles significados atribuibles a la apariencia externa de los
actores y sus acciones. Esto puede tener que ver con el hecho de
que ésas eran las unicas cuestiones que la critica de teatro y la teo-
ria de la literatura de entonces consideraban relevantes, pues se

o thid,, pp. 49y s,
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daba por supuesto que su unico objeto era la valoraciéon del
aspecto semidtico de una realizacion escénica. Asi pues, hay
muchos argumentos que sustentan la afirmacion de que Herr-
mann, al igual que Judith Butler, consideraba la expresividad y la
performatividad como conceptos mutuamente excluyentes. Asi
parece confirmarlo el concepto de realizacién escénica que des-
arrolle. Al convertir en el aspecto esencial de su definicion tanto
la copr'esencia fisica de actores ¥y cspectadores. que conjuntamente
hacen que la realizacion escénica acontezca, como las acciones
corporales realizadas por ambos grupos, y al centrar con ello su
atencion en un proceso dinamico, imprevisibie lanto en su trans-
curso como en su resultado, margina la expresion y la trasmision
de significados previamente dados. Los significados que surgen en
este proceso solo pueden producirse en él y por €l. Sin embargo,
Herrmann no llego a esta conclusion, al menos no expresamente.
Por ese motivo, en su definicion del concepto de realizacion escé-
nica las reflexiones sobre su semioficidad especifica, sobre su singu-
lar manera de generar significado carecen de relevancia.

Al entender la realizacion escénica como una <«fiesta» y como
un <juego» —como aquello que acontece entre actores y especta-
dores—, al describir su materialidad especifica como efimera,
como un proceso dinamico y no como un artefacto, Herrmann
priva de fundamento al empleo del término «obra de arte» en el
caso de la realizacion escénica —aun cuando él mismo, al defen-
der la condicion del teatro como arte auténomo, hable de la
interpretacion de los actores como la «auténtica», la «mas pura
obra de arte que el teatro es capaz de producir>. Hay que tener
en cuenta que el criterio imperante en su tiempo era el de que el
arte estaba necesariamente ligado al concepto de obra. Visto
desde la perspectiva actual, sin embargo, la definicion de realiza-
cién escénica de Herrmann excluye el concepto de obra. La rea-
lizacion escénica no adquiere. pues, su cardcter artistico —su esfeti-
cidad— por la obra que supuestamente crea, sino por el
acontecimiento que como tal realizacion escénica ejecuta. La rea-
lizacion escénica tal y como la entiende Herrmann da lugar a una
constelacion unica, irrepetible, sobre la que la mayoria de las
veces solo se pueden ejercer una influencia y un control limita-
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dos, y en la cual ocurre algo que sé6lo puede acontecer de esa
manera una vez —como no puede ser de oiro modo tratandose del
encuentro de un grupo de actores con un cierto numero de
espectadores de temperamentos, estados de animo, deseos, ideas
y conocimientos distintos. en un determinado momento y en un
determinado lugar—. En esa situacion, a Herrmann le interesa-
ban ante todo las actividades y los procesos dinamicos en los que
ambas partes se implicaban.

Asi, Herrmann considera la actividad <creativa» que des-
pliega el espectador como «un furtivo revivir, una enigmatica
veplica del trabajo de los actores que se asimila no tanto por el
sentido de la vista cuanto por el sentido corporal (Kérpergefiihl), un
secreto impetu interno que lo lleva a ejecutar los mismos movi-
mientos, a reproducir el mismo tono de voz en su garganta »t

Con ello se insiste en que para la experiencia estética «lo mas
decisivo teatralmente> en la realizacion escénica es <la experien-
cia conjunta de los cuerpos reales en un espacio real»*. La acti-
vidad del espectador no se entiende como un mero ejercicio de
su fantasia, de su imaginacion —que es la impresion que se puede
tener tras una lectura apresurada—, sino como un proceso fisico.
Este proceso se pone en marcha al tomar parte en una realizacion
esceénica por medio de una percepcion que no realizan solo el ojo
o el oido, sino también el sentido corporal; que realiza, pues, el
cuerpo entero de manera sinestésica.

Los espectadores reaccionan no sélo a las acciones fisicas de los
actores, sino también al comportamiento de los otros espectado-
res. Asi, Herrmann senala que <siempre se encontraran indivi-
duos entre el publico que sean incapaces de revivir el logro inter-
pretativo y que por el contagio animico del conjunto del publico,
tan tremendamente propicio en otros casos, y tan poco propicio
en éste, se termine abortando la posibilidad de que los individuos
que si estaban p!'eparadns revivan la experiencia »%_ Con la meta-

{1 Heremann, < Das theatralische Raumerlebniss, P 153, [Enfasis de la autar],

42 fhid.

14 Ihd. Laidea de Herrmann de una revivencia no sélo €animicas y su delensa
de laidea de < enigmatica réplica del trabajo de los actores=, y del “vecrero
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fora del «contagio® vuelve a dejarse claro que cuando hablamos
de experiencia estética en el contexto de una realizacion escénica
no la referimos a una «obra», sino a lo que surge a partir de
aquello que acontece entre los que toman parte en ella. Por eso,
en este caso, es mas importante la em ergencia de lo que ocurre
que lo que ocurre, y ain mucho mids importante que los significa-
dos que se le puedan atribuir. Que Abramovi¢ cortara repentina-
mente su propia carne con una cuchilla de afeitar tuvo mas rele-
vancia que el hecho de que se tallara una estrella de cinco puntas o
que los posibles significados que pudieran atribuirsele a la estrella.
Lo que afect6 a los que tomaron parte en la realizacion escénica de
Abramovi¢, aunque fuera de muy diferente manera y en distinto
grado, fue tanto el hecho de que ocurriera algo como ese algo que
sucedio. Si Herrmann, al emplear expresiones como < revivencia
interna>», <«vivencia compartida» o “contagio animico® apun-
taba a una transformacion del espectador como resultado de la
realizacion escénica, y en caso afirmativo, en qué medida lo pre-
tendia, es algo que a partir de sus propias palabras no se puede ni
afirmar categéricamente ni descartar.

En el fondo, el concepto de realizacion escénica de Herr-
mann implica una sustitucion del concepto de obra por el de
acontecimiento. Tanto una estética hermenéutica como la distin-
cion heuristica entre estética de la produccién, estética de la obra
y estética de la recepcion son incompatibles con él. La especifica
esteticidad de la realizacion escénica estriba en su condicion de
acontecimiento.

El concepto de realizaciéon escénica de Herrmann, tal y como
lo he reconstruido a partir de diversos escritos e intervenciones

impetu interno que lo Heva a ejecutar los mismos movimientos, a prndul.‘ir el
mismo tono de voz en su garganta, encontré una base tan fascinante como
solida en la teoria de las lamadas neuronas espejo, que dieron a conocer en
los anos noventa del siglo veinte Vittorio Gallese y Alvin Goldman. En ella se
habla de neuranas que suscitan en un ohservador de acciones un impulm para
realizar esas mismas acciones, sunque en general el observador experimenta
un bloqueo que le impide completarlas. Vease, de los mismos autores:
«Mirror nearons and the simulation theory of mind-reading#, en Irendy in
Cognitive Seiences, vol. 2, n. 12, diciembre 1998, pp. 493-501.
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nrales del autar —recogidas en apuntes de sus alumnos—, resulta
¢n una ampliacién del concepto de lo performativo avant la lettre,
v decir, segan ha sido posteriormente definido por Austin y por
Wutler'. La definicién de Herrmann concuerda con las mas
umdcrnas en la medida en que no entiende la realizacion escé-
hica como representacion o expresion de algo previo o dado,
wna como el resultado de una creacion genuina: tanto la realiza-
(ion escenica misma como su materialidad especifica se producen
nnicamente en el proceso de ejecucién por las acciones de todos
los que toman parte en ella. El concepto de realizacion escénica
ile Herrmann va mas lejos que el concepto de lo performativo de
Austin y Butler en la medida en que hace hincapié en el cambio
e durante la realizacion eseénica se lleva a cabo en las relacio-
nes entre sujeto y objeto, por una lado, y entre materialidad y
sgnicidad, por otro. Sin embargo, se queda un poco atrds al
pasar por alto el problema de la generacion de significado en su
(ranscurso. En suma, la aportacién de Herrmann es especial-
mente interesante y prometedora para los propésitos de este tra-
bijo, pues implica una sustitucion del concepto de obra por el de
acontecimiento en el contexto de los procesos estéticos, por mas
fjue no vaya acompanada de una referencia explicita a las posibles
transformaciones. Como resultado de todo ello surge, pues, la
sugestiva empresa de fundar una estética de lo performativo sobre
¢l concepto de realizacién escénica.

Puesto que el desarrollo de esta estética parte del giro perfor-
mativo llevado a cabo en las artes a partir de los anos sesenta del
siglo veinte, parece razonable abordar en primer lugar la cuestion
de en qué modo o modos las propias artes han modificado desde
entonces el concepto de realizacién escénica, y con ¢l el de lo
performativo. En la medida en que este trabajo se realiza decidi-
damente desde el enfoque de la teoria del arte, tal procedimiento
no necesita de ulteriores explicaciones. No se partira por tanto

14 Vease también Rudoll Minez, « Theater —eine Leistung des Publikums und
seiner Diener’, Zu Max Herrmanns Vor stellungen von Theater=, en Lrika
Fischer-Lichte etal. (eds.), Berliner Theater im 20, Johchundert, Berlin, 1998, pp.
‘!3 r!)
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de la discusion de distintas teorias estéticas, ni se ofreceran ejem-
plos provenientes del arte contemporaneo que las eluciden, las
modifiquen o las refuten, segin el caso. Su punto de partida lo
constituira, por el contrario, el state of the arts, al que confrontare-
mos con distintos enfoques teéricos.

Como se ha mostrado en el proceso de reconstruccion del
concepto de realizacion escénica de Herrmann, puede ser pro-
ductivo, por razones heuristicas, tratar por scparado los aspectos
que en la realizacién escénica en tanto que acontecimiento nos
hemos encontrado mutuamente condicionados, inseparablesy
enlazados: su medialidad, su materialidad, su semioticidad y su
esteticidad, sin perder por ello de vista su mutua implicacion.
Los cuatro capitulos siguientes estarin dedicados a la cuestion de
en qué formas se han servido las artes desde los anos sesenta de
estos aspectos en sus realizaciones escénicas. Prestaremos especial
atencion a las realizaciones escénicas teatrales y a las del arte de
accion y de la performance. A las primeras porque Herrmann
desarrollé su concepto de realizacion escénica pensando en el
teatro, y al arte de accion y de la performance porque con ély en
él se ha producido la sustitucion de obra por acontecimiento en

las artes visuales.

Il. LA COPRESENCIA FiSICA
DE ACTORES Y ESPECTADORES

Como ha mostrado Herrmann, la condicién medial de la reali-
zacion escénica radica en la copresencia fisica de actores y espec-
tadores. Para que dicha copresencia sea posible, dos grupos de
personas que funcionan como <actuantes» y «observantes»
deben congregarse en un momento determinado en un lugar
concreto y compartir en €l un lapso de tiempo de sus respectivas
vidas. La realizacion escénica tiene su origen en el encuentro de
ambos grupos, en su confrontacion, en su interaccion.

En consecuencia, en una realizacion escénica rigen condicio-
nes muy particulares respecto a la «produccion® y ala «recep-
cion» —por hacer uso una vez mas de los términos tradicionales.
Mientras que los actores realizan acciones —se mueven por el
espacio, gesticulan, hacen muecas, manipulan objetos, hablan o
cantan—, los espectadores observan sus acciones y reaccionan.
Parte de esas reacciones puede muy bien producirse de manera
puramente <interna®, pero una parte al menos igual de impor-
tante la constituyen las reacciones perceptibles: los espectadores
rien alborozados, suspiran, se quejan, sollozan, lloran, patalean,
se deslizan en sus asientos arriba y abajo, se echan hacia adelante
con expresion tensa en el rostro o se reclinan relajados, aguantan
la respiracion y permanecen casi inmoviles: consultan repetida-
mente su reloj, bostezan, se duermen y empiezan a roncar; tosen
y estornudan; hacen crujir papel de envelver, comen y beben;
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Ostrovski Tados los sabios son bustante sencillos (1922/23), describio al
espectador en su ensayo « Montaje de atracciones» (1923) ni mas
ni menos que <como el elemento bisico del teatro» y definio la
tarea de la realizacion escénica teatral como «dirigir al especta-
dor en un sentido determinado (o a un estado de animo bus-
cado)»". Estrategias escénicas parecidas pueden rastrearse no solo
en los anos veinte, especialmente en el teatro soviético y alemin,
o en los anos treinta, por ejemplo, en los Thingspiele de los nacio-
nalsocialistas®. Los futuristas italianos ya las habian puesto en
practica, como demuestra el manifiesto «El teatro de varieda-
des» citado anteriormente; un ejemplu aun mas temprano
serian los trabajos de Max Reinhardt. Su empleo del hanamichi y de
las pistas del circo, asi como los particulares métodos de escenifi-
cacion que resultaban de su empleo de la corporalidad y la carna-
lidad de los actores, nos permiten reconocer su decidida inten-
cian de abrirle al espectador nuevos modos y perspectivas de
percepeion, y de llevarlo asi a reaccionar, a su vez, de manera
perceptible. Pero parece que las cosas no terminaron de salir
bien en todos los casos. Asi, un critico eseribe con ocasion del
montaje de la obra de Erwin Piscator Hoppla, wir leben! | jAndd, si esta-
mos vivos!] (1927): «El tiempo dir si las realizaciones escénicas de
este tipo someten o no al espectador a un exceso de tension
fisica» .

El giro performativo en los afios sesenta iba de la mano de
una nueva actitud hacia la contingencia. Esta no fue sélo aceptada
de manera predominante como condicion de posibilidad de las
realizaciones escénicas, sino que fue saludada con entusiasmo. El

2 Sergeir M. Eisenstein. «El montaje de atracciones (1923) =, en S. M. Eisens-
tein. Elsentido del cing, Madrid, 1999, p. 16y,

*  Los Thingspiele se consideran <la unica contribucion de los nazis al teatro en
tanto que arte. El Thing era la asamblea tribal del pueblo teuton, y los Thingpiele,
que lenian Jugar al aire libre, eran una mezela de "sgit-prop” naer, retreln
militar, oratorio pagano y funcion de circo», Richard Grunberger, Histor
social del Tercer Reich, Barcelona, 2007, p. 383.

3 Monty Jacobs, Vosische Zeitung. 5 de septiembre de 1927, ait. en Giinter Rihle,
Theater fiir die Republik, 2 vols,, Francfort, 1988, vol. 2, 1926-1933. pp- 792-794.
P 794
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interés se centré expresamente en el bucle de retroalimentacion
como sistema autorreferencial y autopoiético"' que no es suscep-
tible de interrupcion ni de control por medio de estrategias de
montaje, y cuyo resultado final ha de ser de naturaleza abierta e
impredecible. En ese proceso el interés se desvio de un posible
control del sistema a su particular modo de autopoiesis. ¢ De qué
modo se influyen mutuamente las acciones y los comportamien-
tos de actores y espectadores en una realizacion escénica? 4Cua-
les son las condiciones especificas que subyacen a esta mutua
influencia? 4Cuiles son los factores que condicionan su desarro-
llo y su resultado final? ;Se trata realmente de un proceso esté-
lico, o es mas bien social?

No es s6lo que se hayan venido planteando preguntas de este
lipo con respecto a las realizaciones escénicas, sino que éstas se
realizan a menudo como experimento justamente para poder
darles respuesta. La realizacion escénica no se entiende sélo
como el lugar en el que las acciones y el comportamiento de acto-
resy espect.adores se inﬂuyen mutuamente, en altima instancia
de manera misteriosa, y en el que se negocian las relaciones entre
ellos. Es también el lugar en el que se exploran el funciona-
miento especifico de esa influencia mutua y las condiciones y el
desarrollo de los procesos de negociacion. La tarea de la direc-
cion consiste en desarrollar estrategias de escenificacion con las
que se pueda componer y producir una disposicion experimental
de los elementos con perspectivas de éxito. La direccion establece
pautas que son decisivas para el funcionamiento del bucle de
retroalimentacion, intenta aislar y focalizar algunas variables y
factores; otros, si no los elimina, si los relega al menos a un
segundo plano. Otras veces se concentra en la combinacion de
parametros muy determinados.

La valoraciéon de los resultados termina siendo, de todas for-
mas, dificil. Los procesos de negociacion no se desarrollan, por

i Puara el coneepto de WLopoiesis, como se f,rnplv:a agui y en lo fue sigue, veéase
Humberto R. Maturana ¥ [""ﬂm‘iﬂ'-“J . Varela, Eldrbol del conocimiento: las bases biold -
gicas del entendimiento humano, Santiago de Chile, 1984.
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lo general, de la misma manera en distintas realizaciones de una
misma escenificacion, a menudo se observan incluso considera-
bles diferencias, lo cual apenas permite manifestarse sobre ellas
parcialmente. Por esa razon no ha de sorprender que en la mayo-
ria de los casos no se pueda decidir de manera definitiva si se
trata de un experimento mediante el que se esta intentando
explorar el funcionamiento del sistema autopoiético o si, en
cambio, se trata mas bien de un juego en el que se hacen malaba-
rismos con sus distintas variables, factores y parametros. De cual-
quier modo, lo ludico del experimento y lo experimental del
juego se refuerzan mutuamente.

Las estrategias de escenificacion desarrolladas bien para la
construccion de una disposicion experimental de los elementos o
bien como conjunto de reglas de juego, tienen como horizonte
tres factores estrechamente relacionados entre si: 1) el cambio de
roles entre actores y espectadores, 2) la formacién de una comunidad
entre ellos, y 2) los distintos modos de contacto reciproco, es decir,
la relacion entre distancia y cercania, entre lo publico y lo pri-
vado o lo intimo, entre el contacto visual y el corporal. Por mas
variadas que sean esas estrategias —dentro de un montaje, en los
montajes de un director o los montajes de distintos directores—,
siempre tienen algo en comun: no sélo deben presentar y signi-
ficar un cambio de roles, la formacién y la disgregacion de
comunidades, la cercaniay la distancia, sino que tienen que con-
seguir que todos esos pracesos se lleven a efecto. Al espectador no
hay que ponerle ante los ojos simplemente el cambio de roles, la
formacion de una comunidad, la distancia o la cercania, sino que
hay que hacer que los experimente en su propio cuerpo como
participante en la realizacion escénica.

1. CAMBIO DE ROLES

Al referirme a la performance Lips of Thomas de Abramovic, califi-
qué el cambio de roles como un fenémeno en el que la relacion
entre sujeto y objeto, que habia estado vigente tradicionalmente
en el teatro —y en las artes visuales en general—, se torna reshala-
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diza y escapa a cualquier intento de comprension univoca. ¢Se
irata de una relacion entre cosujetos o meramente de una actua-
lizacion de la relacion tradicional?

La pregunta por la participacian del espectador surge en la
mayoria de los casos de cambio de roles, sin que, no obstante, se
liaya dado con una respuesta clara. Asimismo, se han hecho pro-
puestas en las que se enfatizan diferentes aspectos, cada uno de
los cuales le ha conferido a la pregunta un peso distinto. Precisa-
mente como motor de la dinamizacion y de los continuos des-
ajustes en las relaciones entre sujeto y objeto, el cambio de roles
se antoja particularmente adecuado para investigar en €l el bucle
de retroalimentacion autopoiético que se establece entre las
ncciones y los comportamientos de actores y espectadores, y la
influencia que tienen los unos sobre los otros.

A finales de los afos sesenta y principios de los setenta
Richard Schechner experimento con su Performance Group con
distintas formas de participacion del espectador, y para cada una
de ellas se centré en un parametro distinto para la negociacion de
las relaciones entre performadores y espectadores. En la primera
produccion del grupo, Dionysus in 69 (1968, una version de Las
Bacantes de Euripides), se intenté establecer una relacion equita-
liva entre cosujetos. Schechner menciona dos condiciones para el
cambio de roles en el caso de los espectadores:

First, participation occurred at those points where the play smppcd
being a play and became a social event — when spectators felt that
they were free to enter the performance as equals. |...] The secaond
point is that most of the participation in Dionysus was according to
the democratic model: letting people into the play to do as the

performers were doing, to "join the story™.

5 Schechner, Envicomental Theater, Nueva York, 1973, p. 44 | «Primero, la partici-
pacion tenia lugar en aquellos momentos en que la obra dejaba de serlo para
convertirse en un acontecimiento social; cuando Tos eripe'ctarlnrcs s sentian
con la confianza suficiente para involucrarse en la representacion como igual—
les. [...] En cuanto al segundo aspecto, la mayor parte de la participacion en
[henysus se efectunba conforme o un modelo democratico: permitiendo que
la gente entrara a la obra para hacer lo mismo que los actores, es decir, €inte-
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El cambio de roles para los espectadores empezaba ya con la
entrada en el teatro, para la que Schechner ideé una particular
opening ceremony que habia tomado de las descripciones de los ritos
de iniciacion que Arnold van Gennep habia reflejado en Los ritos
de paso (1909). Los espectadores podian participar en el ritual del
nacimiento de Dioniso al comienzo de la realizacion escénica, en
el de la muerte de Penteo después, asi como en la danza bacanal
con la que terminaba: «Together we make a community. We can
celebrate together. Be joyous together. |[...] So join us in what we
do next. It's a circle dance around the sacred spot of my birth
(Dionysus) »°,

La escenificacion de estos ritos se basaba fundamentalmente
en las descripeiones de ritos reales provenientes de distintas cul-
turas. El ritual de nacimiento y de muerte, que constituia la parte
central de la realizacién escénica, era una imitacion del rito de
adopcion de los Asmat en Nueva Guinea. En la primera realiza-
cion escénica los actores aparecieron en escena con muy poca
rapa. las posteriores las realizarian completamente desnudos.
Asimismo, los espectadores sélo podian asistir si estaban a su vez
desnudos. Los hombres del grupo estaban tendidos en el suelo
codo con codo mientras que las mujeres estaban de pie encima de
ellos con las piernas abiertas y con el torso ligeramente inclinado
hacia delante, de tal manera que se formaba un tunel que repre-
sentaba «el canal del nacimiento». Al principio de la realizacion
escénica el actor que hacia de Dioniso era empu_jado con ritmicos
movimientos de cadera a través del «canal del nacimiento» y
renacia como dios. En la muerte de Penteo este movimiento se
repetia en la direccion opuesta. La realizacion escénica concluia
con un rito de incorporacion: performadores y espectadores for-
maban una procesion y abandonaban el espacio escénico, el lla-

grandola a la trama=. Schechner, Elteatro ambientalivia, Meéxico D.F., 1988, P
41l [Trad. ligeramente modificada. |

6 «Juntos formamos una comunidad, Podemos festejar unidos. Gozar juntos
[...] Asi que unios a nosotros en lo que haremos ahora: vamos a formar un
circulo alrededor del sacro lugar de mi nacimiento (Dioniso) . Schechner,
Dianysus in 69 | No se indica namero de paginal.
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mado Performance Garage, cuyas puertas estaban abiertas de par
#n par, y salian a las calles de Nueva York.

Schechner destaca especialmente dos aspectos en esta forma
de participacion del espectador: en primer lugar, hace hincapié
en la relacion entre cosujetos iguales («to enter the performance
as equals», «according to the democratic model»). En segundo
lugar establece una oposicion entre el proceso estético del play y el
social event en el que se convertia la performance por la participa-
cion de los espectadores.

Aunque las estrategias escénicas descritas tenian por objeto
tratar a los espectadores como cosujetos, como equals, los especta-
dores se tomaban muchas veces libertades que convertian al per-
formador en objeto: las performadoras sintieron repetidas veces
que abusaban de ellas, que las estaban tratando como prostitutas’;
un grupo de estudiantes secuestro al actor de Penteo para impe-
dir su sacrificio a manos de Dioniso, lo que al performador
(William Shepard) termino acarreandole lesiones. Es decir, que
In «liberacion» de los espectadores y su conversion en cosujetos
tuvo como resultado en algunas ocasiones que los espectadores
liberados dominaran a los performadores y se produjeran contra
ellos de forma violenta.

En producciones posteriores, Schechner probé otra modelo
de participacion del espectador en el que eran los performadores
los que ejercian una cierta presion sobre los espectadores, inten-
taban manipularlos e incluso forzarlos. En Commune (1970-1972),
que trataba sobre la guerra de Vietnam, concretamente sobre los
incidentes de My Lai. un performador (James Griffith) escogio al
azar a quince espectadores que debian entrar en un circulo en
medio de la sala para hacer de los habitantes del pueblo de My
lai. En la mayoria de los casos los espectadores seguian las indi-
caciones sin objecion. Pero habia algunos que se resistian. En
esos casos el performador se quitaba la camisa y decia:

I am taking off my shirt to signify that the performance is now

stopped. You people have the following choices. First, you can come

7 Vénse Enviromental Theaier, P42 (l:“xp. Teatro ambuntalisti, P 40).
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into the circle, and the performance will continue; second, you can
go to anyone else in the room and ask them to take your place. and,
it they do, the performance will continue; third, you can stay where
you are, and the performance will remain stopped; or fourth, you

g ; . : 8
can go home, and the performance will continue in your absence .

Al espectador en cuestion se le ofrecian una serie de alterna-
tivas que en cualquier caso lo convertian en actor, incluso aunque
permaneciera inmovil era responsable de la interrupcion de la
performance. Con ello se le estaba negando la posibilidad de que
escogiera la alternativa que habia escogido: seguir observando
como espectador los actos del performador sin exponerse. Se
producia entonces una situacion en la que las posiciones de
sujeto y objeto ya no se podian diferenciar con claridad. 4Quién
ejercia en este caso la coaccion y la violencia contra quien? (El
performador, que pretendia hacer al espectador actor, o el
espectador. que, con su resistencia a convertirse en actor, inte-
rrumpia la realizacién escénica e intentaba inducir a los perfor-
madores a continuar actuando en contra de sus planes y de lo que
habian acordado de antemano? Cada uno de los participantes
queria para si la posicion de sujeto, por lo que intentaba relegar
a los otros a la posicion de objeto. Este estado de cosas no se
soluciono en absoluto en las largas conversaciones subsiguientes,
sino que incluso se reforzo. Lo inico que conseguian esas con-
versaciones era hacer mas evidente el dilema en el que las reglas
del juego establecidas en la escenificacién de la realizacién escé-
nica ponian a todos los participantes.

El desarrollo de este peculiar caso, que Schechner relata a

partir de las anotaciones de su diario”, nos abre una fascinante

8 Ibid.. p. 49 (esp. «Me estoy quitando la camisa para expresar que la realizacion
escénica se interrumpe. Ustedes tienen las siguientes alternativas. Primero,
pueden entrar al cireulo y la funeion continuara; segundo, pueden dirigirse a
cualquier persona que esté en la sala para que tome su lugar y, silo hace, la rea-
lizacidn escénicn Seguira: tercero, putdcu permanecer donde estin y la vealiza-
cion eseeniea seguiri detenida: o, cuarto, pueden irse a su casa y la realizacion
excénica continuard en su ausencin®, p. 44) [Trad. ligeramente modificadal.

9 Ihd., pp- 49-54 (esp. pp. 44-49).
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perspectiva sobre el funcionamiento del bucle de retroalimenta-
cion autopoiético. Al respecto, sin embargo, hay que tener en
cuenta que el cambio de roles aumenta considerablemente la
impredecibilidad del desarrollo de la realizacién escénica. Es
decir, que al observar el bucle de retroalimentacién en el con-
texto del cambio de roles, lo hacemos con una lupa de aumento.
Lt negativa de cuatro de las quince personas escogidas por Grif-
fith a entrar en el circulo y a convertirse en actores centré en
ellos la atencion de toda la concurrencia y asi, paradojicamente,
los convirtié en actores, lo quisieran o no. De ello resulto una
contradiccion performativa, pues con su negativa estaban lle-
vando a cabo precisamente aquello que se querian negar a hacer.
Fueron ellos quienes suscitaron la discusion. Participaron activa-
mente en la negociacion de relaciones y, ya en tanto que actores,
insistieron en formar tomar parte en la realizacion escénica
como espectadores. En el desarrollo posterior del proceso de
negociacion algunos performadores también exigieron, apelando
al principio de equidad, ejercer su derecho a preguntarle a otra
persona, esto es, a algun espectador, si estaba dispuesta a tomar
su lugar y continuar con la realizacién escénica para poder ser
libres ellos mismos de abandonar la sala. Dos performadores
encontraron espectadores que se mostraron de acuerdo, pero
CXPresaron sus reservas porque ni conocian sus respectivos pape-
les ni sabian como continuaba la realizacion escénica. La impre-
visibilidad no hizo més que aumentar.

Tras tres horas de discusion, tres de los cuatro impugnadores
decidieron abandonar la sala; después de que al cuarto le hubie-
ran explicado los motivos por los que debia permanecer en el
circulo, se declaro finalmente preparado para participar (quiza
también porque su novia habia tomado el papel de una perfor-
madora). La realizacion escénica, en palabras de Schechner,
pudo entonces reanudarse —yo incluiria, sin embargo, las tres
horas de discusion en ella y simplemente hablaria, por lo tanto,
de su continuacién—. Schechner hizo de apuntador de las dos
espectadoras que debutaban como performadoras. La realizacion
linaliz6 con el didlogo previsto en el texto y la subsiguiente pro-
cesion por las calles de Nueva York.
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En ningin momento de la realizacion escénica se pudo pre-
ver qué direccion tomaria su desarrollo posterior. De la negativa
de los cuatro espectadores no se seguia necesariamente una evo-
lucion determinada, sino una multiplicacion de posibilidades.
En este sentido la negativa a participar puede compararse con el
famoso aleteo de mariposa que pone en marcha un proceso cuyo
posterior desarrollo desencadenara o evitara un huracan. En cada
momento del proceso de negociacion era posible o pensable otra
evolucion, otro giro. Lo que surgié por mor del cambio de roles
es aplicable en un sentido mas amplio al bucle de retroalimenta-
cion: ni las reacciones de los espectadores son previsibles o com-
pletamente controlables ni lo son los efectos que tendrin sobre
los actores y los demas espectadores. Aunque en muchos casos se
pueda tratar de microprocesos apenas perceptibles y solo accesi-
bles para el observador a través de la lupa de aumento que es el
cambio de roles, estan presentes en toda realizacion escénica. La
copresencia fisica de actores y espectadores, que constituye cual-
quier realizacion escénica, es la que pone en marcha estos proce-
sos de manera irrevocable. Alla donde coincidan fisicamente
personas, las unas reaccionan a la presencia de las otras, aun
cuando no sea siempre de manera perceptible por la vista o el
oido. Se podria decir, parafraseando el conocido apotegma de
Watzlawick, que no se puede no reaccionar a la presencia ajena®.

De ahi que en toda congregacion de personas se dé siempre
una situacion social. Por eso es curioso que Schechner opusiera
realizacion escénica a acontecimiento social cuando al referirse a
la participacion de los espectadores con ocasion de la realizacion
escénica de Dioniso dijo: <«the play stopped being a play and
became a social event» |<«la obra dejo de ser una obra y se con-
Virtio en un acotecimiento social»|. Con esta contraposicion
entre realizacion escénica como un proceso estético y aconteci-
miento social Schechner pierde de vista la singular importancia

v Laautora se vefiere o uno de los axiomas de la teoria de la comunicacion
humana de Paul Watzlawick: «Man kann nicht wicht kommunizieren! e, que podria-

mos tradueir por < no se puede no comuniear! =
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de la participacion de los espectadores de la manera en la que el
Performance Group la puso en practica. Dinamizaba no solo la
relacion dicotomica entre sujeto y objeto, sino también la rela-
vion tradicional entre acontecimiento artistico, en este caso lea-
tral, y acontecimiento social. Ademis, hacia posible que los par-
fieipantes fueran conscientes de que toda realizacion escénica es
siempre un acontecimiento social, pues en ella estamos siempre,
por imperceptiblemenw que sea, ante una negociacion o estipu-
lucion de posiciones y de relaciones, es decir, estamos ante rela-
ciones de poder. En la realizacion escénica se hallan inseparable-
mente unidos lo estético y lo social o politico. Esta vinculacion
no se debe necesariamente a que en ella se traten asuntos publi-
cus o se defienda un programa politico. Viene ya dada de ante-
mino por la copresencia fisica de actores ¥y espectadores. y esta
garantizada por ella. Es razonable pensar que el reconocimiento
del vinculo indisoluble entre lo estético y lo politico en una rea-
lizacion escénica se ha dado desde siempre, al menos de manera
implicita. Este puede ser uno de los motivos por los que en la
Alemania del siglo diecinueve, por caso. el teatro no fuera reco-
nocido como arte y fuera puesto bajo supervision policial. Y
también es sin duda uno de los motivos por los que las artes
desde los anos sesenta tienden a producir realizaciones escénicas
en vez de obras. (Quiza ello explique también por que la estética
filosofica apenas se ocupa del teatro, pese a que el concepto de
acontecimiento ocupa una posicion prominente en ella). El cam-
bio de roles, que sélo es posible por medio de la copresencia
fisica, da al traste con la aparente dicotomia entre lo estético ylo
politico. Da lugar a que emerja la especifica vinculacion entre lo
estético y lo politico en la realizacion escénica, y ello indepen-
dientemente de si se defiende que entre actores y espectadores
hay una relacion de cosujetos, de si se proyecta o se realiza tal
cosa, o de si les brinda a actores y a espectadores posibilidades de
manipulacion mutua. Asi pues, deja claro y permite experimen -
tar que en las realizaciones escénicas lo estético es de consuno
politico, y que ambos dominios son inseparables.

Esta nueva vision, surgida a partir de los experimentos de
finales de los afnos sesenta y principios de los setenta, constituyo
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el punto de partida para experimentos posteriores con el cambio
de roles. En el ano del quinto centenario del llamado descubri-
miento de América por Colon (1992), los artistas de perfor-
mance americanos Coco Fusco y Guillermo Gomez-Pena pre-
sentaron su performance Two Amerindians Visit... en distintos
lugares: en plazas publicas, como el Covent Garden en Londresy
la plaza de Colon en Madrid; en museos de arte y galerias, como
en Irvine, Nueva York o Chicago; y en museos de ciencias natu-
rales, como en Washington, Minneapolis y Sidney. La perfor-
mance fue abordada como un experimento con el que los artistas
pretendian demostrar la tesis de que el mero acto de percibira
otro es ya un acto politico, y la de que en las culturas occidentales
la mirada sobre los otros —y sobre uno mismo~— esta todavia hoy
determinada por el discurso colonialista.

En cada uno de los lugares donde se hizo la realizacion escé-
nica Fusco y Gémez-Pefia «vivian» en una jaula dorada como
amerindios sin descubrir, oriundos de una pequena isla en el
Golfo de México que los europeos —por motivos sin esclarecer—
se habian olvidado de descubrir durante quinientos anos. Llama-
ron a su tierra natal Guatinau y a si mismos guatinaui. Ambos se
vestian como amerindios de fantasia: Fusco llevaba una faldita de
rafia y un sujetador de piel de tigre, un collar de garras enormes,
unas gafas de sol y zapatillas deportivas. Gomez-Penia se habia
maquillado el rostro como una mascara de tigre —en ironica refe-
rencia al estereotipo del «fiero guerrero mexicano»—, y ocultaba
sus ojos tras unas gafas de sol. Llevaba un gigantesco adorno en la
cabeza, llamativamente engalanado, y tanto en su punta como
sobre la frente mostraba dos iméagenes de un jefe indio. Del cue-
llo se habia colgado unas vistosas joyas que le cubrian también el
pecho. En las caderas se habia atado un taparrabos fijado a la cin-

tura con un cordon de perlas. Calzaba mocasines y habia ador-
nado sus pantorrillas con collares de perlas. Fusco y Gomez-Pena
tenian atada una correa en el cuello. Los guardas que vigilaban la
jaula los llevaban al retrete atados.

Ambos realizaban lo que llamaron sus <tareas tradicionales>,
que iban desde levantar peso, pasaban por coser munecos de
vudu y llegaban hasta ver la television y trabajar en el ordenador
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portatil. En la jaula habia una caja en la que se podia leer que por
una pequena cantidad Fusco bailaria (concretamente musica rap,
romo se veria mas tarde), Gémez-Peria contaria auténticas histo-
rias amerindias (aunque se servia de una lengua inventada) y que
umbos posarian con los visitantes para hacerse Fotografl'as.

Ante la jaula habia grandes paneles de informacion. El pri-
mero mostraba momentos algidos de la historia de las exposicio-
nes coloniales; el segundo exponia una falsa entrada de la Enciclo-
pedia Britanica sobre los «amerindios®, asi como un mapa
convenientemente manipulado del Golfo de México.

Para hacer plausible su tesis sobre la vision colonialista, los dos
artistas empleaban, entre otras, tres estrategias de puesta en
escena. Primero escenificaban el discurso colonialista: su aparien-
cia externa, sus actos y sus modos de conducirse corporizaban
estereotipos del «mudo e incivilizado otro» al que los miembros
de las culturas occidentales debian civilizar e interpretar, por el
que tenian que hablar. Al mismo tiempo esta escenificacion del
discurse colonialista estaba estructurada de modo que incluia ele-
mentos que no solo cuestionaban los estereotipos, sino que tam-
bién cuestionaban de manera radical la exigencia de autenticidad,
con lo que hacian imposible la percepcion de la performance en el
sentido del discurso colonialista, o como minimo la dificultaban.
['n segundo lugar, para sus actuaciones escogieron marcos pecu-
liares que en circunstancias normales condicionan la percepcion
de la performance, y que por ello son responsables de como sera
entendida: como performance artistica (en galerias y museos de
arte), como una suerte de exposicion etnografica (en el museo de
historia natural) 0 como un acto de conmemoracion del «descu-
brimiento®» de América (en la Plaza de Colon de Madrid). Para
un especlador atento, estas dos primeras estrategias posibili[aban
que la performance no se percibiera a través de Ja vision del dis-
curso colonialista, sino como un enfrentamiento con €l. La ter-
ceray mas importante estrategia de puesta en escena estaba funda-
mentada en el cambio de roles. Los performadores asumian unay
otra vez la posicion de espectadores, algo que a éstos les pasaba a
menudo inadvertido. Observaban el comportamiento de los
espectadores, sus reacciones, sus comentarios y sus actos, después
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los anotaban y finalmente terminarian publicandolos. Para facili-
tar esa tarea, la performance se montaba de modo que fueran pre-
cisamente los artistas los que incitaran a los espectadores a que
tomaran a su vez la posicion de actores, Asi, los espectadores se
veian obligados a actuar si querian ver algo mas que las denomina-
das actividades cotidianas. Y para ello tenian que pagar literal-
mente un determinado precio, un precio que no era unicamente
la cantidad que tenian que satisfacer. Al preguntarles a los vigilan-
tes si podian dar de comer a Fusco, al pedir guantes de goma para
acariciar las piernas de Gomez-Pena, al querer informarse sobre si
los protagonistas se aparearian en publico en la jaula, al pagar la
cantidad prescrita para alimentar a Fusco con un platano, para
verla bailar o para escuchar los incomprensibles relatos de
Gomez-Pena, los espectadores realizaban acciones que captaban la
atencion tanto de los dos artistas como de los demas espectadores,
acciones que los convertian en actores.

Los artistas, al observar a los espectadores que se habian con-
vertido en actores, fueron capaces de diferenciar tres formas de
percepcion y de conducta:

1. La de los colegas artistas y las personas que se mueven en el

ambito de la cultura, que reconocieron la performance como
algo artistico, y que, sin embargo, por motivos artisticos y
morales, entre otros, criticaron a los artistas de manera
abierta y pablica insifu, y les reprocharon, por ejemplo, que
enganaran al publico al actuar como si se tratara de una expo-
sicion etnologica.

2. La de aquellos espectadores que entendian perfectamente el
caricter de «juego de intercambio de roles». pero que aun
asi querian participar, por ejemplo, hombres o mujeres de
negocios en Madrid o Londres que pasaban por casualidad, o
visitantes de la galeria en Nueva York, que dieron de comer a
Coco Fusco un platano y que querian fotografiarse con ella.

9. La de los espectadores que entendieron la performance,
independientemente de su lugar de ejecucion, como una
especie de exposicion etn_c)gréfica ante la que reaccionaron
en algunos casos compasivamente y con protestas, y en otros
con curiosidad y aprobacion.
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Los dos performadores se asignaron la posicion de observa-
dores distantes que habian creado una disposicion experimental,
controlaban su cumplimiento y observaban como se comporta-
han los «conejillos de indias» en las condiciones establecidas en
¢l experimento. Los artistas, al crear, y aspirar a supervisar, unas
condiciones que convertian a unos espectadores en objeto de
ubservacion de otros, estaban dandole la vuelta, desde su punto
dle vista a una posicion establecida por el discurso colonialista: los
vspectadores tomaban, aunque en parte fuera inconscientemente
y tontra su voluntad, la posicion de «salvajes» que son observa-
dos, tijados, controlados e interpretados por otros.

Clabe destacar, sin embargo, que los performadores escenifi-
taban un juego de perspectivas, y con €l la posibilidad de un
intercambio permanente de posiciones: el rechazo de la vision
volonialista por parte de los performadores, acompanada sin
duda de una vision que los controlaba a ellos (la de artistas y fun-
vionarios de la cultura); el cambio de puntos de vista entre per-
formadores y espectadores en cuanto al juego, al «como si» (los
hombres de negocios involucrados); la mirada cosificadora, y en
pirte sin duda compasiva, hacia los performadores como «salva-
jes incivilizados», algo que parecian confirmar los espectadores
por su identidad de miembros de una cultura superior y civili-
zada (los belicvers); la mirada controladora y al mismo tiempo
codiciosa (los acosos sexuales); la mirada vigilante de un grupo de
espectadores sobre otra (los non belicvers sobre los believers): y por
altimo, lIa mirada observadora, distante y no menos controladora
de los performadores sobre los espectadores, que reafirmaba a los
artistas en su conviceion de la persistente virulencia del discurso
colonialista en la cultura occidental. lo que los reafirmaba asi-
mismo en su identidad en tanto que «otros» ",

10 Vease sobre la performance Erika Fischer-Lichte, « Rite e pussuge im Spit'.l der
Blicke =, en Kerstin Gernig (ed. ), Fremde Karper, ZJur Konstruktion des Anderen im euro-
pattschen Diskurs, Berlin, 2001, pp. 297-315; Coco Fusco, « The oder History of
Cultural Performaneces, en The Drama Reoww 38, T (primavera 1994.), pp. 145-
167.




a4 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

Puede que desde el punto de vista de los dos artistas la manera
en la que la performance trascurrié en los distintos lugares de
ejecucion y ante distintos espectadores confirmara su tesis inicial.
Sin embargo, a la luz de las consideraciones que acabamos de
hacer parece razonable abrigar ciertas dudas al respecto. Surge la
pregunta de si cuando los performadores hablan de la mirada de
un observador neutral no se tratara en realidad de una atribucion
a poslerior. Una idea que sugeriria que los artistas creian que les
era posible liberarse del bucle de retroalimentacion. lo cual
entraria en contradiccion con todo lo argumentado hasta ahora,
Puede que la performance demostrara, e hiciera a todos los par<
Licipantes experimemarlo. que el acto de percibir‘ a otro es siem-~
pre un acto politico, pues siempre conlleva atribuciones ajenas y
propias, asi como mecanismos de control. Esto no sélo era vialido
en el contexto de la realizacion escénica para la percepcion de los
artistas por parte de los espectadores —como sugeria Fusco— o
para la de los espectadores por parte de otros espectadores, tam-
bién lo era para la percepcion de los espectadores por parte de los
performadores. Sus percepciones, las acciones vinculadas a ellas y
su manera de comportarse ponian en marcha el bucle de retroa-
limentacion de la influencia mutua y lo mantenian activo, lo que
imposibilitaba prever el desarrollo de la realizacion escénica. Por
eso mismo, parece problemaitico pretender interpretar las reac-
ciones de los espectadores como la expresion de una mentalidad
colonialista preexistente. La realizacion escénica parafraseaba y
reescenificaba el discurso colonialista de una manera que daba
lugar a discrepancias sustanciales, que las provocaba incluso —no
solo en lo que concierne a los detalles ironicos de la puesta en
escena introducidos por los performadores. sino en lo que con-
cierne a las acciones de aquellos espectadores que se avenian al
juego interpretativo del «como si> o que, por el contrario,
intentaban boicotearlo dirigiéndose a los artistas directamente
por su nombre.

Tanto los actores como los espectadores intentaron servirse
del cambio de roles para imponer su derecho y su capacidad para
determinar tanto la percepcion de los demas como el discurso en
cuyo contexto situarla e interpretarla. Se pudo comprobar de
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[orma fehaciente que lo estético era lo auténticamente politico.
l.a constante y activa dinamizacion de la relacion entre sujeto y
nbjeto que siempre se da en la realizacion escénica tenia lugar en
lorma de una especie de lucha de poder. como un constante
rimbio de posiciones entre performadores y espectadores. La
realizacion escénica, y con ella el bucle de retroalimentacién,
franscurria como una lucha para ejercer un determinado poder
e definicion e interpretacion que la artista, en The Drama Review,
vhra publicada una vez finalizada toda la serie de realizaciones
escénicas, no sélo interpretaba desde su punto de vista, sino que
también continuaba por otros medios.

En Two Amerindians Visit... los diversos marcos, que venian dados
por los distintos lugares y ocasiones en los que se realizo, se reve-
laron como una importante estrategia de puesta en escena. Pues
los marcos no s6lo hacian posibles las diversas percepciones de la
performance, sino que ademas brindaban a los espectadores otras
posibilidades de convertirse en actores. Con la seleccion de los
lugares en los que ejecutar su performance, Fusco y Gomez-Pena
se decidieron por un procedimiento que permitia investigar la
influencia de cada uno de los distintos marcos por separado.

Christoph Schlingensief, por el contrario, trabajo en sus
producciones de los anos noventa con el método de emplear en
una sola realizacion escénica varios marcos distintos y hacerlos
chocar entre si. En su produccion Chance 2000 — Wahlkampfzirkus '98
[ Chance 2000 — Campaiia electoral circense'98], que monté en 1998,
ano electoral, en el Volksbithne de Rosa Luxemburg Platz de
Berlin, era casi imposible para el espectador discernir en muchos
momentos en qué tipo de acontecimiento se encontraba: jen
una realizacion escénica teatral (en fin de cuentas se irataba de
una produccion del Volksbithne y se vendian entradas en taqui-
11a)?; ¢en una funcién de circo (lo cual se podria inferir por el

lugar elegido para la realizacion escenica, una pista de circo, y-

por el hecho de que los miembros de la familia de artistas circen-
ses Sperlich efectuaran una serie de nameros)?; den un freak-show
(si es que se puede denominar asi a la aparicion de unos minus-
vilidos en escena, a los que por momentos se trataba de forma
sumamente grosera)?; 4se trataba de un talk-show (pues en el




96 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

transcurso de la realizacion escénica se producian distintos dialogos
y entrevistas)?; o era en un mitin politico, en realidad la funda-
cién de un partido (pues la pista se cubrié con listas y Schlingen-
sief les pedia a los espectadores que se dirigieran a ella y se inscri-
bieran en las listas como miembros del partido Chance 2000)%
En muchas ocasiones parecian transcurrir simultineamente dos o
tres tipos distintos de evento. Una situacién en la que los distin-
tos géneros se comentaban unos a otros, reflexionaban los unos
sobre los otros y se cuestionaban entre si.

Asi, por ejemplo, cuando muchos espectadores acudian a la
pista para, siguiendo la peticion de Schlingensief, inscribirse
como miembros del partido —y poder asi por fin decidir por si
mismos su destino politico—, el actor Martin Wuttke se enfren-
taba a ellos desde la tribuna que habia encima de la entrada a la
pista y los tachaba de masa conformista que sigue a su lider
incondicionalmente, ademas les atronaba los oidos durante un
cuarto de hora con un megafono a través del que repetia la frase:
“iYo soy el agente patogeno del pueblo y vosotros sois un plastica
estresante autogeno!>. Los constantes choques entre marcos Y
como resultado de ellos, las permanentes rupturas del marco
recién establecido, desconcertaban e irritaban visiblemente a
muchos espectadores, lo que desencadenaba las mas diversas reac-
ciones, con las que se convertian una y otra vez en actores. Los
choques y rupturas de marcos se revelaron como la mas eficaz
estrategia de puesta en escena para iniciar el cambio de roles: de
espectadores a actores, pero también de actores a espectadores, y
para aumentar exponencialmente la impredecibilidad del bucle
de retroalimentacién autopoiético.

La realizacion escénica constaba de una serie de nimeros que
no solo eran presenlados en una sucesion arbitraria, ademas la
duracion de cada uno podia abreviarse o prolongarse a discre~
cion. Regia la regla de juego de que los actores tenian derecho a
negarse en cualquier momento a ejecutar un nimero concreto, o
que podian, si asi lo deseaban, anadir o inventar nimeros nue-
vos, lo cual implicaba la ruptura de los marcos «realizacion escé-
nica teatral» o «funcién de circo®. Este derecho se les garanti-
zaba igualmente a los espectadores, que hacian uso de él con
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entusiasmo creciente. Cada vez que la negativa de un actor dejaba
in hueco libre —en ocasiones incluso en mitad de un nimero—,
los espectadores se presentaban en la pista con su numero. Por
regla general tanto Schlingensief como los otros actores se retira-
han a asientos ubicados en la pista y observaban al espectador o a
ln espectadora en cuestion. En tales casos algunos espectadores
sprovechaban para intervenir, como parte activa y en igualdad de
devechos, en las negociaciones de las relaciones entre ambas par-
tes, mientras Schlingensief los observaba. a veces parecia que para
animarlos, aunque otras les cortaba bruscamente. A pesar de que
Schlingensief estaba —salvo en contadas excepciones— presente
durante toda la realizacion escénica y pretendia dar la impresion
de querer controlar y dirigir su desarrollo, lo cierto es que con
las reglas de juego establecidas era una tarea completamente
imposible. Puesto que todos los actores y todos los espectadores
tenian por principio derecho a intervenir en el transcurso de la
realizacion escénica en cualquier momento, a todo el mundo le
quedaba claro que el bucle de retroalimentacion no seguia otro
principio que el del azar. Como quieray cuando quiera que un
espectador interviniera o que un actor se negara a hacerlo, la rea-
lizacion escénica daba un nuevo e imprevisible viraje. Un viraje
ante el que tanto Schlingensief como el resto de participantes
tenian que reaccionar, lo que daba lugar a un nuevo viraje y asi
sucesivamente ad libitum, o hasta que se declaraba de manera arbi-
travia el final de la realizacion escénica. Puede llegar incluso a
alirmarse que cada una de las realizaciones escénicas de Chance
2000 - Wahlkampfzirkus'98 no consistia en nada mas que en poner
por obra y hacer susceptible de experiencia, sobre la base del
principio del azar, el funcionamiento del bucle de retroalimen-
tacion.

Los permanentes choques y rupturas de marcos creaban unay
otra vez situaciones nuevas para los espectadores en las que no
podian comportarse «de modo automitico, es decir, no podian
comportarse de modo adecuado a unas reglas establecidas dentro
de un marco, sino que tenian que decidir qué marco era el vilido
para ellos. Cuando Schlingensief trataba de modo grosero a los
minusvalidos, que estaban en la pista ademas de €l, de la familia
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de artistas circenses Sperlich, de los actores Martin Wuttke y
Bernhard Schiitz y de la llamada familia Schlingensief, tenian que
elegir si querian referir el hecho al marco teatral, en el que la
brutalidad seria tenida por meramente fingida, por un «como
si», o al marco de la interaccion social, en el que el ciudadano
Christoph Schlingensief se comportaba de modo inadecuado con
minusvalidos. Quien se decidia por el marco teatral permanecia
tranquilamente sentado en su asiento, quien lo hacia, por el con-
trario, por el de la «interaccion social®» intervenia en actitud de
PT‘O‘ESla.

Los choques y rupturas de marcos precipitaban a los especta-
dores no solo a una crisis”', porque estaban constantemente en una
situacion de incertidumbre sobre qué marco debia regir y porque
les exigian tomar permanente decisiones, sino también porque los
limites entre ambitos, que los marcos habian delimitado de
manera clara hasta ese momento, se difuminaban, si es que no
habian sido suprimidos por completo. 4Qué distingue una
asamblea politica de una realizacién escénica teatral? ;jQué dife-
rencia la fundacion de un partido de una funcion de circo? ;No
se trata en todos esos casos de realizaciones escénicas en las que se
negocian y se establecen las relaciones entre los participantesy en
las que se ejecutan distintos tipos de «piezas artisticas»? sAcaso
no se trata siempre de la relacion entre actores y espectadores, de
la pregunta por las condiciones para que alguien sea actor o
espectador y por las consecuencias de ello?"” ;Quién esti en con-
diciones de hacer que alguien se convierta en actor o en especta-
dor? ¢Quién o qué confiere capacidad operativa?

11 Vease Irene Albers, «Scheitern als Chanees Die Kunst des Krisenexperimenis=,
en Johannes Finke y Mathias Wulll, Chance 2000, Die Dokumentation — Phinamen,
Matenalen, Chronologie. Neuweiler, 1998, donde se interpreta Chance 2000, en el
sentido de la etnometadologia de Garfinkel, coma un experimento de crisis, que
la autora refiere principalmente a la perfecta escenificacion de los medios de
comunicacion y de lu politica, El experimento desvelaria, pues, los mecanmismos
de esa puesta en eseena y nos permitiria entorpecerlos de manera productiva, A
mi parecer esa referenicia no es, sin embargo, de primera importaneia.

12 Veake Uri Rapp, Handeln und Juschaven. Untersuchungen aber den theatersouolagischen
Aipekt m der menschlichen Interaktion, Darmstady/Neuwied, 1977, i
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El cambio de roles incrementaba, pues, no solo el grado de
indeterminacion de la realizacion escénica, también la imprevisi-
bilidad del bucle de retroalimentacion, y de un modo tan enorme
que se hacia visible para todos. Ademas, hacia explicito su poten-
cial politico implicito. En el caso de Schlingensief el cambio de
roles estaba planteado de tal manera que al espectador no solo le
posibilitaba esa experiencia, podia tambien, actuando, influir en
el desarrollo de la realizacién escénica. A esta experiencia se lle-
gaba pagando el alto precio de pasar por otras dos que se anulaban
mutuamente. Por un lado, el espectador tenia que presenciar
como el giro que le habia dado a la realizacion escénica era desba-
ratado por las posteriores intervenciones de otros espectadores o
de los actores. Por otro, los continuos choques entre marcos le
permitian experimentar que ¢l, independientemente de que
hubiera intervenido y se hubiera convertido en actor a los ojos de
los demas espectadores o de que se hubiera quedado en su asiento
agobiado por la inseguridad o quiza buscando una distancia iro-
nica, habia influido con su conducta en la marcha de la realizacion
escénica, que dependia de él la direccion que tomara el bucle de
retroalimentacion. El espectador experimentaba asi al mismo
tiempo su poder y su carencia de poder y se veia obligado a com-
portarse de alguna manera al respecto. Lo que es seguro es que no
estaba en condiciones de anular el principio del azar, el que seguia
el transcurso de la realizacion escénica. Unicamente podia, aun-
que de modo limitado, intentar utilizarlo a su favor.

Los tres ejemplos de cambio de roles aducidos proceden de
contextos estéticos y politicos completamente distintos. Schech-
ner fundo el Performance Group en un tiempo en que ¢l teatro
a la italiana, con su clara division entre actores y espectadores, y
con el consecuente oscurecimiento del espacio del espectador,
era el modelo teatral preponderante en todo el mundo occiden-
tal, a pesar de que John Cage llevara realizando mas de quince
anos sus events y sus pieces'”. Los Estados Unidos estaban en la gue-

13 Véase sobre estos dos influyentes acontecimientos: el Black Mountam Untitled Fvent
y el concierto 423" (jlos dos realizados en 19521), entre otros Erika Fiseher-
Lichte, = Grenzginge und Tauschhandel, Aul dem Wege zu einer performati-
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rra de Vietnam y se estaba formando el movimiento de defensa de
los derechos civiles. El Dionysus n 69, de Schechner, puede enten-
derse como una alternativa a estas condiciones estéticas, sociales y
politicas y, al mismo tiempo, como una confrontacion con ellas.
El cambio de roles aspiraba a la utopia de llegar a unas relaciones
interhumanas perfectamente simétricas, de hacer realidad las
relaciones entre cosujetos —o de explorar al menos, eomo en
Commune, los mecanismos de manipulacion reciproca— y de abrir
al mismo tiempo nuevas posibilidades a la experiencia estética,
En los afios noventa quedaba ya muy atras la performativiza-
cion de las artes, El arte de la performance pertenecia ya a las artes
establecidas y gozaba del reconocimiento general. Entre el teatro y
el arte de la performance se producia un intercambio muy dina-
mico que acerco a ambas artes considerablemente. El teatro venia
tomando desde hacia tiempo procedimientos desarrollados en el
campo del arte de la performance —como las realizaciones escéni-
cas en lugares inusuales y en nuevos espacios, la exhibicion de
cuerpos enfermos, demacrados u obesos sobre el escenario, o la
autoagresion y otras formas de violencia contra el propio cuerpo
por parte de los performadores. Entre tanto, el arte de la perfor-
mance habia empezado a emplear sin mayores problemas procedi-
mientos antes denostados como, por ejemplo, la narracion de his-
torias, la creacion de ilusién o la inclusion del recurso al «como
si». La politica oficial en los Estados Unidos perseguia la igualdad
para los miembros de minorias étnicas. En ese contexto Fusco y
Gamez-Pena emplearon el cambio de roles en Two Amerindians Visit...
con el fin de conseguir que todos los participantes experimentaran
en sus propias carnes, por asi decirlo, que la sola mirada por la
que percibimos al otro puede degradarlo a objeto o reconocerlo
como sujeto. La realizacion escénica redefinia permanentemente
las relaciones entre performadores y espectadores, y entre los

ven Kultur#, en Uwe Wieth (ed.), Performans. Juwischen Sprachphilosaphie und Kultur-
wissenschaften, Franefort, 2002, pp. 277-300 (version modificada del Ensayo
del mismo titulo: Uwe Wirth ot al. (eds.), Theater seit den sechziger Johren, pp. 1-20);
Petra Meyer, «Als das Theater aus dem Ralimen ficle, en Erika Fischer- Lichie
elal. (eds.), Theater seit den sechager Johren, pp. 135-195.
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cspectadores entre si, y promovia por ello un continuo intercam-
liio no sélo de miradas, también de posiciones e identidades.
Christoph Schlingensief presenté su produccion en 1998, que
¢ra ano de elecciones, ocho después de la reunificacion alemanay
en ¢l decimosexto de mandato de Helmut Kohl, y lo hizo precisa-
mente en el Volksbithne de Rosa-Luxemburg-Platz. El teatro, en
cuyo tejado se exhibe con letras luminosas la inscripeion OST
|[ESTE], es tenido por uno de los mas experimentales e innovado-
res de entre los de lengua alemana. El cambio de roles formaba
parte del repertorio habitual de procedimientos que se empleaban
en la casa. Schlingensief habia presentado cuatro producciones
desde 1993 en las que experimentaba con el cambio de roles. Inei-
jar al cambio de roles a los espectadores era también una de las
senas de identidad del director artistico del Volksbithne, Frank
Castorf. Un ano antes de Chance 2000, é] mismo habia montado
Irainspotting, una version de la exitosa novela homonima de Irving
Welsh que en 1996 ya habia sido adaptada al cine por Danny
Boyle. La realizacion escénica tenia lugar sobre el escenario, es
decir, el «clasico» espacio de actuacion de los actores. Para los
espectadores se construyd una estructura de hierro en la parte tra-
sera del escenario sobre la que se pusieron los asientos. Para acce-
der a ellos, los espectadores tenian que cruzar el escenario princi-
pal sobre el que se habian montado unos focos. El espectador que
ocupaba su asiento en primer lugar podia observar camo los
siguientes tropezaban al pasar por el escenario y como algunos
incluso tiraban al suelo algunos de los focos montados, y lo mismo
ocurria con los que iban llegando posteriormente. Nada mas
entrar se jugaba ya con el cambio de roles. Los espectadores que
llegaban mas tarde tomaban el rol de actores a los ojos de los ya
acomodados, lo quisieran o no. Para poder ser espectadores
lenian que convertirse prumero en actores, aunque después se
mantenian en su condicion de espectadores, presentes en (la parte
trasera de) la escena. Con ello Castorf habia ampliado con una
interesante variante su amplio repertorio de procedimientos para
incitar al cambio de roles, y para llevarlo a cabo. En la produccion
de Schlingensief el cambio de roles, como tal, no presentaba nin-
guna innovacion estética, aunque si experimentara considerables
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modificaciones y variaciones. La produccion estaba pensada, entre
otras cosas, como un intento de que el ciudadano recuperara el
poder que habia perdido durante los dieciséis afos de mandato de
Kohl y para permitirle manifestarse como sujeto activo.
Ciertamente en estos tres casos estamos ante contextos politi-
cos y estéticos distintos. Pero al mismo tiempo presentan un rasgo
digno de mencion: en todos ellos esta en juego algo que podria
denominarse procesos de democratizacion o de redefinicion de
relaciones entre los miembros de una comunidad. Se trata de
hacer realidad los derechos civiles, la eliminacién de la diserimi-
nacion, incluida la latente, y la division equitativa del poder, si es
posible entre todos. Tal propésito solo puede alcanzarse si algunos
renuncian al poder y a los privilegios para que otros puedan acce-
der a ellos. El cambio de roles puede entenderse en este contexto,
pues, como un proceso de pérdida y adquisicion de poder que
concierne tanto a los artistas teatrales como a los espectadores. Los
artistas renuncian por si mismos a su poder como tnicos creado-
res de la realizacion escénica; se declaran dispuestos a compartir,
aunque no sea de manera equitativa, la autoria y el poder de deci-
sion con los espectadores. Esto se consigue sé6lo por medio de un
acto de autoatribucion de poder y de incapacitacion de los espec-
tadores: los artistas se atribuyen el poder para imponer al especta-
dor nuevos modos de conducta o para hacerle entrar en erisis, yle
impiden asi mirar cémo ocurre todo, le privan de la posicion de
observador distante.

Con ello, como se ve en todos los ejemplos aducidos, el cam-
bio de roles revelaba rasgos esenciales de la realizacion escénica y
centraba la atencion en ellos, rasgos que son paradigmaticos para
el desarrollo de una estética de lo performativo. Por medio del
cambio de roles se pone de manifiesto que el proceso estético de la
realizacion escénica se ejecuta siempre como autogeneracion,
como bucle de retroalimentacion autopoiético en continuo cam-
bio. Autogeneracion quiere decir que todos los participantes la
crean cnqjuntamenle. Pero que no puede ser compleiamente pla~
nificada, controladay, por asi decirlo, producida por ninguno de
ellos en concreto, que escapa tenazmente al poder de disposicion
de cada uno de ellos. De ahi que resulte de poca ayuda hablar de
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prroductores o receptores. Se trata mis bien de cogeneradores q‘u‘e.
¢n distinta medida y de distinta manera, contribuyen a la creacion
de la realizaciéon escénica, aunque sin poder determinarla. En el
proceso por el que influyéndose mutuamente crean la realizacion
escénica, es en el que la realizacion escénica, a su vez, los crea a
¢llos como actores y espectadores. El actor y el espectador figuran,
¢con sus acciones y modos de comportamiento, como elenjlentos
del buele de retroalimentacion, como aquellos que la pt.‘opla re‘a‘
lizacion escénica genera. De ahi que ésta, en altima instancia,
tampoco se pueda «entender». No quiero de(_:xr con ello que no
sc les puedan atribuir significados a determinados t:lememos.
secuencias o procedimientos, e interpretar asi el carl?Plo fic Tol‘es.
por ejemplo, como el cumplimiento de una t:elacmn simétrica
entre cosujetos. Lo que de ningin modo es posible es entet.}der la
realizacion escénica como expresion de un sentido o una inten-
cion dados de antemano.

Al hablar de indisponibilidad de la realizacion esc‘énica. tam-
poco se quiere decir que su existencia sea independ:em? dte .]f}s
actores y de los espectadores, o que a estos les sea po_r .d.efmtmon
inaccesible, que es como se suele entender la indlsponlblllliiad d'e lo
«divino® o de lo «sagrado». Se subraya, antes bien, la implica-
¢ion de todos los participantes de manera expresa, tanto en lo con-
cerniente a la mayor o menor influencia que ejerzan en e_l desarro-
llo de la realizacién escénica como en lo concerniente a la
influencia a la que ellos mismos estan expueisqtos. pues en fin de
cuentas se trata de una relacion de interaccion™. El bucle de retro-

i) Este aspecto deberia ser tratado con mas atencion en el ambito de la r:_sceni[:;—
cacion politica, par ¢jermpla en el debate sobre las grartt{rs L‘Otlt‘.t‘!‘lll.'at.lc.il‘lts' e
nacionalsocialistas en los Reichiparteilage leangresos del NSDAP —F'arh_rlo Nacio-
nalsacialista Aleman de los Trabajadores— celebrados en distintas r}udadc_'s de
Alemania entre 19274 y 1998, aungue desde 1929 se celebraran sizmpre.en
Nun.—mbcrg]A Yo que en estos casos se empleaban estrategias de csccmimacxion.
que pretendian influir de un modo determinado tanto f] los actores cur;jn.c: alos
espectadores pura manipularlos, Pero de ello no se sigue que este ¢ :(’.Ia ﬁf.;
produjera realmente. Lo que ocurria realmente era lo (_.]mﬂ qe p'ru(.iut‘ld en e
transcurso de la realizacion eseénica. Deberia darse mas importancia a ln_s :cs'
timonios sobre su desarrollo que a los que nos informan sobre su planitica-
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alimentacion apunta pues a la transformacion como una de las
categorias fundamentales de una estética de lo performativo.

El concepto de indisponibilidad polemiza en este sentido con
la idea de que una realizacion escénica sea planificable. De ahi
que en este contexto sea preciso diferenciar estrictamente entre
los conceptos de escenificacion (fnc{eniemrlg) y de realizacian escé-
nica (Auffiibrung). El concepto de escenificacion implica un plan,
una idea escénica que ha elaborado un artista, o varios conjunta-
mente, y que por regla general se modifica constantemente
durante el proceso de ensayos (también aqui vemos en accion un
bucle de retroalimentacion, aunque de otro tipo). El plan puede
prever qué elementos serin empleados, en qué lugares y en qué
momentos y de qué modo seran empleados. Pero aunque el plan
se siga estrictamente en cada una de las realizaciones escénicas,
ninguna de ellas es idéntica a las demas. Pues en cada una de las
llamadas repeticiones surgen desviaciones mis o menos impor-
tantes —como ha mostrado la lupa de aumento del cambio de
roles— que no se producen unicamente por el estado de animo o
por el ambiente en cada caso. sino que su motivo hay que bus-
carlo en el bucle de retroalimentacion autopoiético. El es res-
ponsable de que la realizacion escénica se produzca cada vez de
forma distinta, de que, en este sentido, cada una de ellas sea
unica e irrepetible.

Podemos, pues, partir de la base de que en una estética de lo
performativo los ambitos del arte, del mundo de la vida y de la
politica no pueden diferenciarse nitidamente. Una estética de lo
performativo fundamentada en el concepto de realizacion escé-
nica debe, por lo tanto, desarrollar e incluir en los debates te6-
ricos los conceptos, categorias y parametros adecuados para dar
cuenta de esas esquivas transiciones, de esos equivocos rebasa-
mientos de limites y de esas mezclas explosivas.

cion. También los espectadores eran responsables de lo que tenia lugar en
dichas realizaciones escénicas,
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v, COMUNIDAD

(Ina forma posible de crear un bucle de retroalimentacion,
muchas veces buscada a propésito, tiene que ver con un feno-
meno en el que lo estético encuentra un vinculo inmediato con
la social y lo politico: la formacién de una comunidad de actores
y espectadores basada en la copresencia fisica. Desde principios
del siglo veinte se ha discutido y se ha defendido tal posibilidad.
la discusion, sostenida por teéricos del teatro y por artistas tea-
irales, estaba en relacién directa con el enardecido debate de los
estudiosos del ritual y de los sociélogos sobre como puede surgir
una comunidad a partir de una concentracion de individuos o
sobre si, planteado a la inversa, no habria que partir de la idea de
que primero es la comunidad y de que mas tarde, en su seno,
empiezan a diferenciarse los individuos entre si. En referencia a
la teoria del ritual de saerificio de Robertson Smith escribio
Emile Durkheim: «La vida colectiva no ha nacido de la vida
individual, sino que, por el contrario, es la segunda la que ha
nacido de la primera. Sélo con esta condicion se puede explicar
la manera como la individualidad personal de las unidades socia-
les ha podido formarse y engrandecerse sin disgregar la socie-
dad» ", Asi, al pasar del siglo diecinueve al veinte, la atencion
empieza a dirigirse a los procesos de formacion de las comunida-
des, en una época en la que el individualismo tenia tal pujanza
que, en expresion de Durkheim: «el individuo se convierte en el
objeto de una especie de religion> ' mientras que como conse-
cuencia de la industrializacion y la urbanizacion se constituian
masas cada vez mas anonimas. En este contexto el teatro les pare-
¢i6 a muchos un lugar en el que estos procesos no solo se podian
observar, sino en el que también se podian poner en practica en
condiciones ideales. Asi, Georg Fuchs partia de la idea de que
“intérprete y espectador, escenario y platea [...], atendiendo a su
origeny a su esencia, no son opuestos sino que forman una uni-

15 Emile Durkheim, Lo divsion del trabajo socinl, Madyid, 2001, p, 927,
16 Ibid,, p. 205-
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dad»'". Come muchos vanguardistas y reformadores del teatro,
Fuchs era de la opinion de que esta unidad entre actores y espec-
tadores podia restablecerse con la abolician del proscenio que,
como lamentaba Meyerhold, «divide el teatro de hoy en dos
mundos ajenos entre si: el de quienes solo actuan y el de quienes
s6lo observan» . Los experimentos de Reinhardt con el hanamichi
y con el teatro-carpa del Circo Schumann buscaban, entre otras
cosas, alcanzar esa unidad, hacer que surgiera una comunidad
entre actores y espectadores. Carl Vollmoeller, que adapto la Ores-
tiada para Reinhardt, elogio el teatro-carpa con ocasion de la
inauguracion del Grosses Schauspielhaus, construido a partir de
la reforma del Circo Schumann en 1919, acaso como «la asam-
blea popular de hoy [...]. Lo que la despolitizacion de nuestro
pueblo durante cincuenta afios de régimen imperial hacia posi-
ble, es hoy posible: la concurrencia de miles de personas en un
espacio teatral para formar una comunidad de ciudadanos y
compatriotas activos, embelesados y entusiasmados® ™. Una rea-
lizacion escénica que tenia ]ugar en un teatro asi tenia que ser
capaz de transformar a los actores y a los espectadores, en tanto
que individuos, en una comunidad.

Los conceptos de comunidad que se tomaron como base en
este proceso eran, sin embargo. extraordinariamente diversos.
Asi Fuchs, en la estela de Nietzsche, esperaba de la nueva manera
de construir teatros, y del nuevo arte interpretativo ue traeria
consigo™, que fuera capaz de poner a los actores y a los especta-

17 Georg Fuchs, Die Revalution des Theaters, Ergebnisse aus dem Minchener Kanstlertheater,
Munich/Leipzig, 1909, pp. 63 y s.

18 Vsevolod E. Meyerhold, «Zur Geschichte und Technik des Theaters», en Schnf-
ten, 2 vols., Berlin, 1979, vol. 1, p. 131 (esp. « Historia y téenica en el teatro=, en
Juan Antonio Hormigon (ed.), Meyerhold: textos tearicos, Madrid, 1998).

19 Carl Vollmoeller, #Zur Entwicklungsgeschichte des Grossen Hauses#, en Das
Grosse Schausprelhaus, Zur Eriffrung des Hauses, editado por el Deutsches Theater de
Bervlin, Berlin, 1920, pp- 15-21, p. 21.

20 En un ensayo anterior, Der Tanz (Stattgart, 1906), Fuchs definio este nuevo
arte interpretativo como “movimiento ritmico del cuerpo humano prove-
niente del impetu ereativo de hacer EMETrger una sensacion usando el propio

cuerpo como medio I'IE t!lpfesiﬂn con l;l inteneion (It.' dl'.!t.’ilrg‘dl‘ gOI{}SH.mEIIlE
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dores en aquella extrana forma de éxtasis «que nos invade
cuando nos sentimos parte de una multitud, de una multitud que
se mueve unitariamente, |...] en efecto, nos sacude un escalofrio
en cuanto nos sentimos en la descomunal unidad de una pasion
¢on otros, con muchos otros, cuando nos sentimos masa»”', Por
su parte, Erwin Piscator, que en 1925 presenté en el Grosses
Schauspielhaus su revista politica Trotz alledem! [jA pesar de todo!] y
que, a partir de los planes de Walter Gropius para la construccion
de un teatro propio, desarrollo la idea del teatro total”, entendia
comunidad como un colectivo politico para la lucha de clases™,
El ningspien'bewegung* nacionalsocialista entré en esta discusion, que
se habia prolongado hasta los anos treinta, e hizo construir Things-
latten, recreaciones de los teatros griegos, en los que empleando,
entre otras cosas, estrategias de puesta en escena que habian des-
arrollado tanto Reinhardt como Piscator transformaban en sus
realizaciones escénicas a actores y espectadores en <camaradas
compatriotas® con el fin de crear una modélica «comunidad del
pueblo» .

El nacionalsocialismo desacreditd no sélo los conceptos de
comunidad en los que se incorporaba integramente al individuo
~una comunidad que desprecia su individualidad y que intenta en
ultima instancia anularla—, sino que fue la causa de que, después
de la Segunda Guerra Mundial, el término 'comunidad’ desapa-

precisamente agquel otro IMperu inerno que uno ransmite 4 OLras personas
para que empiecen a realizar los mismos o similares movimientos, y con ello
Hevarlus al mismeo estado de extasis, 0 a uno similars (p, 13).

2t Fuchs, D Revolution des Theaters, pp. 4y s.

22 Sobhre el teatro total, véase Stefan Woll, Das Totaltheater. Ein Progekt von Walter Grofnus
und Frwin Pscator (= Sehriften der Gesellschalt fiir Theatergeschichte, vol. 68),
Berlin, 1984.

29 Vease Erwin Piscator, eittheater: «Das pahitische Theoter s und woitere Schriften son 1915
bis 1966, Reinbeck bei Hamburg, 1986,

#  Véase la nota [#] de la p. 8o,

24 Vease sobre su programa el discurso del dramaturgo del Reich Rainer Schlisser
ante el Reichsbund: «Vom kommenden Volksschauspiel» (1934), en Das Volk
und seme Buhne, Berlin, 1935; para el Thingspiel en general, Gaetano Biccari,
<« Zufluchl des Gewstes» 2: konservativ-revolutiondre, faschistische und nationalistische Theaterdis-
kurse in Deutschlond und ltahen, 1900-1944, Tubinga, 2001.
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reciera del uso de la lengua oficial. El teatro se convirtié de nuevo
en espacio artistico —cuando no en templo del arte—, lo que
excluia cualquier tipo de contaminacion politica e incluso social.
Cuando eon el giro performativo de las artes en los anos
sesenta se superaron o eliminaron las fronteras entre arte y no-
arte, entre lo estético y lo politico, surgié de nuevo la candente
discusion sobre la comunidad entre actores y espectadores. A las
distintas formas del llamado teatro ritual les correspondio una
importante funcién para el avance de ese proceso. Su punto de
partida era una critica radical a la sociedad industrial en la
medida en que priva al individuo de «wholeness. process organic
growth, concreteness, religious, transcendental experience»™:

Links must be discovered or forged hetween industrial societies
and non-industrial ones, between individualistic and communal
cultures. And a vast reform in the direction of communality —or at
least a revision of individualism~ is necessary. This veform and
revision will leave no aspect of modern society untouched; not
economics, government, social life, personal life, aesthetics, or
anything else. Theater takes a pivotal positon in his mavements
because the movements ave histrionic: a way ol focussing attention

and demm‘iding change?b.

La creacion de comunidades de actores y espectadores deberia
capacitar a todos los implicados para experimentar lo que antes

25 Schechner, Envromental Theater, p. 197 (esp. <de la integridad, del proceso/ere-
cimiento organica, de la concrecion hrl de la experiencia religiosa, trascen-
dental=, Teatro ambientalista, p. 143).

26 [hid, {esp. «Deben descubrirse o forjarse lazos entre las sociedades indusiria-
les y las no industriales, entre las eulturas individoalistas y las comunales, Y ey
necesaria una vasia reforma encaminada a la comunalidad -0 al menos una
revision del indwvidualismo. Esta reforma y revision no dejara al margen nin-
gun aspecto de la sociedad moderna; la economia, el gobierno, la vida social,
la vida personal, la estetica o cualquier otro. El teatro ocupas una posicion clave
en estos movimientos porque todo movimiento es histrionico; se trata de un
maodo de captar la atencian y de exigir eambios=, ibhid., la trad. ha sido ligera-
mente modificada),
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ley estaba vedado e iniciar asi los procesos de transformacion
consiguientes. Propuestas teatrales como las del teatro de orgias y
misterios del accionista vienés Nitsch o las del Performance
Group de Schechner tomaban el ritual como punto de referencia
¢n su trabajo porque estaban convencidos, como lo estaban ya
(lecadas antes Robertson Smith y Emile Durkheim, de que las
comunidades las crea la realizacion conjunta de rituales. Mientras
Nitsch se orientaba a rituales cristiano-catélicos y mistico-arcai-
cos —como el ritual de descuartizamiento y resurreccion de un
dios, que Frazer tenia por universal—, Schechner se centraba en
los ritos de paso descritos por Van Gennep. Ambos consideraban
importante para la formacion de una comunidad un requisito
-en realidad su condicion de posibilidad—: que actores y especta-
dores realizaran conjuntamente los ritos, especificamente modi-
ficados en cada caso. Para hacerlo posible se servian principal-
mente de dos estrategias. Por un lado. fomentaban el camhbio de
roles, sin el que la realizacion conjunta es impensable. Por otro,
evitaban los teatros tradicionales, los templos del arte, y elegian
para sus realizaciones escénicas lugares que no estuvieran aislados
de la realidad social. Las acciones de descuartizamiento de corde-
ros de Nitsch tenian lugar en su casa o en las de colegas artistas,
en galerias y, posteriormente, en las dependencias del Palacio de
Prinzendorf. Schechner monto Dionysus in 69 en el Performance
Garage, un antiguo taller que permitia la composicion de distin-
tos ambientes.

Por medio de sus realizaciones escénicas redefinieron radical-
mente el concepto de comunidad. A diferencia del Theater der Fiinf-
tausend [Teatro para cinco mil] de Reinhardt, de la Masse im Rausch [ Masa
entrance] de Fuchs, del teatro para las masas proletarias de Piscator
o del Theater der Fiinfag bis Hunderttausend [Teatro para entre cincuenta y cien
mil] del Thingspiel, en su caso se trataba de un nimero mas bien
reducido de personas a partir de las cuales se debia constituir, de
manera fransitoria, una comunidad. Una comunidad que no
forzaba a ninguno de los presentes a que se incorporara singular
a ella. Se dejaba al arbitrio de cada cual si se queria pasar a for-
mar parte de ellay, en su caso, cuando hacerlo. Una comunidad
deberia posibilitar, como explica Schechner citando a David
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Cooper: «a viable dialectic between solitude and being-with-
others»*. Una comunidad de este tipo, que respeta la individua-
lidad de todos los participantes, una comunidad, pues, de cosu-
jetos, no se podia mantener sino por un muy limitado lapso de
tiempo. Nunca llegaba a mantenerse durante todo el transcurso
de la realizacion escénica, solo en determinados momentos.
Tanto en Nitsch como en Schechner la comunidad debia
generarse por la accion y la experiencia conjuntas. En Dionysus in
69, por ejemplo, fue la participacién en el ritual de nacimiento y
de muerte y la danza bacanal con motivo del nacimiento de Dio~
niso («Together we make a community. We can celebrate
together. Be joyous together. So join us in what we do next. It'sa
circle dance around the sacred spot of my birth».) lo que hizo
posible la formacion de una comunidad de actores y espectadores.
Es decir, que esta comunidad se constituia en un peculiar espacio
intermedio. Era una comunidad que se les presentaba a aquellos
espectadores que no habian sido incorporados a ella como parte
de unos sucesos ficticios, de un play, es decir, como una comuni-
dad ficticia y, al mismo tiempo, para aquellos que la ponian por
obra, era una comunidad real constituida por la aceion conjunta
de actores y espectadores. Se originaba, pues, una comunidad que
era <real» solo desde la perspectiva de aquellos que se involucra-
ban en la accion conjunta, aquellos que, en el marco del play ficti-
cio, contribuian al nacimiento de Dioniso o a la muerte de Pen-
teo, y creaban asi una comunidad no s6lo ficticia, sino también
real. Es complicado discernir si. desde la perspectiva de los demas,
a esta comunidad le correspondia unicamente el estatus de fie-
cion, el de una comunidad meramente escenificada o aparente, o
el de realidad. El cambio de roles no sélo para convertirse en un
tipo de actor cualquiera, sino para devenir parte activa en el play,
era el prerrequisito para el cambio de perspectiva y para la conse-
cuente posibilidad de experimentar la comunidad. Se trataba, por
lo tanto, de una experiencia que solamente podia darse en la eje-

27 David Cooper, citado en ibid.. p. 255 (esp. «una dialéctica viable entre la sole-
dad y el estar-con-otros», p. 182).
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cucion de las acciones, en el proceso de formacion de la comuni-
dad. Al respecto queda, por tltimo, sin aclarar qué papel jugaba el
“como si» y, si efectivamente tuvo alguno, de qué modo modifico
o incluso obstaculizo la experiencia de comunidad vivida por los
performadores y los espectadores participantes.

En las acciones de descuartizamiento de corderos que Nitsch
lleve a cabo desde comienzos de los anios sesenta se daban otras
rondiciones para la accion conjunta de actores y espectadores. No
se realizaban en el contexto de un ploy ficticio, aunque algunos de
los elementos que manipulaban tenian una gran carga simholica.
Era muy claro especialmente el caso del elemento central de la
accion: el cordero. En la catolica Viena de los afios sesenta podria
muy bien haberse entendido sin mas como simbolo del «cordero
de Dios», de Jesucristo, y de su sacrificio en la eruz; esta referen-
cia la haefa atn mas expresa el hecho de que colgaran al cordero
de una eruz. No sorprende, pues, que la frontera entre accion
artistica y acontecimiento social no siempre pudiera delimitarse
claramente, lo que tuvo como consecuencia, entre otras cosas,
que Nitsch fuera procesado por blasfemia.

En muchas de las actividades actores y espectadores podian
participar si querian: se rociaban mutuamente con sangre, cha-
poteaban en ella, en agua de fregary en otros fluidos, toquetea-
han visceras y excrementos, andaban descalzos sobre ellos y des-
tripaban juntos el cordero. Para terminar tenia lugar un
banquete colectivo con vino y carne. Los elementos que actores y
espectadores manejaban durante sus actividades eran considera-
dos tabu en la cultura occidental de los afios sesenta. Las acciones
de Nitsch ofrecian a todos los participantes la posibilidad de
rebasar abiertamente las fronteras rigurosamente vigiladas y pro-
tegidas de ese terreno tabu. de abandonarse junto a otros a
impresiones sensibles y de vivir experiencias fisicas que por regla
general les estaban vedadas y que eran capaces de desencadenar
un €exceso originario> (umuss)'m_

28 Herrmann Nitsch, Das Origen — Mysterion — Theater, Die Fartituren aller aufgefishrien Aktionen
19601979, Napales/Manich/Viena, 1979, val. 1. p. 87.
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Los significados que constituyen el orden simbélico de nyes
tra cultura se han desvinculado hace tiempo de los objetos con
cretos y de las experiencias fisicas vividas con ellos, es decir, de
aquello de lo que una vez partieron los procesos de simbaljza~
cion. Las acciones de Nitsch brindaban a los participantes ln
posibilidad de volver a enraizar, en el marco de la actividad colec~
tiva, los procesos de simbolizacion en las vivencias fisicas indivi-
duales. Estas acciones lograban al mismo tiempo dos cosas: por.
un lado, creaban durante el tiempo de su realizacién conjunta.
una comunidad de individuos que se habian reunido de manera
casual, y que se atrevian, ante los ojos de los demas espectadores,
a transgredir abiertamente tabues vigentes; por otro lado, trans-
formaban de consuno al individuo que las ejecutaba, lo capacita-
ban para realizar experiencias limite hasta entonces inaccesibles
que lo llevaban al exceso y que producian asi su catarsis, esto es, el
liberador vinculo de la experiencia fisica y la produccion simbo-
lica. La comin ingesta de carne y vino renovaba y fortalecia la
comunidad de individuos «purificados» por esa misma ingesta.
Esto recuerda a la comuniéon —Nitsch hace referencia explicita i
ello—. en la que los creyentes incorporan simbélicamente el
cuerpo y la sangre de Cristo, lo cual crea el grupo de feligreses
una vez mas y lo reafirma como comunidad en Cristo. Y lo
mismo ocurre con la comunidad de comensales de Robertson
Smith, con la que el grupo de cazadores se convertia primero en
una comunidad ritual y luego en una comunidad politica™. Las
comunidades que se creaban en y por las acciones de descuartiza-
miento de corderos de Nitsch se pueden catalogar en cierto sen-
tido como rituales, sin duda, pero en cualquier caso son comu-
nidades simbolicas y sociales.

Tanto estas acciones de Nitsch como Dionysus in 69 hacian alu-
sion a rituales de sacrificio en los que la comunidad se creaba y se
mantenia por medio del sacrificio de un chivo expiatorio, por la

29 Sobre el teatro de orgias y misterios de Nitsch vease: Erika Fischer-Lichie,
“Verwandlung als asthetische Katogorie», en E. F-L, etal. (eds.), Theator i den
sechaer fuhren, Tubinga/Basilea, 1998, sobre todo PP 2533 v 45-49.

ll, LA COPRESENCIA FiSICA DE ACTORES Y ESPECTADORES s

violencia de todos contra uno®”. Parece claro, no obstante, que
lis comunidades asi creadas no entraban en conflicto con los
individuos a partir de los que se constituian —lo cual no excluye
vonflictos entre ellos—, ni siquiera con aquellos que no querian
incorporarse a ellas. Es decir, que no ejercian coaccion sobre sus
miembros —mas bien les ofrecian vivir una experiencia limite,
iransformadora— ni violencia contra los que se excluian de la
comunidad. No parece que se recurriera en estos casos a los
mecanismos conocidos de discriminacién o de expulsion de
individuos. Desde este punto de vista, puede que a las comunida-
des creadas de este modo performativo les sea inherente un com-
ponente utopico. Sin embargo, no se puede pasar por alto que
las acciones conjuntas realizadas en estos casos se adecuan sin
duda a lo que René Girard llamaba violencia «catartica® ejercida
por todos contra uno: el sacrificado. En el caso de las acciones de
descuartizamiento de corderos esa violencia se dirigia al cordero,
que hacia las veces de sustituto, la clasica victima y el simbolo de la
muerte y sacrificio de Jesucristo. En Dionysus in 69 se ejercié, de
modo ficticio, apelando al «como si», como violencia simbolica,
como expulsion de Penteo de una comunidad que ¢l habia que-
rido subyugar y dominar.

Aquella comunidad que se ha fraguado por la realizacion
conjunta de acciones no ha de ser entendida coma <«ficcion>,
sino que hay que entender que surgio en tanto que realidad
social, una realidad social que, sin embargo. distinta como es esta
de otras comunidades sociales, tuvo una existencia muy corta en
el tiempo. Desaparecia en el instante en el que cesaba las activida-
des conjuntas. Sus condiciones de éxito no consistian en una
serie de disposiciones y convicciones sostenidas largo tiempo que
tuvieran que compartir todos los miembros de la comunidad.
Unicamente preveian que los miembros de los dos grupos, dife-
renciados por lo demas claramente por su funcion ~los actores y
los espectadores—, realizaran durante un lapso de tiempo previa-
mente determinado por la realizacion escénica ciertas acciones

30 Vease, al respecto, René Givard, Laviolencay lo sagrado, Barcelonu, 19873,
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conjuntas destinadas a contribuir, cada una a su manera, a la
constitucion de la realizacion escénica. Este modo de proceder
hacia posible que surgiera una comunidad de actores y espectado-
res al mismo tiempo que ofrecia los motivos por los que al poco
tiempo tenia que disgregarse de nuevo®'.

Estas efimeras comunidades teatrales creadas por actores y
espectadores son de especial interés con vistas al desarrollo de
una estética de lo performativo, sobre todo por dos motivos. En
primer lugar, sacan a la luz de manera insoslayable la amalgama,
constitutiva de toda realizacion escénica, entre lo estético y lo
social: la comunidad creada a partir de determinados principios
estéticos por actores y espectadores es experimentada por sus
miembros siempre como una realidad social ~por mas que los
espectadores no involucrados puedan considerarla y entenderla
como una comunidad ficticia, puramente estética—. En segundo
lugar, se pone de manifiesto que estas comunidades no son sélo
el resultado de habiles estrategias de puesta en escena y de domi-
nacion ideadas por individuos de gran inteligencia, como se
pensaba en las primeras décadas del siglo veinte, son también el
resultado de un particular giro que toma el bucle de retroali-
mentacion autopoiético. Determinadas acciones de los actores
pueden encontrar respuesta por parte de algunos espectadores
en forma de un cambio de roles —al que sin duda invitan algunas
estrategias de puesta en escena—, lo que les da la oportunidad de
realizar ciertas acciones con los actores. Ello les proporciona en
y con el propio cuerpo —como a los actores— una experiencia de
comunidad con personas muy distintas a ellos, con aquellas con
las que <«realmente», “originariamente®» no forman una
comunidad. Esta experiencia puede ser anulada en cualquier
momento por acciones de los miembros de la comunidad —actores
y «espectadores®— o por individuos no involucrados en ella. La
comunidad se disgrega. El bucle de retroalimentacion da otro
giro.

31 Segiun Vattimo se trata de una caracteristica general de las <comunidades este-
ticas=. Vease G. Vattimao, Lasoviedad transparente, Barcelona, 1998,
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En los ejemplos aducidos, la participacion activa en el cambio
de roles por parte de ciertos espectadores era condicion necesaria
para el surgimiento de una comunidad de actores y espectadores.
Se plantea asi la pregunta de si el bucle de retroalimentacion
puede dar lugar a una comunidad de ese tipo sin cumplir este
requisito, es decir, en el ambito de los microprocesos que, sin que
llegue a darse un claro cambio de roles, constituyen una relacion
de intercambio entre actores y espectadores, un intercambio cuyo
potencial efectivo hemos podido ver por primera vez con la ayuda
de la lente de aumento del cambio de roles. Nos dedicaremos a
rsta cuestion examinando el teatro de Einar Schleef,

Desde mediados de los afios ochenta hasta su muy prematura
muerte en el verano de 2001, Schleef desarrollé y puso a prueba
un nuevo teatro coral en el que las comunidades tenian una posi-
ci6n de prominencia, tanto la comunidad del coro como la de
actores y espectadores. No obstante, el teatro coral de Schleef se
opone radicalmente al teatro de orgias y misterios de Nitsch o al
del Performance Group de Schechner. A diferencia de ellos.
Schleef se servia para sus realizaciones escénicas de teatros tradi-
cionales que, sin embargo, reformaba a veces considerablemente.
Asi fue en sus iltimos montajes de finales de los anos noventa y
de principios del siglo veintiuno: Puntila en el Berliner Ensemble
en 1996, Sportstiick [Pieza deportiva] en el Burgtheater de Viena en
1998 o Verratenes Volk [Pueblo trarcionado] en el Deutsches Theater de
Berlin en 2002. Ademas, apenas trabajo con el cambio de roles
entre actores y espectadores™. Schleef permitia la realizacion de

92 Una notable excepcion lue su Safome (Disseldort, 1997). En este montaje se
fomentaba el cambio de roles haciendo chocar el marco teatral con el vigente en
las visitas a museos y galerias de arte. Tras la subida del telon de acero, al publico
se e presentaba un lubleau mvant sobre el escenario, Una crepuscular luz azul -gri-
sacea iluminaba todo el espacio sscénico, en el que se repartian dieciocho figu-
ras vestidas de negro o gris, perfectamente inmaviles y en actitud y conliguracion
pictoricas. La muy bella imagen, mantenida en un fino difuminado y de perfee-
tas proporciones, se les mostraba a los espectadores durante diez minutos. Des-
pués volvia a caer el telon de acero, y se invitabn al pablico a que saliera para el
receso. En la realizacion escénica a la que yo asisti, que tuvo lugar en el Encuen-
iro Teatral de Berlin en 1998, la imagen fue saludada con algunas entusiasias
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acciones conjuntas, a lo sumo, en forma de alusion irénica.
Cuando los actores repartian dinero de chocolate, té en vasos de
plistico o patatas cocidas entre los espectadores (en Antes de amane-
cer, Die Schauspieler [Los actores| y Giitz von Berlichingen respectivamente,
todas ellas montadas en el Schauspielhaus de Francfort en 1987,
1988 y 1989 respectivamente), y los invitaban a celebrar un
«banquete>» conjunto, se percibia la irénica alusion a la comu-
nidad de comensales de Robertson Smith.

Un paralelismo con Nitsch y Schechner puede hallarse quiza
en que los tres desarrollaron su novedosa forma de teatro remi-
tiéndose al teatro tragico griego o, al menos, a los mitos griegos:
Nitsch apelaba a «la desmembracion de dioniso/el deslumbra-
miento de edipo/[...]/el asesinato de orfeo/|...]/el asesinato de
adonis/la castracion de atis»*, Schechner basé Dionysus in 69 en Las
bacantes de Euripides —obra a la que Gilbert Murray se habia refe-
rido para demostrar que el origen del teatro tragico estaba en el
ritual—, y Schleef partia para su primera realizacion escénica
coral, Die Miitter [Las madres| (Schauspielhaus Francfort, 1986), de
las Suplicantes de Euripides y de los Siete contra Tebas de Esquilo™. En

exclamaciones, Guando la cosa duraba ya mas de un minuto, los espectadores
empezaron o mostrar muy distintas conductas. Unos aplaudian, silbaban, grita-
ban «bravo® o <da capo e, ek decir, s» nnmpm-mhan de una manera convencio-
nal en el teatro. Otros, por el contrario, tomaban el papel de actorves, hacian
obyervaciones mas o menos apudas y centraban la atencion del resto de los espec-
tadores. Habia otros que censuraban o estos altimos e (nsistian a voces en su
derecho a sumirse en la ohservacion del tableou vinant sin ser molestados por el
ruldo, Se comportaran como se comportaran los espectadores eran observadas
por los actores, pues el patio de butacas estaba bien iluminado; aun ssi éstos no
se dejuban arrancar una sonrisa, un carraspeo, ni el mis minimo movimiento.
Puesto que, a pesar de todo, estaban presentes en el escenario y no podian, come
se ha sefialado en varias ocasiones, no reaccionar, lue precisamente su aparente
conducta pasiva ln que espoled, la que provoea incluso a algunos espectadores a
actuar, También en este caso se puede estudiar, aunque se trate de condicianes
muy especificas, el luncionamiento del bucle de retroalimentacion.

93 Nitsch, Das Orgen — Mysterien = Theater. vol. 1, p. 87.

34 Para el signilicado del teatro griego tras el giro performativo, vease Edith Hall
(ed. ), Dhonysus since 69: Groek Tragedy and the Public Imagination at the End of the Second Mille~
mium, Oxford, 20017.
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Atenas las realizaciones escénicas del teatvo trigico tenian lugar
en el contexto de las grandes fiestas consagradas a Dioniso, en las
Cirandes Dionisias o Dionisias Urbanas. Las fiestas comenzaban
con actos rituales conjuntos, como procesiones o sacrificios.
Durante la realizacion escénica propiamente dicha se mantenia,
sin embargo, una clara separacion entre actores y espectadores,
aunque el coro, que danzaba y cantaba por toda la orquesta, la
salvaba. Si en el teatro griego se puede hablar de creacion de una
comunidad entre actores y espectadores, se trataria mas bien del
fortalecimiento, de la regeneracion de una comunidad ya forta-
lecida y regenerada por procesiones, sacrificios y actos nacionales
de autorrepresentacion: la comunidad de la polis. El teatro ema-
naba de la comunidad politica, pero no pretendia —como en
Nitsch o Schechner— sustituirla ni presentarse como su antitesis o
su pre-apariencia (Vor-Schein) estético-utopica.

Schleef recurrio al teatro griego mis bien en el sentido de
Nietzsche. En su obra El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica

(1872) defendia la tesis de que el teatro tragico tenia su origen en

¢l coro de satiros cantantes y danzantes. Mientras el principio
apolineo apunta a la individuacion, lo dionisiaco la quiebra, pre-
cipita a los individuos al éxtasis y los convierte en miembros de
una comunidad cantante y danzante. A diferencia de Nitsch y
Schechner, en cuyas realizaciones escénicas solo se creaban
comunidades provisionales, aunque en su mayor parte libres de
conflictos, para Schleef la comunidad se definia por el perma-
nente conflicto entre individuo y comunidad. En su libro Droge
luust Parsifal afirma que:

La del coro antiguo es una imagen terrorilica: liguras que se arra-
ciman y que se apinan, que buscan proteccion unas en otras, a
pesar de que se rechazan mutuamente de forma energica como si la
cercania de los otros contaminara el aire, De este modo el grupo
como tal se pone en peligro y tendra que ceder ante cualquier ata-
que; acepta precipitadamente, aterrado, la necesidad de sacrificar a
unao de ellos y lo expulsa para comprar su libertad. A pesar de que
el coro es consciente de la traicion, no COTrige su posicion, sino

que pone a la victima en la posicion de claro culpable. Este no es




118 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

solo un aspecta del coro antiguo, es un proceso que se repite dia-
riamente. El enemigo-coro no esta en principio constituido por
los millones de ignaros, moribundos, saqueadores y asilados, sino
por los disidentes, especialmente aquel que habla la propia lengua,
a ese es al que hay que eliminar, como sea. Pero hasta que llegue el
momento e ese ajuste de cuentas la antigua constelacion sigue
viva, el coro y el individuo siguen luchando, se deja sentir la rela-
cion del individuo con los demas, con los que hasta entances esta~

ban aislados. Su relacion —entre siy en general— contra el coro,
que espera poder mantenerlos a distancia con éxita>,

La relacion que Schleef considera aqui caracteristica de la
comunidad del coro vale tamhbién para las relaciones entre acto-
res y espectadores.

Para Die Miitter, Schleef creé en el Schauspielhaus de Francfort
un espacio unico. Suprimia los asientos del auditorio (a excep-
cion de las tres ultimas filas, que estaban reservadas para ancianos
y minusvilidos). El suelo de la platea se iba elevando gradual-
mente con la ayuda de escalones que los espectadores iban ocu-
pando poco a poco. Por medio de la platea cruzaba una amplia
pasarela que iba desde el escenario hasta el fondo de la sala, y que
estaba igualmente inclinada. Por ella se podia llegar a un segundu
y estrecho escenario que habia detris de las tres filas de asientosy
cuya extension era de la misma longitud que la altima fila. Asi
pues, el espacio escénico para uso de los actores se encontraba
delante, detras y entre los espectadores, de modo que a menudeo
eran casi rodeados, e incluso sitiados, por los actores. Sin
embargo, la «huida», dado que los pasillos que conducian a las
puertas de salida podian ser usados libremente, si era posible.

En estos espacios escénicos actuaban tres coros de mujeres: el
coro de las viudas, que vestian completamente de negro y ataca-
ban a Teseo (Martin Wuttke) empunando hachas: el coro de las
virgenes, que llevaban vestidos de tul blanco en la primera partey
de tul rojo en la segunda; y el coro de las mujeres, que iban ves-

45  Einar Schleel. Droge Faust Parsiful, Franclort, 1997, p. 14.
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lidas como trabajadoras de una fabrica de municién, con sobre-
todos negros. Ellas ocupaban y dominaban el espacio: el escena-
rio frente a los espectadores, la pasarela que —especialmente en la
segunda parte— recorrian arriba y abajo, que pisoteaban tronan-
tes con sus botas negras de punta y tacon de acero, y el escenario
de detrds de los espectadores. Todas las integrantes del coro se
movian al mismo ritmo y hablaban, gritaban, vociferaban, chilla-
ban, gemian, lloraban, susurraban y cuchicheaban las mismas
palabras al unisono. Sin embargo, el coro no actuaba como un
cuerpo colectivo en el que la individualidad de cada integrante
desapareciera y confluyera con la de los demas. El coro parecia
mas bien estar librando una especie de lucha permanente entre el
individuo, que se queria incorporar a la comunidad sin renun-
ciar a su singularidad, y la comunidad, que aspiraba a una incor-
poracion total de todos sus integrantes y que amenazaba con
expulsar a aquellos que insistian en su individualidad. En el inte-
rior del coro se mantenia, pues, una tension permanente entre
sus miembros y la comunidad creada por su actividad conjunta,
tanto lingiiistica como fisica. Esta tension ponia al coro en un
continuo flujo que tenia como efecto una dinamica transforma-
dora de los individuos con respecto a su posicion en la comuni-
dad y a sus relaciones con ella. Esta tension no cesaba en ningin
momento. El coro no se transformaba casi nunca en una comu-
nidad armonica, y la tensién no hacia mas que aumentar, Se
podia percibir una y otra vez su influjo en tanto que acto de vio-
lencia que la comunidad cometia contra el individuo y viceversa.

Esta violencia se manifestaba incluso con mas fuerza cada vez
que el coro se enfrentaba con un individuo externo —con Teseo o
con Fteocles (Heinrich Giskes). El conflicto entre las mujeres de
Tebas y Eteocles se desarrollaba. por ejemplo. por medio de un
constante cambio de posiciones sobre la pasarela: las mujeres
tumbadas en un escalon mientras Eteocles, altivo, se erguia sobre
ellas; o Eteocles acurrucado mientras las mujeres se inclinaban
hacia él. La lucha de poder entre el individuo masculino y el coro
~femenino— se libraba por medio de un incesante cambio de
posiciones en el espacio y por medio de la variacion de intensidad

de las voces. Cuando las mujeres se incorporaban de repente y

-
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arrollaban literalmente a Eteocles con la intensidad de sus voces,
este caia de rodillas y se hacia un ovillo.

Una tension del mismo tipo mantenida durante largo tiempo
determinaba tambien la relacion entre actores y espectadores. La
disposicién espacial, que permitia a los actores rodear a los
espectadores o actuar entre ellos, sugeria la idea de una unidad
esencial entre ambos. Pero esta idea se probo enganosa: cada vez
que surgia esta unidad volvia a disolverse de nuevo poco después.
En lugar de unidad, los participantes podian percibir dos fuerzas
que se combatian mutuamente. Esto se debia en parte a la ambi-
gua disposicion del espacio. La pasarela dividia en dos el espacio
de los espectadores, lo que posibilitaba a los actores moverse
entre ellos. Los espectadores tenian pues que enfrentarse a la
constante amenaza de desmembracion de su cuerpo colectivo, al
que de todas formas ya atravesaba ostensiblemente la pasarela.
Ademas, el dispositivo espacial dejaba a los espectadores despro-
tegidos ante la violencia que el coro ejercia contra ellos cuando
pateaba escalones arriba y abajo y vociferaba directamente sobre
sus cabezas o cuando les vociferaba a ellos directamente, de tal
manera que los espectadores se sentian atacados fisicamente y
reaccionaban, por su parte, retirindose o defendiéndose activa-
mente —por ejemplo con pataleos, palmadas ritmicas o haciendo
comentarios a voces. lambién aqui se estaba dando una lucha de
poder librada entre actores y espectadores. El coro estatico pre-
tendia someter al publico, llevarlo también al éxtasis y obligarlo a
entrar en su comunidad, contra ello se defendian algunos espec-
tadores con la palabra, con la fuerza de su voz o simplemente
abandonando la sala. Otros, en cambio, parecian entregarse ate-
morizados o avidos a esta union con el coro. Pero eran muy
pocos los instantes en los que coro y publico formaban una
comunidad arménica —instantes de transicién antes de que la
lucha se desatara de nuevo entre ambos grupos y transformara el
tealro, por momentos, en un pandemc’mium—-

Durante estas luchas y alianzas no se realizaban acciones con-
juntas entre actores y esptcladores ni intrusiones violentas por
parte de miembros de un grupo contra los del otro. Con todo, se
libraban batallas entre actores y espectadores y, sin embargo, de
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vez en cuando surgia entre ellos, por un breve espacio de tiempo,
una comunidad. En ella los actores seguian siendo actores y los
espectadores, espectadores. 4Como era esto posible? Da la impre-
sion de que el bucle de retroalimentacion de la influencia reci-
proca entre las acciones de los actores y la percepcion y el compor-
tamiento de los espectadores hubiera liberado en este caso, entre
todos los participantes, energias de una naturaleza especialmente
propicia para la formacion de comunidades. Hay muchos motivos
para pensar que el ritmo (al que Schleef le daba una especial impor-
tancia) tenia una funcion esencial en este proceso.

Ya Georg Fuchs partia de la base de que «los movimientos
ritmicos del cuerpo humano en el espacio» son capaces de poner
4 <otras personas a realizar los mismos o similares movimientos
ritmicos, y con ello llevarlas al mismo estado de éxtasis»*" . Por
eso le parecia que el mejor camino para crear una comunidad
entre actores y espectadores era —junto a la eliminacion del pros-
cenio— el desarrollo de un nuevo arte de la actuacion basado en el
principio del ritmo. Sin duda también tenia en mente las ener-
gias que liberan los movimientos ritmicos y que son capaces de
transmitirlos. Sin embargo, estas energias le interesaban tnica-
mente por su potencial para generar una comunidad de natura-
leza extatica.

En Mitter, por el contrario, no se trataba de generar un éxta-
sis. El interés se centraba mas bien en el proceso de circulacion
en si mismo, en el proceso de liberacion, transferencia e inter-
cambio de energias, un proceso que no se ponia en marcha ani-
camente por los movimientos ritmicos de los actores en el espa-
¢io, sino también por su hablar ritmico. Ahora bien, la energia
que circula por el teatro no puede verse ni oirse. Aun asi se per-
cibe. En cuanto al ritmo, se trata de un principio fisico, biolo-
gico que regula nuestra respiracion y el latido de nuestro cora-
zon. El cuerpo humano esta en este sentido ritmicamente
configurado. De ahi que sea capaz de percibir el ritmo tanto
como principio externo cuanto como principio interno. Vemos

36 Fuchs, Dor Tany, po19,
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determinados movimientos, oimos determinadas series de pala-

bras, de sonidos y de realizaciones fonéticas y las percibimos
como ritmicas. Como principio energético, pues, el ritmo sélo

puede surtir efecto cuando lo sentimos -del mismo modo que lo
hacemos con nuestros propios ritmos fisicos- fisicamente.

Lo que ocurre cuando percibimos el ritmo no solo con los
sentidos de la vista y el oido, sino también con nuestro sentido
corporal, es decir, sinestésicamente, era algo que se podia enten-
der muy bien en Die Miilter. Las energias liberadas por los mavi-
mientos ritmicos y por el hablar ritmico de los actores circulaban
entre actores y espectadores, esto es, daban lugar a una liberacion
mutua y a una intensificacion de la energia. Estas energias podian
entonces, por asi decirlo, encontrarse en tanto que opuestas, de
tal manera que desembocaran en una «batalla» entre coro y
publico; podian también armonizarse y crear, durante algunos
momentos de felicidad, una comunidad de la que, no obstante,
algunos espectadores podian evadirse. El camino que pudieran
tomar no era susceptible de prevision. Dependia, por un lado, de
la fuerza de la energia que los actores fueran capaces de movilizar
en cada realizacion escénica y en cada momento de la realizacion
escénica; y por otro lado, de la capacidad de respuesta de cada
uno de los espectadores ante la energia fluctuante en el espacio,
de su capacidad de experimentarla fisicamente y de su disposicion
para dejarse afectar por ella, y dependia ademas, entre otros
muchos factores, de la relacién de fuerzas entre los espectadores
predispuestos y los no predispuestos: los que se cerraban a la cir-
culacion de energia. En este sentido puede afirmarse que se trata
de un modo especial de percepcion que mantiene en marcha el
bucle de retroalimentaciéon hasta en los niveles mas bajos y que
capacita al espectador para influir en el curso de la realizacion
escénica. Este experimenta la energia”’
actores, termina siéndole transmitida a él.

que, partiendo de los

47 El concepto de energia no se emplea aqui como un concepto claramente defi-
nida, como por ejemplo en la fisica: se le concedera mas bien una cierta
vaguedad que se acepta conseientemente en aras de la proximidad a la expe-
riencin cotidiana.
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Esta energia no requiere ni siquiera una particular distribu-
cion del espacio. Puede circular también si actores y espectadores
se encuentran en un teatro a la italiana. Algo que demuestra de
manera abrumadora la realizacion escénica de la obra de Ellriede
|elinek Sportstick, montada por Einar Schleef. Con gran intensi-
dad. los actores realizaban durante cuarenta y cinco minutos los
mismos ejercicios una y otra vez hasta la extenuacién, y ademas,
en el coro, repetian con la misma intensidad una y otra vez las
mismas frases en distintos tonos y registros de voz. Se podia sentir
como se liberaba la energia y circulaba. Algunos espectadores se
lo tomaban como algo fuera de toda medida y abandonaban la
sula a los pocos minutos. Quien, por el contrario, se exponia a
lodos estos acontecimientos hasta el final, sentia cémo se for-
maba un campo energético entre actores y espectadores que se iba
imtensificando con el paso del tiempo.

Las comunidades teatrales del teatro coral de Schleef le aportan
aspectos importantes a una estética de lo performativo. Al estudiar-
las se ha mostrado que el bucle de retroalimentacion autopoiético
no solo se genera y se mantiene por acciones y modos de compor-
tamiento observables de actores y espectadores, esto es, visibles y
audibles, sino también a través de la energia que circula entre ellos.
Esta energia no es ninguna quimera, como demostré Hermann
Schmitz por primera vez”. Es también perceptible, aunque de un
modo particular, a saber: a través de la experiencia fisica.

Mientras que en Nitsch y Schechner las acciones realizadas
L'.nn_juntamente por actoresy espectadores eran las que permitian
crear una comunidad, en el caso de Schleef son las percepeiones
mutuas entre actores y espectadores las que liberan las energias y
las hacen circular, las que hacen la comunidad experimentable.
n lo que se refiere al cambio de roles son las acciones y los com-
portamientos observables los que mantienen en movimiento el
bucle de retroalimentacion. Se suele pasar por alto en este pro-
ceso que éstos han de ser en primer lugar percibidos una vez; es

38 Vease Hermann Schmitz, System der Philisophte, especialmente 11, 4, Der Leib, Bonn
1965,
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decir, que la percepcion cumple una importante funcion en el
proceso de autopoiesis del bucle de retroalimentacion. Esta fun-
cién es, en el teatro coral de Schleef, atraer la atencion. La per~
cepcion del espectador influye desde el primer momento en el
transcurso de la realizacion escénica y afecta, a su vez, tanto a
actores como espectadores en la medida en que moviliza energ{m
y la hace circular.

A partir del ejemplo de Two Amerindians Visit... se ha mostrado la
fuerza transformadora de la mirada sobre el otro. Es capaz de
reconocerlo como cosujeto o degradarlo a objeto, puede atri-
buirle identidades, vigilarlo, controlarlo, codiciarlo. Mientras
que la mirada despliega su potencial transformador en la con~
frontacion directa con los otros, el potencial energético no se
orienta en una sola direccion. No circula solamente entre el
actor X y el espectador Y, sino entre todos los actores y especta~
dores. En la realizacion escénica la percepcion es, en este sentido
(ya sea en tanto que mirada o en tanto que sensacion fisica),
inimaginable sin el potencial activo que es capaz de desplegar.

Asi pues, el cambio de roles no es estrictamente necesario para
que el espectador se convierta en parte activa, en actor. La oposi-
cion entre actuar y observar se viene abajo. Como se ha demos~
trado, en las comunidades teatrales del teatro coral de Schleef el
espectador es también, en tanto que espectador, esto es, en tanto
que perceptor, un actor que influye en el transcurso de la realiza~
¢cién escénica con lo que hace y con aquello que le ocurre. Asi, lag
condiciones de percepcion que se crean para una realizacion escé-
nica —ya sea a través de la distribucion espacial, ya sea a través de
una forma especifica de presentacion—, son las que preparan y dan
lugar a la dinamica del bucle de retroalimentacion, aunque sin
poder llegar a determinarla.

3. CONTACTO

Del mismo modo que la copresencia fisica de actores y espectado-
res es la condicion de posibilidad para la ereacién de una comu-
nidad formada por ambos grupos, ésta implica también la posi-
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Inlidad de que un actor toque a un espectador y viceversa. Pese a
(jue a menudo la especifica distribucion del espacio teatral se
inlerpreta como expresion espacial de la unidad de actores y
espectadores (ejemplos de ello serian el teatro-orquesta griego, el
escenario de la plaza del mercado medieval, el teatro isabelino o
ol teatro Kabuki japonés, con el hanamichi), la idea de una comu-
imdad entre ambos solo parece estar legitimada y propiciada por
Wi presencia simultanea en el mismo espacio. Sin embargo, la
ilea de un contacto reciproco entre actores y espectadores
[rarece, en principio, descabellada. Pues, como sugiere el tér-
mino teatro’ (del griego theatron: espacio para mirar, de theasthai:
mirar o thea: mirada), se trata de un medio configurado para el
sentido de la vista, para ver. De ello son testimonio los gigantes-
(05 teatros griegos, algunos con capacidad para mis de diez mil
espectadores. Esto no excluye que en la historia del teatro euro-
peo pueda haber una serie de ejemplos en los que se pueda espe-
cular sobre el contacto entre actores y espectadores. Es, sin duda,
imaginable que los actores intentaran tocar a los espectadores,
por ejemplo, en algunos de los dramas religiosos medievales que
se celebraban con motive de la Semana Santa, concretamente
nquellos en los que, tras la liberacion por Cristo de las almas cau-
tivas en el infierno, los diablos se dispersaban para volver a lle-
narlo de ellas. Es probable que los actores intentaran agarrar, en
esa operacion, a algan que otro espectador, y quiza llegaran
incluso a tocarlos. Faltan, no ohstante, testimonios que lo corro-
boren. No es descartable que Puck, tras las palabras dirigidas al
espectador, y con las que termina El sueno de una noche de verano: «So
good night onto you all./ Give me your hands, if we be friends,/
And Robin shall restore amends> (V, i, 425-427)", se despidiera
de cada uno de los espectadores con un apreton de manos. Pero
también esto es incierto. Por otro lado, el hecho de que en algun
caso haya habido contactos no modificaria en nada la oposicion
entre ver y tocar que existe de manera expresa en el teatro.

© =Usdoy, pues, las buenas noches, / Vosotros dadme las manos, / si es que

quedamas amigos, /y Robin lo arveglard todo=.
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Una de las causas de esta oposicion podria estribar en el hecho orientan hacia los personajes de ficcion. Escribe como se preocu-
de que el teatro se considera un medio publico y que el contacto, piba de taparse los oidos en el teatro:
por el contrario, se suele adscribir a la esfera intima. Hasta bien

carvadeal siglo dieciocho los detractores del teatro le reprochaban seguia tapandome los oidos obstinadamente mientras la actuacion
que, pese a su cardcter ptblico, ofreciera a los espectadores la del actor me parecia acorde con el discurso que yo recordaba. |...]
posibilidad del contacto mutuo —y obsceno—, que incluso lo pro- Pero prefiero hablaros de la renavada sorpresa en la que no de}al-
miviirg. Eibo ho atees; sin embal‘go. a la relacion entre actores y ban de caer los de mi entorno, cuando me veian lorar en las par-
espectadol‘ﬁs durante la realizacion escénica, sino inicamente a la les patéticas, siempre con los oidos :apados'w.

de los espectadores entre si'”.

El desarrollo del teatro ilusionista en el siglo dieciocho pro- Tanto en opinién de Diderot como en la de otros importan-
porciono un motivo mas para la exclusion del contacto entre acto~ les tedricos del siglo dieciocho, la ilusion surge precisamente de
ves y espectadores cuyo origen hay que atribuir igualmente a la una forma de mirar el espectador una interpretacion del actor
oposicion entre ver y tocar. Como explica Johann Jakob Engel en que no esté dirigida a acabar con esa misma ilusién, y es también
su Mimik (1785/86), la ilusion del espectador se desvanece si no esa forma de mirar la que produce en el espectador las emociones
percibe el cuerpo del actor como un signo del personaje, sino orientadas al personaje. Segtn esto, el contacto s6lo tiene lugaratl
como el cuerpo real de un actor por el que empieza a interesarse un nivel metaforico: los pasajes conmovedores y emotivos son los
como lal cuerpo. En caso de haber contacto el peligro se antojaba que desencadenan las emociones; son <el rostro y los gestos» del
aiin mayor, pues conllevaria la irrupcion de lo real en la ficcién. actor los que, mediante la percepcién visual, la mirada, son capa-
La mirada, por el contrario, favorece la generacion de ilusion y ces de «tocar» al espectador, suscitando en €l un sentimiento de
desencadena emociones en el espectador que valen para el perso- proximidad al personaje de ficcion. La cercania fisica al actor, el
naje, pero no para el actor. En sus Elements of Criticism, aparecidos en contacto directo con él, haria que el espectador centrara su alt;n -
1762 y traducidos al aleman un afio despues, Henry Home cons- cion en el actor. Ello daria al traste con la ilusién y con todas las
tato que son <el rostro y los gestos», signos visibles en el cuerpa emociones relacionadas con el personaje, incluido el anhelo de
del actor y constituyentes del personaje, los que abren <un tocarlo producido por la mirada. De ahi que el teatro ilusionista
camino directo al corazon»", es decir, que al verlos suscitan emo= descarte un contacto real, un contacto fisico directo enire aclor.*es
ciones en el espectador dirigidas al personaje de ficcion. y espectadores.

Ya en 1751, Denis Diderot da cuenta en su Carta sobre los sordo=" De hasta qué punto era indiscutida la vigencia de esta maxima
mudos, traducida por Lessing al aleman ese mismo ano, de un a principios del siglo veinte dan testimonio las criticas que reci-
autoexperimento con el que queria probar la funcion y el signis bieron la pantomima Sumurun de Reinhardt o su montaje de la
ficado del sentido de la vista en la generacion y el mantenimiento Orestiada. Con motivo de la presentacion de Sumurun en Nueva
de la ilusion, que es el prerrequisito de las emociones que se York un critico se sorprendia de que, pese a la proximidad fisica

de los actores a los espectadores, sobre todo cuando interpreta-
ban sobre el hanamichi. 1a ilusién de éstos se mantuviera:

40 Véanse los pertinentes testimonios a los que se refiere Barish: Jonas Barish,
The Antitheatrical Prejudice, Berkeley/Los Angeles/Londres, 1981.

41 Henry Home, Grundsitze der Kritik, vol. 1, Leipzig. 1772, p. 562 {orig. Elements of 42 Dems Diderot, < Garta sobre los sordomudas® , en «Garta sobre las ciegns » sesuido
Criticism, 2 vols,, Indianapolis, 2005). i e = Carta sobre los sordomudos » | Julia Escobar (ed.), Valeneia, 2002, pl.iq-l-. .
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[...] la mirada envuelve, palpa y se cine a las cosas visibles. [...]
Hemos de acostumbrarnos a la idea de que todo lo visible esta cin-
celado a partir de lo tangible, que todo ser tactil esta ya en cierta
manera pensado para la visibilidad, que no solo hay superposicio-
nes y rebasamientos entre lo tocado y lo tocante, sino también
entre lo tangible y lo visible. En lo visible esti incluido lo tangible
de igual modo que, a la inversa, lo tangible no carece de visibili-
dad, de existencia visual. El mismo cuerpo ve y toca, razon por la

cual lo visible y lo tangible pertenecen al mismao munda??.

No sélo el contacto fisico produce proximidad e intimidad,
lo hace de igual manera la mirada que se intercambian dos perso-
nas. Es la mirada la que provoca el deseo de contacto y la que toca
—al escrutarlo— al otro. Si la oposicion entre ver y tocar no se sos-
tiene, como sugiere Merleau-Ponty, surge la pregunta de si
siguen en pie las demas oposiciones aparentemente asociadas a
ella en el contexto de una realizacion escénica, o al menos de qué
ocurre con ellas.

Desde finales de los afios sesenta algunas realizaciones escéni-
cas en las que los actores tocan a los espectadores y viceversa han
intentado dar una respuesta a esta pregunta. En Dionysus in 69
habia una escena que Schechner describio como caress-scene
|escena de caricias]. Los performadores se acercaban a los espec-
tadores, se agachaban, se tendian a su lado y empezaban a acari-
ciarlos. Los performadores llevaban muy poca ropa —las mujeres
solo un biquini—. Los espectadores reaccionaban de muy diversas
maneras. Algunos —sobre todo mujeres— admitian el afectuoso
contacto. Sin embargo, otros espectadores —mayoritaria, si no
exclusivamente hombres— respondian activamente al contacto y lo
ampliaban a partes del cuerpo que los performadores habian evi-
tado cuidadosamente. Hacian caso omiso de las normas fijadas
implicitamente por los performadores y de su propuesta para

15 Maurice Merleau-Ponty, Le asible ¢f inviible; s de Notes de travail, Paris, 1964,
PP- 175y ss5. (esp. «El entrelazo — El quinsmo®, en Lo visible y lo uisible, Baree-
lona, 1970).
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concretar su relacién y de ese modo convertian la situacion en
una situacion intima que no pertenecia al play. Los performado-
res, por su parte, lo interpretaron como una intrusion imperti-

nente, como una inadecuada interpretacion de la situacion y se
sintieron degradados a objetos de placer. Como quiera que en

posteriores realizaciones escénicas tampoco se logro llegar a un
acuerdo entre actores y espectadores sobre la determinacion de la
situacion y de la relacion, la escena se suprimisé.

El contacto produjo ostensibles malentendidos entre actores
y espectadores que, era evidente, no se podian integrar de

manera productiva en el bucle de retroalimentacién. Los perfor-

madores tocaban a los espectadores en una <escena® que no pre«
sentaba ningin vinculo reconocible con el resto del play. El con=
tacto tenia sentido, desde el punto de vista de los actores, en
consonancia con sus nuevos principios estéticos: por un lado,
tenia que hacer permeables las fronteras entre ficcion —el play—y
realidad y, por otro, pretendia « humanizar>*" la relacion entre
actor y espectador, es decir, reconocer expresamente a los espec~
tadores como cosujetos. Para los espectadores, en cambio, la
situacion era ambigua. La escasa ropa que llevaban los performa-
dores —un claro toque de atencion en los puritanos Estados Uni-
dos de finales de los anos sesenta— y la manifiesta ausencia de
relacion entre la caress-scene y el resto del play hicieron que log
espectadores interpretaran el contacto como una irrupceion de lo
real que centraba su atencion exclusivamente en el cuerpo de los
performadores; lo tomaron como una propuesta para llegar a
una situacion de proximidad fisica, de intimidad.

Por parte de los actores el contacto pretendia ser una tentativa
de desestabilizar la relacion dicotomica entre realidad y ficcion,
entre publicidad e intimidad, de llevar a los espectadores mas alla
de las demarcaciones y los ambitos conocidos y de brindarles asi
la oportunidad de tener nuevas experiencias. Los espectadores,
por el contrario, entendieron el contacto justamente segin esta
dicotomia. Les remitia al ambito, claramente marcado, de una

46 Schechner, Enviromental Theator, p. 60 (esp. Teatru ambientalista, p. 50).
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dluacién intima real en la que esperaban poder tener experien-
tias de modo estereotipado y consabido. Todo ello llevé a los
jrerformadores a una situacion en la que sentian que efectiva-
inente abusaban de ellos, que los prostituian, que estaban
¢nfrentados a la misma realidad social que pretendian desestabi-
lizar, la que se estructura de acuerdo a esa dicotomia y se sigue,
por lo tanto, de ella. La caress-scene se vio abocada al fracaso. Y con
vlla el intento de emplear el contacto en la realizacion escénica
como medio de flexibilizar determinadas dicotomias.

En cambio, en la accién Celtic +~ ~ ~, que Joseph Beuys realizo
junto a Henning Christiansen el 5 de abril de 1971 en Basilea,
parece que si tuvo éxito, en y por el acto del contacto, la revoca-
cion de la oposicion entre publicidad e intimidad. La accion tuvo
lugar en lo que habia sido un banker. En ella participaron entre
500 y 800 personas —las fuentes difieren al respecto—, las sufi-
vientes, en cualquier caso, para que se produjera una aglomera-
cion de enormes proporciones, una cercania fisica continua y
vontactos involuntarios entre los participantes, sobre todo
cuando luchaban entre ellos para colocarse en los lugares desde
los que se podia ver mejor a Beuys"?. Ya en las condiciones de
partida de la accion —que Beuys no habia podido planificar en
todos los detalles, pues era imposible prever la cantidad de parti-
cipantes— se observa una relacion extremadamente tensa entre
publicidad e intimidad, distancia y proximidad, ver y tocar. En
medio de esta muchedumbre Beuys no solo tenia que hablar
constantemente con algunos participantes, también tenia que
tocarlos para abrirse paso entre ellos.

El caracter publico de la accion estaba garantizado no sélo por
el anuncio de que se iba a realizar una accion artistica de Joseph
Beuys y Henning Christiansen, sino también por la gran canti-
dad de participantes. Una aglomeracion de personas de esa natu-
raleza parece excluir cualquier tipo de intimidad. No obstante,
eran precisamente la estrechez y la proximidad propiciadas las

47 Viéase al respecto, enire oiros, Schneede, _fu.wf:h Br:._(_r.\ - Die Aktionen. Pp- 274
285: Mario Kramer, [oieph Beuys 'Das Kapital Roum 1970-1977, Heidelberg, 1992,
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que —como han venido denunciando los detractores del teatro
desde tiempos de los Padres de la Iglesia— no solo dieron lugar al
conlacto entre participantes, sino que lo hicieron casi inevitable.

En una situacién tal la publicidad incluia la intimidad. Y en ella

se dio un contacto que llegé a los empujones y a los zarandeoy
por conquistar el mejor sitio posible para ver la accién anun-

ciada. Lo cierto es que habia algunos bancos de madera reparti-

dos por el espacio. Pero un sitio en ellos no aseguraba de nin-

guna manera que se pudieran ver sin limitaciones las acciones del

artista. Como Beuys se movia continuamente por el espacio, la

multitud estaba también en movimiento permanente, danda

lugar una y otra vez a tumultos y aglomeraciones. No era posible
ver la accion desde la distancia, anicamente desde lugares proxi-

mos —a no ser que se buscara un punto lo mas distante posible, se
subiera uno a uno de los bancos de madera para evitar a la

muchedumbre y se ganara asi al menos una perspectiva general de
todo lo que ocurria. Para poder ver habia que recurrir, pues, al
contacto. Dado que los movimientos de todos los participantes
por el espacio —no solo los de ambos artistas— eran también parte
constitutiva de la accion, ésta consistié en gran medida en la
experimentacion de las contradictorias, tensas y, aun asi, com-

plementarias relaciones entre publicidad e intimidad, distanciay
proximidad, ver y tocar, que en esas circunstancias dificilmente
podian entenderse como dicotomicas.

Beuys hizo esta experiencia mas intensa y la convirtio en
materia de reflexion para los participantes al tocar a algunos de
ellos con el claro y deliberado objetivo de que todos los circuns-
tantes lo vieran: les lavo los pies. La accion de lavar los pies es en
nuestra cultura una accion altamente simbolica. Representa en
primer lugar la realizacion de una accion a la que una persona de
rango mas bajo puede estar obligada con respecto a una de rango
mas alto. Pero dado que Jesus lavo los pies a sus discipulos y el
Papa repite esa accién todos los anos, ha pasado a entenderse
como un simbolico gesto de humildad. No obstante, Beuys no
realizo la accion de lavar los pies como un acto simbélico, sino
como una autentica limpieza que lleve a cabo con gran esmero.
Se arrodillé delante de uno de los bancos de madera y se dirigio
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o una mujer joven que llevaba unas altas botas lacadas de las que
entonces estaban de moda. Ella sonrio y asintio con la cabeza, a
continuacion Beuys la descalzo con gran destreza y profesionali-
dad, casi como un vendedor de zapatos, y sumergio sus pies en
una palangana esmaltada llena de agua. Froté uno de los pies con
una pastilla de jabon duro, lo enjaboné completamente y dejo
(ue se deslizara de nuevo en la palangana. Beuys tomé entonces
una toalla de lino que llevaba al hombro y froté el pie hasta
secarlo, dedo por dedo. Repitio el procedimiento con el otro
pie. Durante la limpieza, Beuys evitaba cualquier contacto visual
con la mujer. Mantenia los ojos centrados en los pies que lavaba;
de vez en cuando miraba también a los circunstantes, bromeaba y
se veia con ellos. Cuando hubo limpiadoe los dos pies volvio a col-
garse la toalla sobre el hombro, tomé la palangana, se levanto,
lue hacia la ventana y echo el agua por ella. Con una larga man-
guera de goma llené de nuevo la palangana. Repitié la accion de
lavar los Eies con otros seis participantes segun el procedimiento
descrito™.

La accion de lavar los pies era sin duda de caracter publico,
algo que aun enfatizaba mas el hecho de que Beuys mirara conti-
nuamente a los participantes que lo rodeaban a él ya la mujer,
que hablara y se riera con ellos. Ello estaria en contradiccién

segun las 1deas al uso— con el hecho de que Beuys no realizara la
accion de lavar los pies simboélica, sino intimamente: era una
limpieza concienzuda en la que lo que parecia importar era eli-
minar completamente cualquier tipo de suciedad, sudor u olor
de los pies. De ahi que no tuviera caracter erético, algo que el
artista subrayaba al evitar el contacto visual. Asi, los participantes
la percibieron como una accion singularmente oscilante, La
manera especilica en la que Beuys la llevo a cabo logré que se des-
moronara la dicotomia entre publicidad y privacidad/intimidad y
llevé a los participantes a un estado intermedio entre todos los

18 Esta accion queds. regisieada en las peliculas que Bernd Klaser —Super &,
blanco y negro, 25 minutos— y Hans Emmerling ~blaneo y negro, 40 minu-

tos— rodaron durante la accion. Las peliculas se pueden ver en el Beuys
Medien-Archiv del museo de arte moderno Hamburger Bahnhof en Berlin.
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ambitos y posiciones claramente demarcados, algo que experis

mnbos lados de la puerta de entrada. El espacio que quedaba entre
mentaron en los zarandeos y empujones que dieron o recibieron

#llos era tan estrecho que todo el que queria pasar por la puerta
en la lucha por un sitio, aunque sin dirigir a ello su atenciony lenia que tocar el cuerpo desnudo de Abramovic o el de Ulay. Las
Durante el lavado de pies, y por medio de él, este estado de *(‘bcts mujeres se decidian por regla general por tocar a Abramovic,
wixt and between»*?, como lo llamé Victor Turner, se convirti Micentras que los hombres tendian a abrirse paso en contacto con ¢l
en el centro de atencion de los espectadores: experimentarotn fuerpo de Ulay. Los espectadores bajaban la vista al pasar, evitaban
algo que, al menos mientras duré la experiencia, los transforma tualquier contacto visual con los performafix?res. Mientras cruza-
y los liber6 de las dicotomias vigentes en nuestra cultura. __ bin la entrada, eran observados por otros visitantes del museo, los
Mientras que en la accion de Beuys era el artista el que tocaba ine ya habian atravesado el umbral de la puerta o los que todavia
algunos espectadores/participantes, Marina Abramcwllf .cstal
determinada, como quedo claro en el primer capitulo, a incitar

tludaban si cruzarla o no. El contacto se llevaba a cabo en tanto que
Acto publico, por mas que no pudiera negarse su caracter intimo

sus performances a los espectadores/participantes a que la tocaranl “al fin y al cabo se trataba del contacto con un cuerpo desnudo—.
En ellas el contacto tenia lugar, como sucedié en Lips of Thomas La desnudez era publica e intima al mismo tiempo. El momento en
como consecuencia de una situacién liminar; los espectadores na ol umbral de la puerta era, a su vez, un <estado umbral», un estado
sabian si comportarse estética o éticamente ante las acciones de la literalmente betwixt and between en el que se anulaban las oposiciones

artista, o ante las agresiones que sufria por parte de otras person dicotémicas vigemes hasta entonces.

como en Rhythm 0, una accion celebrada en la Galeria Studio Mora Mientras que a finales de los afos sesenta y en los setenta el

de Nipoles en 1974 en la que Abramovic dejé que un grupo d funticto entre actores y espectadores en las realizac‘it')nes escénica?
gente de la calle, escogida al azar, abusara de ella y la maltratara eatrales y en las del arte de l? performance y de accion coi'zlr:buyo
durante horas. En tanto que miraban, los espectadores se compaliy I tlesestabilizar y, en dltima instancia, a terminar con la dicotomia
taban “estéticamente>, lo que se revel6 como una aCtit.L‘ld voy? st sutre publicidad y privacidad surgida con lz: formacién de la socie-
o simplemente sadica. El contacto, en cambut‘:.. los ponia en sitag i Ihurguesa en c.l .-sxgl’o' dieciocho, desde fmales t?lc los noventa se
cion de tomar una decisién €ética® o «no-ética»: o bien le cau i sin duda una situacién en la que esta dicotomia ha perdido en

saban dolor y lesiones a la artista o bien ponian fin al tormentao gran medida su viger:nci??. En el metro, en el‘tren. etial aeropuerto
como hicieron algunos participantes en Lips of ﬂ’.mmﬂs o en Rhythm 04 y e otros lugart?s puablicos nos vemos contmuamen‘te obligados a
La oposicion entre estética y €tica era i“so‘“embl_e en ‘_‘-’5105 cae i la% conyersaciones que mantienen nuestros conciudadanos por

En 1977, en el marco de La performance oggi- setflm.anu internaziona ol Tr]ciono movil, en vo'.r_'alfa y sin el menor reparo, sob.re astmtos
della performance, se realizo Imponderabilia en la C.'rall‘erla Communa . 4 prwados.‘Los ast{ntos mas intimos, como el a_[ﬁm.'e :Ele Bfli F?lmton
d'Arte Moderna de Bolonia. En ella Abramovi¢, junto a su compa ton Monica Lewinsky, han pasado a ser de dominio piblicd. Lag

fiero Ulay, incitaba a los espectadores a que los tocaran, lo cual, y fomparecencias, retransmitidas por television y colgadas en inter-
puesto que daban por supuestos los pares de opuestos publico v net, daban acceso a cualquiera a todos los detalles del asunto.
privado y ver vs. tocar, los ponia en un estado de liminaridad/ Notese que no sélo se discutia pablicamente el aspecto moral de la
Abramovic y Ulay se colocaron de pie desnudos, frente a frente, 3 ruptura de un matrimonio, o del engano a la opinién publica por

purte del presidente de los Estados Unidos, se discutian todos los

pormenores del affaire, incluida la practica de sexo oral. La fron-

19 Vietor Turner, The Ritual Pracess — Structure and Anti-Structure, Londres, 1969, p. 9§ jera E’l’ltl"ﬁ' la esfera publ:ca Y la })l‘l?’ﬂdif. que en los ?ese’:‘ta ?Smba
(esp. El proceso rituals estructura y anliestructura, Madrid, 1998. p. 101). indavia rigurosamente trazada —a ningun senador ni periodista de
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entonces se le hubiera ocurrido que las aventuras amorosas de
John F. Kennedy eran un asunto publico—, se ha venido difumi-
nando progresivamente desde los anos noventa.

Esta situacion también crea nuevas condiciones para las reali-
zaciones escénicas. Pretender desestabilizar hoy la ya superada
oposicion entre lo publico y lo privado apenas brinda nuevas posi-
bilidades de experimentacion. Cuando hoy en dia actores y espec-
tadores se tocan mutuamente en una realizacion escénica lo hacen
partiendo del acuerdo de que esta oposicion fue suprimida hace
mucho y que pertenece al pasado. ¢Qué efectos tiene entonces el
contacto hoy en dia?

En Secret Service™, de 2002, el coreografo berlinés Felix Ruckert,
que en los afios ochenta trabajo como bailarin con coreografos
como Jean-Francois Duroure, Mathilde Mounier y Wanda
Golanka, y que entre 1992 y 1994 fue miembro del Tanztheater
de Pina Bausch en Wuppertal. ponia a prueba las posibilidades y
el potencial del contacto reciproco entre actores y espectadores
en una medida increible y desconocida hasta ese momento. Hasta
donde yo sé, era el primer caso en el teatro occidental en el que
se privaba del sentido de la vista a los espectadores. Durante todo
el transcurso de la realizacién escénica tenian los ojos vendados.
Solo los actores podian ver.

La pieza constaba de dos partes. Antes de cada una de ellas,
una de las bailarinas ponia en conocimiento de los espectado-
res/participantes las reglas. En cualquier momento de la realiza-
cion escénica podian hacer una senal a los bailarines indicando
que deseaban interrumpirla. El visitante se quitaba los zapatos y
los calcetines, la bailarina le ponia la venda en los ojos y lo llevaba
de la mano al espacio escénico.

Pasado un rato, una mano toca de repente mi torso, me empuja
hacia el interior de la sala, me toma de la mia, la levanta y la vuelve

a soltar. |...] Llevado de la mano doy vueltas en circulo. De

50 El titulo remite, en su doble sentido, alos «servicios seeretos ™ que se prestan en

ln prostitucién y a los servicios secretos de los Estados, que se encargan de super-

visar las mas intimas acciones, ¥y que recurren tambien a la tortura para ella,

i1, LA COPRESENCIA FISICA DE ACTORES Y ESPECTADORES 137

pronto, alguien me echa en su hombro y mi cuerpo empieza a dar
vueltas por la sala. Entonces caigo al suelo y siento pies tocindome
y haciendo presion contra mi. Acto seguido alguien se tiende sobre
miy empieza a rodar lentamente sobre mi cuerpo, me agarra los
dedos del pie y empieza a hacerme cosquillas en la planta del pie.
El espectador forma parte de una precisa coreogralia que no puede
ver nadie mas que los bailarines. | &Quien es en este caso el
sujeto, quien el objeto? La distincion carece de sentido, pues tam-
bién yo palpo a tientas otros cuerpos al compas de la musica tecno,
topo con algo, actao. Y este otro, gsera uno de los bailarines? 4O
serd.otro espectador? ¢ Ls acaso un hombre? A duras penas se

: . . y o 51
pu:‘.de ir mas alla de formular esta altima preguma" ‘

En este caso ya no se podia hablar de dicotomia entre lo
publico y lo privado. Lo intimo se habia convertido en publico.
I'ras la primera parte habia un descanso. Al espectador que que-
ria participar también en la segunda parte se le volvian a vendar
los ojos en la antesala. Ademas, se le pedia que se quitara tanta
ropa como quisiera. Después era conducido otra vez al espacio
escenico. Esta vez, sin embargo, su margen de movimiento se
habia l‘estringido considerablemente:

[...] me encadenan, ya con los ojos vendados y en rapa interior, a
una estructura metalica. Si la primera parte se centraba sobre todo
en la t'-xperitrncia del movimiento, ahora se trata de una expt‘rie‘n—
cia somatica de placer y sufrimiento, una experiencia que va del
dolor a las cosquillas y la excitacion. Unas manos me acarician todo
el cuerpo, mis brazos, mi rostro. Alguien me sopla en el cuello y
en el oido. Una pIuma me acaricia las axilas. Una mano me p(llrnen
los brazos, el pecho, las piernas, el trasero. Después un latigo. Al
final, cuando ya hacia mucho que me habian quitadu la ropa inte-

3 g2
vior, dos cuerpos me rodean y se estrechan contra mi”".

51 Peter Boeniseh, #ElectrONie Bodies, Corpo-Realities in Contemporary
Dance=, en manuserito inédito de 2002, cito aqui por la version alemana del
manuserito, pp. 10y ss,

U [TT1 . I
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Aqui, como en los ejemplos anteriormente citados. los espec-
tadores también llevaron a cabo un cambio de roles —aunque en
unas condiciones de naturaleza distinta: habian renunciado al
sentido de la vista—. Esto no significaba solo que estuvieran a
merced de los demas sentidos: el del oido, el del olfato y, espe-
cialmente, el del tacto, también estaban a merced de los actores
que, al no estar privados de la vista, podian controlar la accién.
La situacion de los espectadores era de una liminaridad extremay
suponia un desafio inaudito para ellos. Por un lado. tenian que
ponerse en manos de unos actores totalmente desconocidos,
entregarse a ellos literalmente en cuerpo y alma sin saber que les
iba a suceder. De esta manera eran arrastrados a una especie de
pasividad aun mayor que aquella a la que estaba condenado el
publico del teatro a la italiana y con proscenio, y que los repre-
sentantes de las vanguardias histéricas criticaron de forma tan
elocuente. Por otro lado, se les animaba, se les exigia casi, que
influyeran activamente por medio del tacto, del contacto, en el
transcurso de la realizacion escénica. Por medio del tacto, de los
empujones, de los pisotones, de las caricias, de los acercamien-
tos, etc., le daban nuevos giros a la realizacion escénica. Sus reac-
ciones no eran susceptibles de ser planeadas, previstas o contro-
ladas por parte de los actores, incluso aunque al ver pudieran
seguir el desarrollo de la realizacion escénica y, en este sentido,
supervisarla. Los «espectadores» experimentaban su capacidad
para influir fisicamente en el desarrollo de la realizacion escénica
como nunca lo habian hecho antes en el teatro, a pesar de no
poder controlarla. Es decir, que era justamente el bucle de retro-
alimentacion autopoiético el que producia la realizacion esce-
nica, el que ponia a los «espectadores® en un estado de limina-
ridad, en un estado betwixt and between de radicalidad apenas
imaginable. en un estado que muchos espectadores vivieron,

. . y § £
segun Sus propias pil!&lbl‘ﬂs. con extraordmarm p]ace:""’.

5% Véanse los mensajes calgados por parte de espectadores en htip: www.dockil-
berlin.de/pressecreta2. html. Al hilo de los ejemplos aqui aportados, se puede
{razar una interesante lined en el imbito de lo historico -culiural tocante al

I1l. LA COPRESENCIA FiSICA DE ACTORES Y ESPECTADORES 139

El contacto entre actores y espectadores en Secret Service pone asi
de manifiesto la misteriosa relacion que hay entre el funciona-
miento del bucle de retroalimentacion autopoiético y la experien-
cia de liminaridad, que es la que puede conducir a la transforma-
cion. Se trata de la aparente contradiccion entre la posibilidad de
participar activamente en la realizacion escénica —lo que puede
abarcar desde la sensacion fisica de la circulacion de energia y de la
liberacion de la propia energia hasta la participacion activa, la
“coactuacion», ete,—y la experiencia de su indisponibilidad, que
pone a los espectadores en un estado de liminaridad que los man-
tiene durante toda la realizacion escénica, por asi decirlo, en el
umbral: ni a un lado ni a otro de él. Ni pueden determinar el
transcurso de la realizacion escénica ni ésta puede realizarse fuera
del ambito de su influencia. Los espectadores oscilan entre todas
las posibilidades y posiciones a un lado y a otro, se encuentran in
between. La copresencia fisica de actores y espectadores es la que
hace posible, condiciona y da origen a este estado.

4. LIvENESS / EN VIVO

En el marco de la creciente presencia de los medios de comuni-
cacion en nuestra cultura resurgio con vigor en los anios noventa,
especialmente en los Estados Unidos, el debate sobre las particu-
lares condiciones mediaticas de las realizaciones escénicas teatra-
les, sobre la copresencia fisica de actores y espectadores, sobre lo

cambio en la farma de entender el cuerpo desde los afios sesenta hasta nues

tros dias. Mientras que en los aias sesenta no solo el going naked de Schechner,
sino cualguier acto de exposicion publica del cuerpo era considerado como un
acto culturalmente revolucionario en el sentido de Herbert Marcuse v como
una fiberation of body (Herbert Blau), la muy extendida, y narcisista, atencidn al
propia cuerpo y los esfuerzos por modelarlo de acuerdo a los ideales del fitness
alimentan la necesidad de mostrar en piblico los resultadaos de tanto esfuerzo,
Una necesidad que Secrol Service también tenia en cuenta, aunque fueri en la
peculiar variante de que ¢l espectador justamente no podia ver la reaccion de

los demas a la mostracion de su cuerpo.
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que se ha dado en llamar su liveness®™*. De un modo mucho mas
radical que en anteriores discusiones del mismo tipo se puso en
cuestion el potencial efectivo de las realizaciones escénicas basado
en la copresencia fisica de actores y espectadores o, a la inversa, se
lo saludé como «salvifico”. Es algo mas que una mera coinci-
dencia que tal discusion se emprendiera a principios del siglo
veinte, en un momento en el que un nuevo medio, ¢l cine,
emprendia su marcha triunfal en la cultura occidental. La posi-
bilidad de reproducir en pelicula la interpretacion de los actores
permitio por primera vez a las categorias <cuerpo real» y «espa-
cio real» —como afirma Max Herrmann, entre otros— avanzar
hacia la diferenciacion, delimitacion y definicion de importantes
criterios. Y solo con la posibilidad de registrar téenicamente las
realizaciones escénicas —en ello hay que darle la razon a Philip
Auslander’— tiene sentido hablar de realizacion escénica en vivo.
Antes de la invencion y desarrollo de las tecnologias necesarias,
no se hablaba de realizaciones escénicas <en vivo®, sino mera-
mente de realizaciones escénicas. El concepto solo tiene sentido
cuando hay, ademas de realizaciones escénicas <en vivo>, reali-
zaciones escénicas rcgisn'adas por medios tec nolc‘}gims. En nues-
tra cultura, en la que los medios teenologicos tienen un papel tan
prominente, se hace pues indispensable una distincion entre
ellas. Hoy no hay ya ningun tipo de realizacion escénica —eventos
teatrales o del arte de la performance, conciertos de rock y pop,
congresos de partidos politicos, ceremonias de investidura de los
presidentes de los Estados Unidos, realizaciones escénicas ritua-
les como la celebracion de funerales (por ejemplo, el de Lady

54 El termino Tw', por su origen televisivo, suele hacer referencin en alemin a las
retransmisiones en <tiempo real=, Aqui, en cambio, nos reteriremos con éla

lo que Hamamos realizacitn escénica PI'OlliaT!lt‘l‘ttl‘ l.litl'h'\ e L'lJ!'l(l'il[\(JSid‘il:In t

las realizaciones escénicas lilmadas o registradas de alguna manera.
*  In espanol disponemos de la distineion entre las expresiones ‘en directo’, que
se veliere a In mera simultaneidad, y 'en vivo', que implica ademas la presencia
fisica en el lugar en el que se celebra el acontecimiento.
Veéase, Philip Auslander, Lweness— Performance i a michatized culture, Londres/Nueva

York, 1999, pp. 51y ss.

o
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Di), la bendicion del Papa urbi et orbi o eventos deportivos como los
__]uegos Olimpicos- que no sea retransmitido por television y sea
por ello accesible a millones de espectadores. Parece que ha sur-
gido una nueva oposicion: la que distingue entre realizaciones
escénicas <en vivo>, caracterizadas por la copresencia fisica de
actores y espectadores y generadas a partir del bucle de retroali-
mentacion autopoiético, y las retransmitidas por medios tecnolo-
gicos, en las que la produccion y la recepeion se dan por separado,
y en las que por tanto se suprime el bucle de retroalimentacion.

Da la impresion de que en los ejemplos del teatro o del arte
de accion y de la performance presentados por mi hasta ahora,
esta distincion no se consideraba una quantité negligeable, mas bien
parece que la tienen por una distincion fundamental. El cambio
de roles entre actores y espectadores, la formacion de una comu-
nidad y el contacto entre ellos sélo son posibles «en vivo»,
Requieren la copresencia fisica de actores y espectadores. No sor-
prcndc:‘é. pues, que yo alirme que precisamente las realizaciones
escénicas de los anos sesenta y setenta —las del Performance
Group de Schechner o, en Europa, las acciones de Nitsch o
Beuys y las performances de Abramovié- surgieron como una
reaccion directa y manifiesta a la creciente preponderancia de los
medios de comunicacion en la cultura occidental, y que emplea-
ron el postulado de la «inmediatez» y la «autenticidad» como
arma para luchar contra ella. Estas realizaciones escénicas hicie-
ron que las dicotomias tradicionales se desmoronaran, pero ade-
mis parece que tuvieron un pape] importante en el surgimiento
de una nueva dicotomia en nombre de la lucha critica contra la
industria cultural.

Esta posicion artistica fue defendida y justificada por teéricos
de la performance todavia en los anos noventa. Segun Peggy Phe-
lan es el caracter de acontecimiento de la realizacién escénica el
que no permite su reproduccion por medios teenolégicos.

Performance cannot he saved, recorded, documented, or otherwise
participate in the circulation of representation of representations:

once it does so, 1t becomes something other than performance. To the
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degree that performance attempts tu‘ eI'.IEI" the economy G!;Eeijr()duc_
tion, it betnyand lessens the promise of its own ontology™ .

Phelan atribuwesiautenticidad y subversion a las realizacio-
nicas «envior. En una cultura totalmente comerciali-
a¢lnmedios de comunicacion las realizaciones
nstituyen el altimo fortin desde el que

nes esce
zada y sometid
- . " ok
escénicas <en vivo" Lo :
oponer resistencid d nercado y a los medios, y con ellos a la cul-

: N s realizaciones escénicas <en
tura dominante. Sohmente en las re

vivo» aparecen ress de una cultura «auténlic‘a‘». Es insalvable
pues su oposicion iliperformance retra nsmn.l‘dal por medios
lfcnolégicos. q“[‘ esun pl‘OduL‘lO para !i! comcrtlallzaclol} )" l—.!uc
representa los in(erts del mercado. . .
Frente a este puno de vista, Auslander defiende la idea de
que la diferencis g Phelan estimaba esencial ha sido ya supe-
rada y que la perfomance <en vivo> hace mucho ya que estd

iti 1 la:
integrada en la retrzsmitida, que se ha desvanecido en e

whatever distntion we may have supposed [...] to be between live
2nd mediaied tents is collapsing because live events are becoming

more and moreidentical with mediatized ones. |...] ]runica]]y. inti-

macy and ymiedisey are precisely the qualities attributed to televi-

sion than endhléditio displace live performance. In the case of such

large-scale events [...] Qlike sporting events, Broadway shows and

= . TIPS
rock concerts! e performance survives as television™.

56 Peggy Phelan (ameries. Tk Politics af Performunce, Londres/Nueva York, 1999, p
5 . J

146 [« Una pedormenena puede ser conservada, grabada, documentada ni
participar de nin

gums manera en la eirculacion de reproduccion de reproduc-
o0 tumo e Tegistra se convierte en algo distinto de una perfor

ciones: fan pr :
sramoe-Si ln !)ef{ﬂrmlﬁff intenta inroducirse en la economia de la reproduc-

Gienteaiciona ¢ debilinls promesa de su propia ontologia® |. Véase al respecto
2 "oy

del argumentao de Phelinsobre lo fugacidad de las performances y sobre el pro-

{ introduccion al capitulo cuarto de este trabajo.

blema de su doeumeniana la intro I ]

57 Auslander, Livew" .
| entresconitimientos enviva y retransmit idos se desmorona por

pje [weualquier distineion que pudiéramos suponer que

existia [..

ue los acontecim ; _ ; AL
% | Traniesniente, intirnidad e inmediatez son las cualidades atribui

Lot en viva se estan convirtiendo cada vez mas en retrans-

mitides. [ ..

1Il. LA COPRESENCIA FiSICA DE ACTORES Y ESPECTADORES 14.9

Auslander ve el motivo de este desarrollo, en gran medida, en
los cambios historico-culturales que se originaron a raiz de que
los medios de comunicacién tomaran una posicién preponde-
rante que ha conducido a una transvaloracién de los valores:

The ubiquity of reproductions of performances of all kinds in our
culture has lead to the depreciation of live presence, which can
only be compensated for by making the perceptual experience of
the live us much as possible like that of the mediatized, even in cases

’ [ - ¢ R
where the live event provides its own brand of proximity™.

En las citas de Phelan y Auslander se advierte que en ambos
tedricos prima el interés ideolégico. Afirman o niegan una opo-
sicion esencial entre la realizacién escénica <en vivo» y la
retransmitida con el fin de probar la superioridad cultural de la una
o de la otra respectivamente. Auslander esti sin duda en lo cierto
cuando afirma que es precisamente en la reproducibilidad de las
performances retransmitidos donde hay que buscar el origen de su
amplisima difusién y disponibilidad. De ello no se sigue necesa-
riamente, no obstante, su superioridad cultural, hecho que Aus-
lander da por bueno al menos en los Estados Unidos. Se puede
sin duda argiiir que justamente porque las experiencias que posi-
bilitan las performances «en vivo® no son reproducibles a
voluntad ni accesibles a cualquiera en cualquier momento se les
adjudica un prestigio cultural mayor que a las retransmitidas. La
supuesta superioridad cultural no se sigue, por lo tanto, de la dife-
rencia negada por Auslander y ensalzada por Phelan.

das a la television que la capacitan para reemplazar a la realizacion esceénica en
vivo. En el caso de acontecimientos de gran escala |...] (como eventos depor-
tivos, espectaculos de Broadway o conciertos de rock) lo realizacion escénica en
vivo sobrevive en tanto que television=|.

58 Ibid., p. 36 [« La ubicuidad de las reproducciones de realizaciones escénicas de
tado tipo en nuestra cultura ha conducido a la devaluacién de la presencia en
vivo, lo cual solo puede compensarse haciendo que la experiencia perceptiva en
vivo y la retransmitida, incluso en los casos en que el acontecimiento en vivo
conlleva un modo propio de cercania, sean lo mas Semejanies pusihlt”‘- I,
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Sin embargo, no hay motivos para dar carpetazo al debate
sobre la diferencia o no-diferencia entre las realizaciones escéni-
cas €en vivo» y las retransmitidas. Antes al contrario, pues Aus-
lander esgrime dos argumentos cuya consideracion no es baladi
para el desarrollo posterior de nuestra investigacion. Segun el pri-
mero, la distincion entre una realizaciéon escénica <en vivo » y una
retransmitida quedaria asumida y suprimida en el contexto de
preponderancia general de los medios tecnolégicos: «[...] the live
event itself is shaped to the demands of mediatization. [...] To the
extent that live performances now emulate mediatized representa-
tions, they have become second-hand recreations of themselves as
refracted through mediatization»"
refiere al empleo de tecnologias de reproduccién: «Almost all live

. El segundo argumento se

performances now incorporate the technology of reproduction, at
the very least in the use of electric amplification, and sometimes to
the point where they are hardly live at all»"°. Es decir, que seria el
exagerado empleo de tecnologias de reproduccion en las realiza-
ciones escénicas <en vivo» el que limaria sus diferencias con las
retransmitidas, si es que no las eliminaria.

Los ejemplos aducidos por mi hasta ahora parecen oponerse
diametralmente a la primera tesis de Auslander. En ellos se
emplean conscientemente procedimientos que sélo son posibles
por la copresencia fisica de actores y espectadores. Asi pues, lo que
precisamente constituye su singularidad no puede alcanzarse por
medio de la reproduccion tecnolégica. Tampoco se puede justifi-
car la afirmacion de que sean realizaciones escénicas constituidas
segin el modelo de las realizaciones escénicas retransmitidas, por
mis laxamente que se interprete ese modelo. Esto no significa, sin

59 b, p. 158 [«].. ] es el propio acontecimienta en vivo el que toma la forma
exigida para su adaptacion a los medios teenologicos. || En la medida en que
las performances en vivo emulan hoy a las representaciones retransmiticdas por
medios tecnolagicos, se han convertido en recreaciones de sepunda mano de si
mismas en tanto que rr_'r'l‘il(.'(adal.‘q tras su ]):mu |mr los mt'dins" |

ho Ihd. |<*{ sasi todas las pt'l'rnrmanl.‘e‘!- €N VIVO 1ncorporan hu}' en din la tecnola-

et de ('uprul]urr_lr)ls. COMO poco l‘mplz'nﬂ la 2ltl'l|.l1il-i:_'at‘i()|l eléctrica y o veces

“(.‘Il.:'ﬂl\ I\il-‘illl un |I\l?!|(_! on I‘I (Ill(.' ¥a no cui’-r i\ill'l]lll' l'll‘ i'}l"l"r()l't'l'lﬂnfl: e VIV & |.
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embargo, que las realizaciones escénicas €en vivo» no pudieran
ser reacciones a la preponderancia de los medios en nuestra cul-
tura. Como ya se ha senalado, las realizaciones escénicas de los
anos sesenta y setenta surgieron también como reaccion a la cre-
ciente preponderancia de los medios de comunicacion en nuestra
cultura, aunque de ningin modo se agotaran en esa funcion. En
los anos cuarenta y cincuenta apenas se habia perfilado la distin-
cion entre realizacion escénica «en vivo® y retransmitida, y
mucho menos como una oposicion rigida, sobre todo porque al
principio la television se oriento hacia los habitos de percepcion
de los asistentes al teatro a la italiana y se remitia expresamente,
por motivos publicitarios, a su parentesco con el teatro. Son muy
conocidos esos anuncios en los que una pareja con elegantes trajes
de noche ha tomado asiento en su salon frente a la television,
como hacen los espectadores en su butaca en el teatro. Sin
embargo, en el transcurso de su desarrollo posterior empezaron a
hacer su aparicion cada vez con mas fuerza las diferencias entre
ambos medios, y las diferencias ideologicas vinculadas a ellas. Fl
giro performativo en las artes por el que se apartaron del artefacto
comercializado, de la obra como mercancia, y fueron creando con
frecuencia creciente realizaciones escénicas cada vez mas fugaces,
no fijables ni transmisibles, esta sin duda relacionado con este
desarrollo. (No me interesa discutir aqui hasta qué punto las rea-
lizaciones escénicas <en vivo» pueden convertirse también en
“mercancia”). Los ejemplos mencionados de los anos sesenta y
setenta ponen de relieve expresamente la oposicion surgida poco
antes en la cultura, y fundamental para ellos, entre realizaciones
escénicas <en vivo» y retransmitidas. No obstante, los artistas no
tuvieron ningin miedo a los nuevos medios, eran conscientes de
las posibilidades que les abrian para la documentacion de sus
fugm‘es ye fimeras realizaciones escénicas y supieron servirse de
ellos. Asi surgieron, por ejemplo, documentaciones cinematogra-
ficas de Dionysusin 69y de Celtic + ~ ~ ~, las cuales no s6lo nos sirven
hoy como importantes fuentes de la historia del teatro. sino que
poseen ademas valor artistico propio en tanto que peliculas.
Dado que los artistas tenjan clara conciencia de las diferencias

entre las realizaciones escénicas «en vivo? y sus reproducciones,

—
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asi como de las posibilidades artisticas especificas que resultaban
de ellas, supieron servirse de ellas para su actividad artistica.

En las realizaciones escénicas de los afios noventa esta oposi-
cién tenia un caracter mas bien ludico, llegaban incluso a supri-
mirla —aunque no en el sentido del argumento de Auslander—.
Las realizaciones escénicas de Schlingensief y Ruckert, por ejem-
plo, hacen referencia a la pretendida o real interactividad de los
nuevos medios, aunque en buena medida de manera ironica. En
programas de television como Gran Hermano los espectadores
tenian la posibilidad de influir con su voto en el desarrollo del
programa y de decidir por mayoria qué actor debia abandonar la
casa. Pero el espectador no podia intervenir directamente en lo
que ocurria, su intervencion se limitaba a un unico aspecto, que
ademas habian establecido los responsables del programa. A
aquellos espectadores que perdian en la votacion se les negaba
cualquier posibilidad de influencia. los espectadores nunca
podian estar seguros de si la decision habia sido el resultado de
una votacion real o si la habian tomado los responsables del pro-
grama mientras les hacian creer que la decision la tomaban ellos.
En cualquier caso, se habia creado un dispositivo que, aunque
fuera de forma limitada, se proponia lograr la interactividad, y
quiza llegaba incluso a lograrla.

En la produccion Bitte liebt Osterreich! Erste europdsche Koalitionswo-
che [jAmad a Austria, por favor! Primera semana de coalicion europeal, reali-
zada con motivo de las Festwochen 2000 en Viena, Schlingensief
se servia, con cierta distancia ironica, de este mismo sistema- En
la plaza de la C)pera de Viena se construyé una especie de conte-
nedor-vivienda en el que se alojaban solicitantes de asilo que de
vez en cuando eran visitados y entrevistados por famosos como el
actor Sepp Bierbichler. Lo que ocurria dentro del contenedor se
proyectaba en una gran pantalla. Junto al contenedor habia una
pancarta que vezaba: «Auslinder raus! » [« Fuera v.u‘ruq;crus!»f Los
espectadores/transeuntes podian escoger diariamente a dos habi-
tantes del container a los que después se expulsaria de Austria.
Schlingensiel mantenia adrede la incertidumbre del publico
sobre si la deportacion se llevaria efectivamente a cabo y sobre si
realmente tenia la posibilidad de tomar parte en lo que final-
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mente ocurria en la realizacion escénica —lo que en este caso sig-
nificaba decidir sobre el destino de otras personas—. Lo que esta
claro es que, en cualquiera de los casos, si influyeron en el trans-
curso de la realizacion escénica. Al igual que en Chance 2000, aqui
prevalecia también el principio de interactividad. Si es cierto que
el teatro y la television pueden ser medios interactivos, no lo es
menos que el teatro ofrece sin lugar a dudas muchas mas posibili-
dades para la interaccién, y mas eficaces, que la television”'.

Si el ordenador se considera hoy en dia el medio interactivo
por antonomasia, Secrel Service de Ruckert demostro palmaria-
mente que las posibilidades de interactuar que ofrecen las reali-
zaciones escénicas <en vivo», con ayuda de todos los sentidos
menos el de la vista, estan todavia lejos de agotarse y que, en com-
paracion con ellas. las que hasta ahora ofrecen los guantes ciber-
néticos parecen poca cosa, Ni en el caso de Schlingensief ni en el
de Ruckert se trataba de distinguir las realizaciones escénicas “«en
vivo> de las retransmitidas recurriendo a una supuesta diferencia
ontologica entre ellas, ni de aprovecharse de la rivalidad entre el
teatro y los medios electronicos. Muy al contrario, las posibles
diferencias eran mas bien minimizadas. En estos casos se daba
por supuesto que tanto el teatro como los medios electrénicos
son medios interactivos y no se postulaba ninguna oposicion de
principio entre ellos. No se podia pasar por alto, sin embargo, la
superioridad de las realizaciones escénicas «en vivo» con res-
pecto a las retransmitidas tocante a la interactividad, de ahi que la
evolucion de los medios electrénicos en busca de la interactividad
pueda tomar elementos y aprender mucho del bucle de retroali-
mentacion autopoiético que se genera en las realizaciones escéni-
cas «“en vivo>. A la luz de estos ejemplos, no parece muy convin-
cente el primer argumento de Auslander de que la categoria de
realizacion escénica <en vivo» debia ser integrada en el contexto
de proponderancia general de los medios de comunicacion.

n T - - - a »
b1 Pavs una comparacion de Gran hermano con el teatro, véase Schlingensiely Jens

Roselt, « Hig Brather- Zur Theatralitit eines !\1r(|ic:wrti};1|i-\-mq. #_en Mathias
Lilienthat y Claus Philipp (eds.). Schlingensiefs AUSLANDER RAUS, Francfort,
2000, pp. 70-78.
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Hu wegundo argumento se referia a la excesiva utiliz'f:cifm de
(wenelogias de reproduccion en las realizaciones escém't:as? “en
vivo> lo que las despoja de su condicion de aCOHlCC‘ImICIHO
« o0 vivo® y las convierte en mediatizadas. Frank Castorf es de los
directores E{uc usan profusay ﬁ'ecuen‘temcme las tecm)h‘Jgias de
reproduccion en sus escenificacio nes . En Elidiota, por ejemplo.
montada en 2002, empleé tal cantidad de tecnologias de repro-
duccién que eclipso todo lo que el mismo habia expenme{nlado
en ese campo anteriormente y supero de largo las evartatwft.‘; ‘de
los espectadores. Precisamente por ello esta realizacion escénica
es especialmente adecuada para examinar el segundo argumento
de Auslander. |

El escenografo de Frank Castorf, Bert Neumann, creo para la
realizacion escenica de Flidiota en el Volksbithne una «Ciudad
Nueva®», un entorno que incluia todo el espacio del teatro.
incluido el patio de butacas. En el escenario giratorio se habia
construido una estructura de hierro de tres pisos en la que
habian situado contenedores como los que se usan en las obras
para los trabajadores qﬁe no viven en la misma ciudad. En ellos
habia sitio para alrededor de 200 espectadores. Sobr? la muy
inclinada platea se habia construido una gran escalera. Conducia
desde el escenario hasta una plataforma en la parte posterior del
patio de butacas donde se habian const ruido un quiosco de bebi-

Gz En Trampolting, por ejemplo, podian verse en una pantalla que separaba el I.'.SL'F.-
nario de la plates fragmentos de video que mostraban imagenes de un paisaje
Primavrrn] rﬂnmlin desde un tren en marcha, o un dL‘u'umrnlai sabre lu estre
lla del grupo The Velvet Underground, Nico leon. Ademas, l.mbm gran canti
dud de videos can musica de The Velvet Underground, lggy Popp. Lou Reed,
Karel Gotty Arnold Sehisnberg. En Endstation Amerika (versian de Un tranuvia llo
mado deseo de Tenmnessee Williams, 2000) las escenax que tenian lugar en un
cuarto de bano cerrado se filmaban con una camara de video y s¢ most rah:lul
enoun monilor. l',n Las “u'mr-ruus (I()l_]g) ¥ ”l.rfnr”ud'm_y o,’i'mfrrfrr.\ I_',':OOI\! {_:nslori
situd muchas escenas en los interiores de un u-ulcneclnl--imngdluw cuya visi
bilidad era escasa o nula. Al igual que en Endstation Amerika las imagenes eran
tomadas por una camara de video que, junro a oires m;:@riales previamente
grabados, eran proyectadas en una pantalls que se habia montado sobre el

Irj;u]n del |1u|1g.':].o\n'.
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das, una agencia de viajes y una tienda mas bien escasa de mercan-
cias. En la pared del lado derecho del patio de butacas, visto desde
el escenario, habian situado una peluqueria, a su lado habia una
entrada con una cartel luminoso en su parte superior: «Kino»
[« Cine»]. Sobre los edificios de atris se veia un moderno skyline,
que no recordaba a ninguna ciudad concreta, podia ser el de una
gran ciudad moderna cualquiera. A ambos lados del escenario se
levantaban bloques de apartamentos de varios pisos, la planta baja
de uno de ellos cobijaba un bar de nombre «Las Vegas» que no
parecia estar pasando por su mejor momento. Al final del escena-
rio, en ultimo término. habia una casa oscura de varios pisos —el
unico edificio que recordaba a Dostoievski y al viejo San Peters-
burgo—. Antes de que empezara la realizacion escénica, y durante el
descanso, el espectador podia moverse libremente por la «Ciudad
Nueva», entrar en los locales construidos en la planta baja y estu-
diar los detalles de su cuidadosamente elaborada disposicion: el
dibujo del papel pintado de las paredes, la ropa de cama o la copia
del «Cristo» de Holbein. Durante la realizacion escénica, sentado
o bien abajo o bien en uno de los contenedores que habian sido
separados de la estructura principal, el espectador daba vueltas alve-
dedor de la Ciudad Nueva en el escenario giratorio.

La visibilidad era mas o menos limitada desde todos los asien-
tos. Esto no solo se debia al hecho de que desde ninguno de ellos
fuera posible ver todo lo que se desarrollaba al mismo tiempo en
este enorme entorno, o al de que al estar todas las sillas al mismo
nivel el espectador de delante no siempre le dejara a uno ver lo
que queria. La limitacion de la visibilidad tenfa su razén, antes
bien, en que la mayoria de las escenas no se desarrollaban en los
lugares de los edificios que se veian mejor desde los asientos, sino
en habitaciones interiores. Como las persianas y cortinas de las
habitaciones limitaban atn mas la ya muy limitada visibilidad, los
cuerpos de los actores escapaban unay otra vez, en parte o com-
pletamente, a la mirada de los espectadores. Este perceptible
déficit de presencia fisica de los actores lo com pensaba el uso de
las teenologias de reproduccion: en la habitacion en la que en
cada caso se desarrollaba la accion —a menudo visible para los
espectadores— estaba el cimara Jan Speckenbach, que filmaba
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todas las escenas. La grabacion se proyectaba simultaneamente —al
modo de las retransmisiones en directo— en una serie de peque~
fos, mas bien minuasculos, monitores, que pendian sobre las
cabezas de los espectadores y que tenian pantallas de distintos
tamanos (la pelicula de la realizacion escénica se podia seguir
integramente desde el contenedor superior en una gran pantalla
por ¢inco euros). Asi, el espectador veia, a traves de una ventana
entreabierta, la espalda del principe Mishkin (interpretado por
Martin Wuttke) o las manos de Yepanchina (ala que interpretaba
Sophie Rois), mientras sus rostros los veia en el monitor. Cuanto
mis avanzaba la realizacion escénica, mas largos eran los periodos
de tiempo durante los que se les impedia a los espectadores ver
los cuerpos «reales» de los actores —sobre todo completos—y
durante los que se tenian que conformar con la imagen parcial
del monitor. Durante la iltima hora los monitores eran la anica
posibilidad de ver a los dctores: las cortinas de las habitaciones en
las que tenian lugar las ultimas escenas estaban completamente
echadas, y las persianas bajadas. La mirada del espectador podia
perderse por todo el edificio y centrarse en los demas espectado-
res. No obstante, para poder seguir la accién habia que recurrir a
los monitores. 4Pero podia estar seguro cl espectador, dado que
se le privaba de toda visibilidad de los espacios interiores. de que el
video era «en directo», es decir, de que los actores continuaban
actuando y que su actuacion se retransmitia de manera inmediata
a través de los monitores? ¢No era posible —y quiza incluso pro-
bable— que los actores dejaran de actuar y que se les mosirara a los
espectadores material grabado® &Seguia siendo una realizacién
escénica <en vivo® o se habia convertido tiempo atras, como en
la pelicula que veian los espectadores del contenedor superior, en
una realizacion escénica retransmitida?

Fl final de la realizacion escénica no coincidia con el final de
la retransmision de la accion por los monitores. Eran los actores
los que lo determinaban, pues al terminar la retransmision a tra-
vés de los monitores salian a la plaza que estaba frente a los edifi-
cios y, siguiendo la convencion del mareo teatral, hacian una
reverencia al pﬁblico. Pero este gesto ciertamente canvencional,
buscar el aplauso del publicoy agradecerlo con una reverencia,
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adquiria en este caso un caracter completamente nuevo. Tras
haberse retirado mas de una hora, los actores salian a la luz en su
corporalidad, y en esa salida convencional, que se agotaba ]iteral—
mente en la mostracion de sus CUErpos, esos Mmismos cuerpos
sobre los que ahora caia la luz aparecian transfigurados, a peia;-
de q.ue se trataba mas de una luz neutral, de una iluminacién
sobria en sentido brechtiano, que de un fulgor mistico. Su larga
a‘usencia le conferia a la mera aparicién de sus cuerpos un: g—
lidad nueva. i iy &

Sobre todo durante la tltima hora, se podia observar que los

espectadores no anteponian de ninguna manera la filmacion a la
realizacién escénica <«en vivo». Reaccionaban con creciente
rechazo, de manera incluso agresiva. Casi se podria decir que
dﬂ'ban sintomas de una especie de sindrome de abstinencia. Calu:ia
minuto de proyeccion aumentaba el deseo de ver los cuerpos
«reales» de los actores —un deseo que se veia una y otra I:'e;
malogrado, frustrado—. Algunos perdian definitivamente la espe-
ranza del regreso fisico de los actores y abandonaban la « Ciugad
Nueva 5>'. A pesar de que la retransmision no era propia de ama-
teurs, sino que estaba hecha de manera muy profesional, no en
var'm mantenia cautivados en sus asientos a los espectadores que la
veian desde el piso superior. a los espectadores «en vivo» les
parecia insipida, prolija, decepcionante,

En la primera parte de la realizacion escénica. hasta el des-
ca.nsr?. predominaban las escenas en las que €l espectador podia
cfectivamente ver «todo» el cuerpo de los actores o, por lo
menos, partes de él. Al completarse la percepcion con los rostros
q‘uo mostraban los monitores, se producian efectos teatrales fas-
cinantes: el espectador, que desde su asiento sélo hubiera podido
observar a los actores desde una perspectiva, empezaba a verlos de
repente desde diversos angulos, como si fuera él mismo —y. no
meramente sus ojos— quien se desplazara a un lado y al otro de la
sa‘la. La retransmision no hacia que nadie se cuestionase en nin-
gun momento si la realizacion escénica era <en vivo». Tras el
d‘escansu, la alternancia entre corporalidad y plasticidad, er;trc
situacion <en vivo» y retransmision, pasé de ser un entretenido

Juego con los modos de percepcion para convertirse en un juego
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mas bien cruel entre concesion y privacion. Los actores iban
ocultando su corporalidad a la mirada de los espectadores de un
modo cada vez mas intenso y frecuente. Después de una larga
ausencia, a los espectadores se les volvia a dar por un instante la
oportunidad de ver a los actores en su presencia [isica. Despues
de otra larga fase de ausencia, los actores volvian a aparecer en la
plaza frente a los edificios, se dirigian a los espectadores y se mez-
claban con ellos. Rapidamente se establecia una situacion de pro-
ximidad, de intimidad, que en ningiin momento habian logrado
establecer las im:igfncs de video. Estas parecian estériles y no

haeian mas que alimentar el deseo de ver de nuevo a los actores

en ])!?l'f\'f)llﬂ.
En circunstancias normales, aqm;»] que asiste a una realizacion

escénica teatral da por supuesta la copresencia fisica de actoresy

espectadores, mientras que no la echa en falta en el cine o0 en la

television. En el caso de esta realizacion escénica, por el contrario,

la retransmision amenazaba permanentemente con la desaparicion
de la presencia fisica de los actores. En esos momentos el bucle de
retroalimentacion se interrumpia, o parecia al menos interrums-

pirse: los espectadores tenian unas imagenes de video ante sus ojos
en las ¢ue solo podian influir mediatamente, a través de los acto-
res. Lo que los espectadores no podian saber es si los actores esta-
ban en condiciones de percibir las reacciones del publico, ni
siquiera sabian si se encontraban en las habitaciones interiores o se
habian ido al bar o a los camerinos. Para ellos el bucle de retroali-
mentacién se habia interrumpido. Su deseo de que los actores
regresaran fisicamente era también un deseo del mutuo percibiry
ser percibido que pone en marcha el bucle de retroalimentacion
y que. de ese modo, genera la realizacion escénica.

En El idiota se consiguié que la realizacion escénica incorpo-
rara su propia retransmision, sin que por ello, como alirma Aus-
lander, desapareciera su condicion de realizacion escenica <en
vivo® . El efecto fue, antes bien, que la progresiva preponderan-
cia de la retransmision avivaba en los espectadores el deseo de ver
fisicamente a los actores y les conferia un aura a sus <cuerpos
reales» . Cuando los actores salian finalmente a la luz al final de

la realizacion escénica, era quiza el momento en el que los espec
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tadores podian tener por fin esa experiencia de <«trascendencia»
(]‘ife‘ como lamentaron con amargura muchos eriticos de esta ver-
sion del texto de Dostoievski. se les habia negado ostensil: |.
durante toda la realizacién escénica. - ‘ -
La interrupcion del bucle de retroalimentacién durante una
hora puede entenderse como una dislocacion de la inﬂus;nci;
Il.nlut.ua entre ﬂ{‘lt')_l‘f_‘s y espectadores, incluyendo entre estos ultimos
4 1os que se convirtieron en actores moviendo las sillas, levantin-
dose, abandonando el teatro, bostezando, hablando, ete P:E‘t'U
;omo en este caso, a diferencia de lo que ocurrié en ['.'mnm.mw de
Ll'clhechncr. a IoAs espectadores se les ofrecia otro foco de atencion. a
\d ‘J(_‘T‘: los monitores, hay que inclinarse a aceptar que la interru .)t
¢ IOI‘;)Ii!E‘! blf(’](‘j‘ de :‘etroa_l i_mentacic)n efectivamente se producia. I
: tl,l"U esa interrupcion no conducia, sin embargo, como se
P.O_ ria suponer a partir del argumento de Auslander, a la diml:;—
'clmfav de la f'c-alllizacir}n escenica en su retransmision, a que la 1:¢=Iali-
zacmn. t-s‘ccmca €en vivo» se convirtiera en mediatizada. Aunque
en la LI.]lll‘n.i-] hora pudiera dar esa impresion, ésta se le:'minjl)a
Im'n_ando falsa. Pues lo que en realidad hacia la interrupcion era
:su.tulrmu' EI} (:.'I espectador un creciente deseo de que los actores a ai
recieran fisicamente que daba lugar a que en su altima apar}cigu
meramente convencional, los viera de una manera distinta '
Fue precisamente este montaje de Elidiofa, que usaba profusa-
mente las teenologias de reproduccion y que, segun la tesis de
!\usland(.-r. deberia por ello haberse anulado a si misma en lalnt;
que realizacion escénica «en vivo », el que terminé desemhbo-
cando en una apoteosis de la copresencia fisica de actores y es .ec—
tadores. La apfn‘ici('m convencional de los actores al final WPI Eivia
_L'IQmu su transfiguracion, como celebracion de la }:ll‘(?St‘IlCii; i‘isica
ras seis horas, los espectadores experimentaban en un imla‘me‘
y en carne propia, la «iluminacion» de que indepcnd‘icme—.
1-nve:1le de qué historia se cuente en una realizaciéon escénica y de
como se haga, es la presencia fisica de los actores la que tienc: un
efecto sobre ellos, la que pone en marcha el proceso autopoiétice
del bucle de retroalimentacién. que es el que genera, e : il e
instancia, la realizacion escénica. : e

= Ol e

-_—

= =
—




IV. SOBRE LA PRODUCCION PERFORMATIVA
DE LA MATERIALIDAD

En el capitulo anterior he mostrado que la autopoiesis del bucle
de retroalimentacion revela que, tocante a la realizacion escénica,
la distincion, aunque sélo sea heuristica, entre estética de la pro-
duceion y estética de la recepcion es de muy poca ayuda. Con ello
se problematizaba implicitamente la categoria de estética de la
obra, cuyo analisis sera uno de los centros de interés de este tra-
bajo. Partiendo del fenomeno de la fugacidad de las realizaciones
escénicas, intentaré dar respuesta a las preguntas de como se pro-
duce performativamente la materialidad en las realizaciones escé-
nicas, de cual es el estatus que le corresponde a esta materialidad,
y de si ese estatus puede ser compatible con el concepto de obra.

Las realizaciones escénicas no son un artefacto material fija-
ble ni transmisible, son fugaces, transitorias y se agotan en su
propia actualidad (Gegenwdrtigkeit), es decir, en su continuo deve-
nir y desvanecerse, en la autopoiesis del bucle de retroalimenta-
cion. Esto no excluye en ningun caso que en ellas algunos objetos
materiales —decorado, atrezo, vestuario— tengan su funcion, que
haya objetos que al final de la realizacion escénica se mantengan
como tales, que puedan conservarse como vestigios de ella y
t.’xP()nCI‘S(.' En un museo tealr‘d] O €n un museo d? arte (que €5
lugar adecuado cuando se trata del arte de accion y de la perfor-
mance). La realizacién escénica, no obstante, se pierde irreme-

diablemente al terminar y no se puede repetir nunca de forma
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idéntica. Como ha sefialado acertadamente Peggy Phelan, la rea-

lizacion escénica no es <rescatable>» a posteriori. Todo intento

de capt urarla en un artefacto por medio de un registro magneto-

fonico o de video esta condenado al fracaso. y no hace sino poner
atin mas claramente de relieve el abismo infranqueable entre una
realizacion escénica y un artefacto fijable o incluso reprmlucibit"

Cualquier intento de reproducirla termina convirtiéendose en un
intento de documentarla. En este punto hay que contradecir a
Phelan cuando aflirma que las realizaciones escénicas no puedf‘n

documentarse. Precisamente su documentacion es la condicion

posibilidad para que se pueda hablar de ellas. Es justamente la

de
e su fugacidad y las constantes tentativas de docu-

tension entr
mentarlas en video, peliculas, fotografia o descripciones la que
pone de relieve su inequivoco caracter efimero y unico.

Fl discurso sobre la performance da testimonio de un vacio, de
una pél‘dit.lit. Solo se convierte en un objeto accesible, en un objeto
al que nos pndt-mu% referir, sobre el que ill‘._ldl'l'l'll’

si pagamos el precio de su desaparicion, una

is discutir o que

podemos juzgar,
t“.\pcrienci;: que presupone ¢l reconocimiento de condiciones
imposibles. [...] Al arte de la performance no hahria que interro-
garle por su programa artistico o por la experiencia st

artista-c¢

ihjetiva del
uerpo, sino sobre la distancia entre presentacion y percep

cion, que se articula en los documentos y en los testimonios escri-

]
tos de los ohservadores .

Lo que nos es accesible cuando termina la realizacién escénica

son los documentos que se preparan sobre ella o a partir de ella,
pero nunca su materialidad c’sp{'vil‘icn. Esta precisa la transfor-
macién en otros medios —en video, Il.‘:tugre{ﬁa. 0 descripcimws‘
entre otros— para que nos sea accesible. Esta investigacion tam-
hién tiene que recurrir a documentaciones de este tipo. aunque a

Hans- Friedrich Bormann/Gabriele Brandstetter, «An der Schwelle, Perfor

I
en Hanne Seitz (eds. ), Schreiben auf Wasser Perfor-

manee als Forschungslabor#,
malive Verfahren in Kunst, Wissenschaft und Bildung, Bonn, 1999, pp. 45 55, cilas pp.

4Ly RO respectivamente.,

r )
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J
veces se; IS propias : 1
e.:n mis propias anotaciones o protocolos de recuerdos. |
materialid: specilica o i i : ez
a Ad idad especifica de la realizacién escénica escapa a cual
quier intento de fijar s 1z i 1 sthiics o i
}| : to de fijarla. Esla propia realizacion escénica la que se
roduce en 1: z > ' irti ‘ -
pr I en tanto que actual (gegenwirtis) en el proceso de eject
cion vy lg g ‘ecl . I te sy
Y 14 que, precisamente por ello, en el momento que se
duce vuelve a anonadarse. e
Desde el gir !
' 2l giro performati 3 5 an
RO g Ii ormativo en los anos sesenta el teatro y el
- -‘] r - - A - - .
s accion y de la performance han desarrollado gran canti
( a( ({‘ }I*D‘ * - - = ; . L= o o -
] I ! cedimientos que se proponen centrar la atencion en la
roduccio formativ: i e
P i n performativa de la materialidad en la realizacia
escénica - destac: 5 e
e ay que destacan y subrayan, tanto en la practica como
SR - Lyl ‘ 7 en
cl olallm io de investigacion, diversos factores clave y diversos
modos de ejecucion. Es o ny
: 1. Esto vale tanto par; i
los-d, ale tanto para la corporalidad de I:
realizacion escénica ¢ SRR
= ( es..r:em-:a como para su espacialidad y su sonoridad
~stos procedimientos nos permiten ol i} - K
i i : S nos | iten observar, casi al microsco-
proceso especifico de generacion que lleva a cabo la reali
Zaci1on S Cenics e i 1 B : : _
- escenica tocante a la materialidad que le es propia. Ell
seran los * nos “mit: 1 o e
ar que nos permitan orientar el desarrollo de esta investi
gacion, sus lineas maestras. fi .

I. CORPORALIDAD

i{.n‘id.s realizaciones escénicas se da el caso de que el artista «py
ductor» "(.) se puede separar de su material. Produce m:l <« nl:ln':]»
~Para servirnos una vez mis de la expresion— en un mwu; 1
l.’(.)l'l un material extremadamente singular, raro inc]uso-lm"hT ;
|Al~|.nI‘c1:erprlJ o, Icmno lo Sx]):'csd Helmuth Plessner, «ellr;mlif:"?zl
(. € }:1’ proplzf existencia® . En las teorias teatrales y de la actu 'u;ir':'n
se hace referencia a esta singularidad continuame ‘S L
hecho especial hincapié‘ sobre todo, en la tension qu(nwi b
# I b € 5e da entre

el cuer ymeénic isi
erpo fenomeénico del actor, su fisico estar- en-el-mundo (]
. n-

2 I l{‘ll'['llli}l i’l-um:»; wZ " ogie 5 ] ers X Leexam
] sner, -ur .'\l'l!l'l.lollr.]] 1 | : { i mal,
. 4 des Sehaus nelers . 4 |
I : ‘ 5 (1} e
n‘!h“ﬂlﬂ. Ciinter “ll..\‘ Odo h'l.‘ll'l!tlil!'li. I:lj!«lijl’rll Strivker (('1{\ ). F ranctor (¥ : "l
s C Ay Franclor, I_}Hz.
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1

i0 ] ie. En opinion de
Velt-sein) y la interpretacion de un personaj : p 2
s laridad se expone la distancia esencial de
a sl aridad s >
P]emsSncr ey i mismo, razén por la que ve en el actor
. to a si mismo, raz 2 ;
e e imbolizada de una forma singular. El sex
icio mana simboliza . S
rhay i de manipular e instrumentalizar
humano tiene un cuerpo que puede ' 1 iy s e
10 cualquier objeto. Al mismo tiempo, si ‘ .
e 5 ) salirs 51 MISMO pa
, ; un sujeto-cuerpo. El actor, al salirse de si1 ; p
st e " . ] ial de la propia existen-
j aterial de la prop
i : srsonaje €en el m : -
imterpretar un per ) iy e
ia : bunta expresamente a la duplicidad y a la distar nesms o
i X ‘ ] z 5 -, la tension entre
f r[*xd'm ese mismo personaje. Para Plessner, la tflf ;
el 5 L ¢ 1 ¢ 10 € un perso-
qI erpo fenoménico del actor y su interpretacion c [; -
s . i ic scénica su profu &
] la que le confiere a la realizacion escénica su j
na]e es la 4 : . Cl d
; S g M F: ipnidad.
ignificado antropolégico y su especial dignida .y
R o ario, ve en esta tension e
" Edward Gordon C -aig, por el contrario, e
A Ve :
incipal motivo para desterrar al actor del teatroy re : P =
rinct ; : - & N
: 4 Supermarioneta. En efecto. el material mtod e
DO Una .« & : oy -2 g e
I libre ni se deja moldear o controlar a volunta : .
SR .m , ificas condiciones establecidas por la
1 ] ; specilics : :
o Y ~cuerpo. Para garantizar el
doble condicion de ser-cuerpo yllcnc'll q Sl e
ealizacion esc , S€f
i p ‘a de arte de la realizac
caracter de obra ¢

; g, i« = 1 (814
entacion 1 lll e ue e nar d] acLo
mentac df_' C1r1 blli q f"lnlll o1 d(‘l escenart

5 = ol o < il . l . ,] } l B0

]..l I"hlll.ll.llt'.{ni }llll'ﬂﬂlld Tit‘!\(lt i 1;&' pertad, IJQI eso el hombre como
'Ii 1rae | * ] a ruacion co il H‘HJI ara el teatro.

i ¥ comao mile pPa ] =all
3 d(" s lnade:_l.l ¢l

tal iy l-! prue . .

! n el teatro IIIII(]CI‘!I()' pm‘s L8] qlll‘.‘ unao 1[(1!11.:1 comao PNU"{'H{NI L'l
. + i 2 gk _— ~ETITES o e d(.
: [ 1 5e esenla s
1¢TRO de nopres v 1 PTes 'J({O IL I.ILH. 5 H'..}JI 1

. Ires m I.ljt_ , L

cuerp l l]Ul ; 3 = I . "

{ identa [ ] i > O ]{) ]I{’N’l(l L Iflld() no puc i!'
caracter acc I(I l.'I]. L’ rie mao S I(‘{ ] =
admitir hechos accldentales; ar y Llanto, 1(.1 (lLN.‘ gl aclor nos

l 11 } h Id nti il..‘\. ]')( I(
L8 > 5 1 L

|
D{rl‘l.'t‘ no es una !.'Ihl'ﬂ CIE arte’.

l ere h‘f aLry l 11r un s g: 'l(i l 3 O a ld tensio

51‘“ qu T 1DL 1 1]1](‘(, O 51m DLIIL nsion

- - :l’ = = cion d‘.‘
t I IINICO estar-en f']n n]undu del acton su 1ntey p“ ta

entre e S1C e

b 2 i f‘

ward Lsardon “he actor ane e Uber- marionette en On the Art ¢
«T} t and t Lt ar i

Ldward G | ( rag,

’ 4-94, aqui pp. 56 y 5. (esp. Elarte del teatro, México

Theater, Londres, 1912, PP A
D.F., 1999).
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un personaje, como hacia Plessner, pPor no hablar de la preten-
sion de Craig de desterrarla del teatro por su inadecuacion para
el ambito artistico, si la entiendo como nue
para la investigacion de la produccién de
realizacion escénica. Pues en ella veo 1a condicién de posibilidad
de la produccién performativa de |a corporalidad en la realiza-
cion escénica Y para su extremadamente singular percepcion por
parte de los espectadores. Hay sobre todo do
procesos de generacion Y percepeién de lg
factor decisivo y como factor

leo y punto de partida
la corporalidad en 1a

s fenomenos en log
corporalidad como
potencial en log que esa tensién se
manifiesta de manera peculiar, y en los que,
lrara nuestra investigatic}n:
fenomeno de Ia presencia,

por lo tanta, se cen-
los pProcesos de corporizacion y el

Cloorrorizacion /EvBopisent

En la segunda mitad del siglo dieciocho
nuevo concepto del arte de la
finales del mismo siglo, se

se le dio forma a un
actuacion que, mas tarde, hacia
veria contirmado con la aparicion del
lermino "encarnacion’. Mientras que hasta e
que el actor interpretaba un papel o también
presentaba, incluso que lo daba o que lo er

ntonces se solia decir
. €n ocasiones, que lo

a («Cenie es Madame
Hensel», djce Lessing en la vigésima pieza de la Hamburgische Dra-
maturgie [ Drmmmugfu de Hambm_‘gn D, se e

mpezo entonces a hablar de
que el actor “encarnaba» 4 un pers

onaje. 4 Qué se queria decir
COn ese concepto ?

El térming l'i'rl.i"rr,‘u'rmrg se ha vertido al espanol tradicionalmente como ‘encar-

nacion’. La autora lleva a cabo en este capitule una redelinicion del términeg

aleman, sin sustituirlo, no ohstante, por oiro. Algo que las implicaciones reli -
de la traduceion tradicional del misme al
espanol hacen imposible en puestro casa, Alle
‘encarnacion’, cuando la autorg se ontextos en los que se pretendia
que la corporalidad especifica del actar [uers relegada para day Iug.'u' n que ¢l
espectador viera on él exclusivimene

giosas, y las Puramente semanticas,

rnaremos, pues, los términeg

refiera a ¢

al persanaje, y 'l*ur-].mrix.‘u‘:r_'u|'. un tér

mino ya comun enire nosotros sobre todo a partir de Merleau Ponty (4 cuya
lilosafia se remite también la autora), p
referencia a las teor

ara los contextos en los que se hace
s l'l'lI\TPIIl'.l'J(Jl'BI'IPNh sobre tedalro v cultura,
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En la segunda mitad del siglo dieciocho, c.]In;u:llro alem::;
experimento dos importantes cambios: la L‘I'EEICIDT‘I e u::he;;asm_
literario y la evolucion de un nuevo arte de hajlact'u:luson
psicologico. Ambos estan estrechamente relac m‘n(‘; o .‘ e

Fl intento de algunos intelectuales Iburgm»se:s et.lc*m ; ‘(1 lﬂ_m
la hegemonia del actor en el Leatro tenia por Ub'l_cmgl E‘V:JU:. de.h "
del dramaturgo a instancia de comml'del teatro. - ‘nu; ] am. ’
dejar de actuar de acuerdo a su capl‘"u:hlo‘ a m_td. Lna;igad.o 5
ilﬁpmvisacian. a su ingenio, a su gcm(‘)' 1.nc.|'uso_ a :su \r e
su intencién de agradar. Su tarea debia I_lmllzn‘se alnahn. by
publico los significados que el autor habia f_'.IXPI‘Ehd( o en :i:;”m]_
por medios lingiiisticos. El m‘tebdt? la actuacion en 5}1 pc.‘no e
tividad no debia producir signifimclilas nuevos, proplu')s.‘l:,:r h(‘{ml
tenia que limitarse a darles expresion a los que el au 4

allade o inventado en su texto. 4 3
hd“[":{:‘:-‘a poder cumplir esta funcion habia que m.md_l {l;;:f:::‘ﬂdlc:lln—‘
mente el arte de la actuacion. Habia que capacitar a _.u t_:rpl ’1
dar expresiéon en su cuerpo, y con.sxf cuerpo, a Io; stgil: 1_:(}::;
que el autor habia expresado lingi’:tsutamenl? en'e llex.r_ﬂ?c;zr.l_
cialmente los sentimientos, los estados dL.‘ animo, cl):; L“ : :l_
mientos y los rasgos de caracter de las lflrﬁﬂ'lu“.\ pm.\mmcll_ e n:loy s
dar al actor a hacer desaparecer su iisu“.o estar-en-e —m.*iu ".Lhm
cuerpo fenoménico sobre el escenario Y tlranstorlm_a: (t) (1'0‘; 2
«texto» de signos al servicio de los set.*n_llmwmus,l ::la e‘.s Mi-c;_m_
inimo, etc., de un pm‘sona_jc. La tension entre e L:.m;pf} o
ménico del actor y la interpretacion de un pcrsorila‘]e rami
debia ser eliminada en beneficio de la interpretacion. Lo

Consecuentemente, Johann Jakob Engel reprende alosac o
res en su Mimik [Carta sobre el gesto, la punmmmm'__v_ Jlt-l accion !m_tr‘.l

(1785/86) por hacer un uso de su cuhcrpu q‘uc qT:‘igm la ;;::1:1::1:
del espectador hacia su fisicidad e impedia asi que pu s

pe.rcibido como signo de un personaje:

1 8¢ ‘tores, especialmente
[gnoro qué demanio hostil posee a nuestros aclores, especis
\ . acer i FrAn arte
a los de sexo femenino, que pretenden hacer que tan gr
a los de s

E > VET'S a Ariadna
cniga, o debiera decir que se derrumbe? Puede verse una A

Cus wdo sé be d{‘ 5 LIL“!‘ raciac destino por voz de la div ol
(.lul" it 3 541 su g iC‘ i pe (l | I 1llli I:‘i
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de la montana, cae al suelo todo lo larga que es, mas rapido que si

hubiera side alcanzada por un rayo y con una violencia que parece

quisiera romperse el craneo. Si a esta actuacion tan poco natural y
tan inadecuada sigue una calurosa ovacion es por

I

que proviene, sin

ugar a dudas, de las manos de los ignorantes que na entienden el
verdadero interés de una pieza, que pagaron su entrada solo para

mirar In‘nquial:lim'lus y que preferirian sentarse en una funcién de

circo o en una corrida de toros. El conocedor, si aplaude, lo hace

anicamente por compasiva alegrin de que la pobre criatura, que
aunque pesima actriz sera seguramente una buena chiea, ha)'u

salido sana y salva del trance. Artificios peligrosos [...] que perte-
necen a los nameros de feria. en los que el mayor interes recie en
los seres humanaos reales y su destreza fisica, ¥ cuanto mas se incre-
menta [la atencion| mas aumenta el r'iesg‘c:'l‘

En el teatro el espectador debia percibir sélo al personaje,
sentir sélo a través de ¢l. S, por el contrario, centraba su aten-
cion en el cuerpo del actor como cuerpo fenoménico, como su
fisico estar-en-el-mundo. de tal manera que no lo percibiera
como signo del estado animico o psiquico de un personaje,
entonces empezaba <a tener sentimientos por él>, o por ella, lo
cual «le arrancaba inevitablemente de la ilusion»", El espectador
se veia obligado, pues, a abandonar el mundo ficticio de la obra y

a introducirse en el mundo de la corporalidad real.

A partir de la argumentacion de Engel queda claro lo que se
queria decir con el nuevo concepto de «encarnacién>. Fl actor
debia transformar su cuerpo sensible y fenoménico en un cuerpo
semiotico en una medida tal que estuviera en condiciones de
ponerse, en tanto que nuevo portador de signos, al

servicio de la
expresion de los signific

ados lingiiisticos del texto y de hacerlo en
tanto que signo material. Los significados que el autor habia
expresado en el texto debian hallar en el cuerpo de

| actor un
nuevo cuerpo-signo sensible y perceptible e

n el que desa pareciera

Johann Jakob Lngel, Ideen zu einer Mimik (1785/6) en Sehriften, vols. /8, Berlin,
1804, vol. 7, PP- 59y s.
5 Ihid. P R8.
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o se extinguiera todo lo que no sirviera para la Frans:}iﬁién df:’
estos significados, todo lo que pudiera afectarlos, la?se:at. CT!:. man
cillarlos, contaminarlos o0 menoscabarlos de t:ua‘lquler forma.

Esta idea se basa en un concepto del signi{icadr:: fu_tidamen-
tado en una teoria de los dos mundos. En ella los mgr@lhcados se
consideran entidades mentales, < espirii.ua]es».'que s6lo pueden
manifestarse por medio de la invencion de los: fngnos ad?cuado‘s.
Mientras el lenguaje constituye un .-:i.slr:ma casi ideal de mgr:mf ;n
el que lo mental, es decir, los significados, puede ser cxp‘xe:,.a. til
de manera «pura®, no falsificable, el cuerpo hun:;mo se plel
senta como un medio y un material mucho mcn::;s‘l'.able pa]d. a
constitucion de signos. De ahi que Schiller advu't'l_era P'XI.)Fe'-‘\ﬂ—
mente de «<los dudosos beneficios de la encarnacion en el t;?iil-
tro>". Para que el cuerpo pueda emplearse de festabman;la;, l‘:’df
que someterlo primero a una cierta clesc'cw])or\zamun (_‘m;.‘. i
chung): todo lo que remita al cuerpo orginico del actor, a su fisico

estar-en-el-mundeo, debe ser eliminado de €l hasta que quede un

cuerpo semiotico <puro>, Pues sé6lo un cuerll)o «cmmn{if
«puro» estari en condiciones de t ‘a?t' a !.Jresencm. bevn‘&{;;fden
mente perceptibles y sin falsificar, los significados dep(Tst-u.u .b‘u_
el texto y de transmitirselos al espectad‘o'r. La El\ttarllaCIDT\‘plEh :
pone, pues, una previa descorporizacnc.m o .desenc-at‘nac’u;.n'. q:n
ademas opone también resistencia a la fugacidad fie la rea iz.;‘cil
escénica. Los gestos, los movimientosy los son{dust artlcu.a los
que produce el actor pueden muy bien §c1‘ lransruorl.o(sl. l;,e‘ro 0:%
significados que se expresan con ellos existen mas alla de la fuga
sids e esos signos.

udjfuique el cinceplu de significado que estd en la base de esta
idea hace mucho tiempo que ha quedado ol)s?lctc\ aunqL‘w )‘(a
nadie defiende en serio la idea de que los significados «auténti-
cos» de un texto dramitico pueden hallarse ‘cn_ una lectura con-l
cienzuda’, el concepto de encarnacién referido a la tarea de

6 Cit. por el Deutiches Wairtecburh, Jakob y Wilhelm Grimm (eds.), vols. 1-31,

Munich, 1984. vol: 25, p. 6873, N
7 \"t:scLFrik.a Fischer- Lichte (ed.), Das Drama und seine Inseenicrung, Tubinga, 1983,
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actor sigue empleandose atin hoy frecuentemente en el sentido
de una descorporizacion. Asi, el teorico de la literatura Wolfgang
Iser escribia aun en 1983: «Para producir la determinacion de
un personaje irreal, el actor debe irrealizarse de manera que la
realidad de su cuerpo sea desposeida de su fuerza y se convierta en
analogon. para que con ello un personaje irreal pueda tener la
posibilidad de ganar su presencia real »°, En la base de estas pala-
bras estan tanto la teoria de los dos mundos como la idea de
erncarnacion como dcscorporizacic’m: el actor encarna al perso-
naje de Hamlet constituido lingiiisticamente en el texto en la
medida en que su propio cuerpo real «es desposeido de su fuerza
y se convierte en analogon>.

Tal concepcion ya habia sido impugnada a principios del siglo
veinte por Georg Simmel. En su texto postumao Lur Philosophie des
Schauspielers [Sobre la filosofia del actor], de 1923, expone por qué la
encarnacion de una dramatis persona por un actor no pucde conce -
birse y explicarse como una transmision de significades consti-
tuidos lingiiisticamente a través de otro medio especialmente
enderezado a tal fin, a saber: el cuerpo descorporizado del actor,
su cuerpo semidtico. Simmel empieza por explicar las diferencias
esenciales entre los significados constituidos lingtiisticamente y
los constituidos corporalmente:

El personaje dramatico tal y como aparece en el texto no es, por asi
decirlo, un ser humano completo, no es un ser humano en sentido
sensorial, sino el complejo de lo literariamente captable de un ser
bumane. El autor no puede predeterminar ni la voz, ni la entona

cién, ni el ritardando o accelerando del discurso, ni los gestos o la espe

cial atmastera del personaje carnal, ni tampoco dar directrices
univacas para lograrlo. Le ha conferido, eso si, en el proceso
meramente unidimensional de lo mental, un destino. una apa-
riencia y un alma a ese personaje. En tanto que creacion literaria el

drama es un todo autosuficiente, con respecto a la totalidad de lo

8 Wollgang Iser. «Akte des Fingierens oder Was ist dos Fikiive im [iktionalen
Text?e, en D, Henrich y W, Iser (eds.). Funktionen des Fiktiven, Munich, 1984, PP
121-151, pp. 145y 5.

. e
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gue realmente termina ocurriendo se queda en simbolo a partir

s & . P . 9
del cual esa totalidad no se puede inferir logicamente .

Mientras que Diderot en su Carta sobre los sordomudos (1751) se
esforzaba en explicar que todos los enunciados sobre objetos
concretos y sobre aquellas ideas que pueden ser expuestas por
medio de una denominacion transferida pueden formularse con
la misma eficacia por medio de signos lingiiisticos que por medio
de dignos gestuales, y que, por lo tanto, los signos linglisticos
pueden ser traducidos sin mas a signos gestuales —con lo que se
fija el fundamento tedrico para el concepto de encarnacion—,
Simmel hacia hincapié en la distincion entre lenguaje y cuerpo,
con lo que convertia en imposible por definicion la traduccion
de los signos linguisticos a signos gestuales. Por esa razon se
muestra tan decididamente contrario a la idea de que:

|...] el modo ideal de interpretar un papel venga dado inequivoca y
necesariamente en el propio papel; como sia partir de las paginas
del libro surgiera. solo para aquel que pudiera ver con la suficiente
ngudeza y que supiera in ferir logicamente, roda la sensibilizacion
(Versinnlichung) reatral de Hamlet; tomado en serio, seria como si
existiera una sola interpretacion «correcta® de cada papel drama-
tico a la que el actor empirico se aproxima mas o menos. Esta idea
la refuta el solo hecho de que tres grandes actores interpretaran el
papel de tres maneras completamente distintas, todas de un valor
equivalente y ninguna «mas correcta que las demas [...] [no] se
[puede] interpretar a Hamlet basandose exclusivamente en el texto;
este legitima la concepeion de Moisi, como antes hahia legitimado

la de Kainz y la de Salviati (sic)'®.

Georg Simmel, «Zur Philosophie des Schauspielers=, en Da individuelle Gesetz
Philosophische Exkurse, Franclort, 1968, pp. 75-95. pp: 75 Y %

Ibid., p. 78. Como en tiempaos de Simmel no habia ningun actor conocido con
el nombre de Salviati, doy por supuesio que se refieve o Tommaso Salvini

(1829-1915), y que se trata de un error de imprenta.
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Simmel habla aqui de distintas « concepciones® del papel por
parte de Moissi, Kainz y Salvini. Si se atiende, no obstSnlte a]l lo
que habia dicho poco antes sobre la distincién entre lcng‘\;ajey
cuerpo, se comprueba que no hay que remitir los distintos\ Ham-
lets de los tres actores sélo a sus distintas « concepciones®, sino a
st_J.-muy distinta naturaleza (physis): sus <«voces», su «er.nona—
cion?, sus <gestos® y «la atmasfera particular» de sus «figuras
cat':ja|es>>. En otras palabras, los Hamlets de Moissi, de Kf;?
de TSai\rini no son una encarnacion del papel en tanto que ca:'a:
terizado por medio de signos lingiiisticos en el texto, sino que
cada uno es un Hamlet completamente distinto. El Hamlet :Iue
corporiza Moissi no existe mas que en la interpretacion de Molis%i
_dc_‘I mismo modo que el Hamlet de Salvini sélo existe en y polr
su interpretacion—. Son sus cuerpos en su t’specificidadl los
actos perlormativos realizados con y por ellos los que t:re:n el
personaje. Por eso el Hamlet de Moissi no puede ser idéntico al
l'.{am]et de Salvini o al de Kainz, ni tampoco al Hamlet del téxlo
I‘:ierario. El concepto de encarnacion tal y como se desarrollo
finales del siglo dieciocho ya no basta. h . T
p Yfl a principios del siglo veinte fue impugnado con contun

© - - ~ - 9

i ackicts A hialb TR e T S s

y la proclamacion del teatro
como :'u'le z‘:utr_'momo que ya no se conforma con darle expresion
a los significados previamente dados en la literatura, sino que
genera por si mismo significados nuevos, resultaron en una
m.feva concepcion del arte de la actuacion como actividad al
l‘nlSI"tjlo tiempo corporal y creativa. Suena a réplica directa a Engel
la afirmacion de Meyerhold referida a las casetas de feria cg'li
c.i rco ambulante, y como a eco sordo el hecho de que al.g'unm cr;—
t1cos se mostraran contrarios a esa nueva forma de c‘mplr;ar el
cue‘rpo en los montajes del Edipo Rey y de la Orestiada dirigidos por
Refnhardt con el argumento de que se trataba de una; practica
“circense en el sentido mas vulgar» y solo apta para un publ; ;
«educado en corridas de toros» " e i

It Sieglried Jacobsohn, Day Jahr der Biihne. P 49.
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hold, =El actor del futuro y la biomeeanica=, en
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12 Vesevolod Meyer : e
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1oderna: n:unlfr:'sh-i_v textos sobre ¢ . 5y ‘
I;'1'ulricl 1999, p. 278. [Traduecion ligeramente modificadal
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semiotizacion —incluso aunque algunos, como por ejemplo Schi-
ller, albergaran serias dudas al respecto—, en Meyerhold y en
otros vanguardistas el cuerpo humano parece concebirse como
una maquina infinitamente perfectible que, por medio de inter-
venciones de su constructor habilmente calculadas, puede ser
mejorada hasta el punto de reducir significativamente su vulnera-
bilidad y de garantizar un funcionamiento perfecto. En ambos
casos topamos con el fantasma del control absoluto del cuerpo.
No ]1a}r un ser-cuerpo, sino unicamente un sujeto casi omnipo-
tente que no estd condicionado ni determinado por su cuerpo,
sino que por el contrario puede disponer libremente de él como
de un material moldeable a voluntad. Pero hay que hacer una
distincion decisiva al respecto: mientras que con el principio de
encarnacion vigente la corporalidad no se entiende como mate-
rialidad, sino como signicidad, es decir, como expresion de los
significados depositados en el texto literario del drama, en el caso
de Meyerhold y de otros vanguardistas la corporalidad hace su
aparicion primordialmente como materialidad. Los diversos
ejercicios de la biomecanica no estaban pensados en tanto que
signos para comunicar significados, sino que hacian hincapié en
ciertas posibilidades de movimiento del cuerpo y desviaban la
atencion hacia su movilidad, hacia su <«excitabilidad refleja®, que
«contagia al espectador»'. Y es con la materialidad especifica de
su cuerpo movible y motor con la que el actor afecta de manera
inmediata al cuerpo del espectador, lo « contagia>'", esto es, lo

traslada también a €l a un estado de excitacion. Ello no excluye en

ningun caso los procesos de generacion de significado. La osten-

sible enfatizacion de la materialidad del cuerpo del actor le da la
oportunidad de gencrar, en su percepeion o con su percepeion,

significados completamente nuevos., de convertirse en <creador de

113 Tbid.

(4 También los tedricos del siglo dieciocho partian del supuesto de que el actor
Feontagia» al especrador, de fque suscita sentimientos en él. Pero este «con
tagio® estaba vinculada  la idea de que el espectador podia percibir el «pos
tro v los gestos del actor* como expresion de un determinado sentimiente,
Veéase Erika Fischer-ichte, «Der Karper als Zeichen und als Erfabrungs, en
Theater im Progess der Zgoilisation, Tubingn/Basilea, 2000, pp- 67-80.
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mento y su justificacién en el fi
actor/performador, Con ello brin
ducir el ¢

sico estar-en-el-mundo de]
dan la posibilidad de reintro-
oncepto de encarnacion, aunque, eso si, definido de
manera completa y radicalmente nueva [como corporizacién .

En este contexto se han mostrado particularmente productivos
y decisivos cuatro procedimientos entre los que se han empleado o
se emplean en los mis diversos tipos de realizacion escénica: 1) la
inversion de la relacion entre actor y papel: 2) el realce y la exhi-
bicion de |a singularidad del (cuerpo del) actor: 3) el hincapié en
la vulnerabilidad., la fragilidad y la insuficiencia del cuerpo (del
actor); 4.) el cross-casting. Muchas veces se emplean dos 0 mias de
estos procedimientos al mismo tiem po.

1) Jerzy Grotowski definié la rel
un modo completamente nuey
puede simplemente estar
sentido, encarnarlo, Fntj

acion entre actor y papel de
o. En su opinién, el actor no
ahi para interpretar un papel y, en ese
ende mis bien el papel fijado en el texto
del (lramatu:’gn como una herramienta: “|...|
aprender a utilizar su papel como el histur
diseccionarse» " F] papel deja de ser,
cion ultima de la actividad de

el actor debe
ide un cirujano, para
pues, el objetivo y la inten -
] actory 5€ convierfe meramente en
un medio para la consecucion de otro fin: dej
mMismo aparezca como algo mental, hacer que aparezca como
mente corporizada. Con ello se le da carpetazo a la teoria de los
dos mundos en la que se basaha el viejo concepto de encarnacion,

El actor no le presta su cuerpo a una mente, no encarna en este
sentido algo menltal, esto es

hace que la mente aparezc

ar que el cuerpo

« significados preexistentes, sino que

4 a través de su cuerpo al conferirle
capacidad operativa (ugc’nf'j?) a su cuerpo,

Por ello, para formar actores Grotowski renunciaba a:

enseiarles algo; tratamos de eliminar la resistencia fque su orga
nismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es una libers
cion que se produce en el paso del impulso interior a |a reaccion

externa, de tal maodes que el impulso se conviere en reaceion

L7 !f_-rf.\- Grrotowski, M 1 un J'r.-r}fnlpufm'. M

adrid, 2009, p, 19,
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externa. El impulso y la aceion son concurrentes: el cuerpo se des-
vanece, se quema, y el espectador solo contempla una serie de impul-
sos visibles. 1a nuestra es una vin negativa, no una coleecion de tée-

; ) 1 X 17
nicas, sino la destruccion de obsticulos *.

Para Grotowski tener-cuerpo es indisociable de ser-cuerpo.
Para él, el cuerpo no es un instrumento ni un medio de expre-
si6n ni un material para la constitucion de signos, sino que su
<“materia® se «quema en y por la actividad del actor y se trans-
forma en energia. El actor no domina su cuerpo —ni en el sen-
tido de Engel ni en el de Meyerhold—, deja que se convierta él
mismo en actor: el cuerpo actia como una mente -:m-purizada
(embodied mind).

Grotowski calificaba al actor que fuera capaz de lograrlo de
actor «santo®: «Es un acto solemne y profundo de revelacion.
[...] Es como un paso hacia lo mis alto del organismo Flel actor
en el que la conciencia y los instintos estardn unidos»'. La ter-
minologia religiosa vincula implicitamente al actor con el Cristo
sufriente y resucitado, pues fue por su sufrimiento que adquirio
un cuerpo carnal y espiritual al mismo tiempo. El Cristo resuci-
tado figura aqui como simbolo de un nueve modo de concebir al
ser humano, un nuevo modo de concebir lo corporal en el que se
supera la antigua escision entre cuerpo y mente, en el que la
mente solo se puede entender como <«corporizada» y el cuerpo
como <<cspi1'itua]izad0>)‘

Puede que la interpretacion que mas se haya acercado a la idea
de actor «santo» de Grotowski sea la de Ryszard Cieslak en El
principe constante (1965). Sobre ¢l escribe el critico Jozef Kelera en

ODRA XI (1965):

La esencia |...] no reside en realidad en el hecho de que el actor
haga un uso sorprendente de su voz, ni tampoco en la manera en

que utiliza su cuerpo desnudo para esculpir formas maviles que

W7 Ibid.. P 2.
18 ., pe15%.
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son extraordinarias por su expresividad; tampoco reside en lograr
que la técnica del cuerpo y de la voz constituyan una unidad
durante el largo y cansado monologo que colinda, fisica y vocal-
mente, con la acrobacia. Es cuestion de algo muy diferente. [...]
Hasta ahora habia .‘u‘l'plad() con reserva los términos «santidad
secular», «acto de humildad». < purifi(‘.ﬂ(:i(in >, que Grotowski
emplea. Acepto hoy que pueden ser aplicados perfectamente al
personaje de El principe constante. Una especie de iluminacion psi-
quica emana del actor. No puedo encontrar otra definicion. En los
momentos culminantes de su pnpe]. todo lo que es Lécnica se
encuentra iluminado desde dentro, con una luz imponderable en
sentido literal. [...] El actor puede levitar en un momento dadao...
Esta en estado de gracia. Y alrededor de él, este «teatro cruel» con
sus blasfemias Y 5US excesos se transforma en un teatro en estado de

.19
gracia .

El tipo de palabras que escoge el critico parece apuntar tam-
bién a que en la realizacion escénica de F principe constante, al apa-
recer el cuerpo del actor como mente corporizada (embodied mind),
la teoria de los dos mundos quedaba absoleta. Los paralelismos
entre la practica teatral de Grotowski y la filosofia del Merleau-
Ponty de los ultimos afos son realmente sorprendentes. Su filo-
sofia de la carne (chair) supone un ambicioso intento dirigido a la
transmision de un saber no dualista ni transcendental entre el
cuerpo y el alma, entre lo sensible y lo no-sensible. La relacién
entre ambas dimensiones esta pe nsada de manera asimétrica en
beneficio de lo corpura] -sensible. Es a través de la carne que el
cuerpo esta desde el principio vineculado al mundo. Cualquier
intervencion humana en el mundo se lleva a cabo con el cuerpo,
solo puede llevarse a cabo en tanto que intervencion corporizada.
Es precisamente por ello que el cuerpo supera en su carnalidad a
todas sus funciones instrumentales y semicticas™ .

19  Citado en ibid., p. 76

20 Véase al respecto Merleau I'-.u\ly. M., Le wmsibile et f'-ru.-urf:l'r; s de Notes de travail,
Paris, 1964, pp. 175 y ss. (esp. «El entrelozo — El quiasmo >, en Lo vsible y lo
intsible, Bareelona, I'-}?O}.
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La filosofia de Merleau-Ponty allané de esta manera el
camino para el novedoso empleo del concepto de Verkirperung
[como csrporizaciérﬂ que hoy es comun en la antropologia cul-
tural, la ciencia cognitiva y los estudios teatrales. La aportacion de
Merleau-Ponty a la filosofia es sin duda equiparable a la de Gro-
towski al teatro. Con Ryszard Cieslak aparecia en escena un actor
para el que el dualismo entre cuerpo y mente quedaba superado,
su cuerpo se presentaba «iluminado» y su mente corporizada. Al
invertir en cierta medida la relacion entre actor y papel drama-
tico. Grotowski cred las condiciones para una redeflinicion del
concepto de H?r’\'ﬁrperungt‘ Corporizar significa en este caso hacer
que con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a presencia que
solo existe en virtud de él. Es decir, cuando un personaje —lFer-
nando en El principe constante— aparece en y a través del cuerpo de
Ryszm‘d Cieslak solo pued{' hacerlo una sola vez e indisoluble-
mente unido a ese cuerpo en ])arliculm'. El personaje encuentra
en el fisico estar-en-el-mundeo del actor su fundamento y la con-
dicion de posibilidad de su existencia. Unicamente existe, pues,
en su ejecucion fisica: ]lega a existir a partir de sus actos pet‘ful‘—
mativos y de la singular corporalidad del actor.

2) El segundo procedimiento, el realce y exhibicion de la sin-
gularidad (del cuerpo) del actor/performador, explicita esta
redefinicion al experimentar y clasificar las maneras de llevar a
cabo la corporizacion bajo las condiciones establecidas en el pri-
mer procedimiento. Robert Wilson lo pone en prictica de un
modo particularmente coherente y ostensible. Toma como punto
de partida la singular corporalidad del actor: «Observo al actor,
observo su cuerpo, escucho su voz y entonces intento hacer la
obra con él»". Desde que comenzé a trabajar a finales de los
anos sesenta, Wilson se ha fijado en la singularidad de cada uno
de los no pl‘ol‘esionalcs, los minusvalidos, los a.‘;pir:j nites a actores
y performadores o los actores con los que trabaja. Asi, al referirse

Que en espanol implica la sustitueion del termino 'encarnacion’ por el (ér-
mino 'corporizacion’.
21 Cit. en Onto Riewoldt, «Herrscher iber Raum und Zeir. Das Theater Roberts

Wilsons=, emiudao por la estacian de radio Sudlunk el 3 de junio de 1987.
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al trabajo de Christine Oesterlein en Death, Destruction & Detroit 11,
de 1987, lo hizo de este modo:

Miren, en una actriz como Christine Oesterlein los ojos son de
una fuerza expresiva tal, incluso cuando apenas se mueve, que
estremece y llega a lo mas hondo. [...] A veces, simplemente ahi
sentada, tiene tanta fuerza... Pocas personas son capaces de lograr
algo asi en escena. [...] La mayoria de actores parecerian una esta-
tua, pero ella es siempre vivaz y peligrosa, misteriosa. l...]1 ]ny algo
muy especial en ella que sélo consiguen unos pocos. Ya lo se, ha

2 an
r1z|c1du P-‘I]'il !?“O .

Los actores en los que Wilson ha liberado, en expresion de
Ivan Nagel, su «genio especifico», hacen muy poco en escena
segun los criterios al uso: aparecen y dan vueltas por el escenario,
se quedan de pie o se sientan. permanecen inmoéviles en una silla
o estan colgados de una cuerda; alzan una mano, un brazo, una
pierna o hacen un amago de sonrisa. Es decir, que por un lado
realizan movimientos que, en cierto sentido, forman parte del
vocabulario escénico basico: aparecer. ir por el escenario, estar de
pie, colocarse, sentarse, estar sentados, tumbarse, levantarse o
irse. Por otra parte, sin embargo, aparecen en posiciones extraor-
dinariamente inusuales: cuelgan de una cuerda, como en Golden
Windows, en Munich (1982), o se balancean a un lado y a otro sobre
una escalera de mano, como en the CIVIL warS, en Colonia en 1984..
Todos los movimientos son ejecutados segin patrones ritmicos y
geometricos, casi siempre de manera m uy lenta y. en la mayoria de
los casos, repetidamente.

Es sobre todo esta forma de moverse lo que centra la atencion
del espectador en la singular physis del actor. Podria objetarse que
los movimientos que siguen estrictos patrones ritmicos y geome-
tricos, y que se realizan ademas de manera mas hien mecanica,
eliminan la singularidad del cuerpo y hacen que todos los cuer-
pos se asemejen. Frente a ello puede alegarse, sin embargo, que

2o Jhal
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precisamente la rt'procluucic‘m aparentemente mecanica de un
movimiento, realizada por cada cuerpo a voluntad y repetida a
voluntad, permite realzar la auténtica singularidad de cada uno
de ellos de manera mucho mas patente que la llamada expresion
individual. En el teatro de Wilson los cuerpos de cada uno de los
actores en movimiento en y por el espacio llegan casi a conver-
tirse en el mas importante objeto de la realizacion escénica. [a
exhibicion de su ser especifico sobre el escenario consigue lo que
Arthur Danto ha denominado «la transfiguracion del lugar
comun®?, A través de su exhibirse sobre el escenario los cuerpos
de los actores experimentan una transfiguracion.

El acto de t 'al'].‘il‘igurﬂ{_‘i(jn encuentra en EI 8]“])!&'() l:lE la luz una
forma de realece. En la escenificacion de Hamlet-machine en el Tha-
lia Theater de Hamburgo (1986), por ejemplo, una mujer que se
rascaba la cabeza y sonreia se sentaba en una mesa, mientras que
otra (Ofelia) proferia las siguientes frases: <« Con mis manos
ensangrentadas desgarro las fotografias de los hombres que he
amado». La luz caia desde arriba sobre la primera mujer. En Parzi-
val (Thalia Theater de Hamburgo, 1987), Christopher Knowles
aparecia cantando (cantaba una cancién de un solo tono), balan-
ceaba una tabla sobre su cabeza y daba vueltas sobre si mismo; alla
donde cantara o diera vueltas le iluminaba una luz proveniente del
suelo. En el Lear que se monto en 1990 en el Bockenheimer Depot
del Schauspielhaus de Francfort, en el instante en el que Marianne
Hoppe dejaba de hablar y de moverse surgia una luz resplande-
ciente de gran claridad. La contre-jour, la iluminacién a contraluz,
es la favorita de las empleadas por Wilson., ya que permite presen
tar el cuerpo de los performadores/actores, sus gestos y movi-
mientos, como si irradiaran luz, hace que sus Cuerpos brillen en
su singularidad propia.

A ello contribuye otro procedimiento. Wilson trabaja la mayo-
ria de las veces con un fondo de escena plano, con una pantalla
que sirve para proyectar imagenes, reflejos de luz o pinturas abs-

27 Arthur Danto, La transfiguracion del lugar comun: una filovofia del arte, Barcelona/Bue
nos Aires, 2002.
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tractas. Prefiere que sus performadores/actores realicen sus movi-
mientos por el escenario y paralelamente al fondo de escena. De
este modo se da la impresion de que su corporalidad se terminaria
fundiendo con el fondo plano si no fuera porque la iluminacién
a contraluz y cenital que proyecta sobre ellos simultaneamente
realza expresamente su tridimensionalidad. En las realizaciones
escénicas de Wilson se crea y se repite una y otra vez el momento
en el que el cuerpo del performador se dispone a trasladarse desde
el espacio escénico a la pantalla, el momento en el que la tridi-
mensionalidad propia de la absoluta singularidad del cuerpo ame-
naza con desaparecer en la pantalla, sin que esto termine, no obs-
tante, de pasar nunca.

Estos procedimientos de Wilson para destacar la individuali-
dad del cuerpo del performador —especialmente la lentitud de
movimientos y la repeticion de su ejecucion a partir de patrones
ritmicos y geométricos— se han solido interpretar como procedi-
mientos de desemantizacion y de deconstruccion de la categoria de
personaje. Precisamente la slow motion y las repeticiones, pero tam-
bién la realizacion de los mismos patrones por parte de distintos
performadores, ha sido el motivo de que los espectadores ya no
perciban los gestos y movimientos de los performadores como sig-
nos de los gestos y movimientos de un personaje, ni siquiera como
signos de sus estados internos, por mas que su vestimenta o la lista
del elenco en el programa de mano nos permita relacionar al per-
formador con el personaje. La atencion del espectador se centra,
en cambio, en el tempo, la intensidad, la fuerza, la energia y la
direccion de los movimientos, y con ello en la materialidad espe-
cifica del cuerpo-performador, en la especial singularidad de su
corporalidad.

El argumento es tanto mas acertado cuanto que en este caso el
cuerpo del performadory el personaje no forman una unidad, al
menos si entendemos por ello que la singularidad del cuerpo ha
de diluirse en el personaje. Ambos estin separados con claridad.
Es evidente que aqui, como en Grotowski, la tarea del performa-
dor no consiste en interpretar a un personaje. Se (rata mas bien
de hacer aparecer su propia corporalidad en una irrebasable
individualidad y poner el cuerpo-arte creado por él —con ayuda
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también del vestuario y el maquillaje— Iitm'aImcnlft- de 1'elvicw. La
referencia al personaje parece en este caso mas bien accidental.
No se recurre a ella como pretexto para la actuacion de un per-
formador. que puede actuar con su propio nombre. ek
Sin embargo, de ello no se puede extraer la conclum.t?'n dl_
que los movimientos del perfnrmadm; sc‘ I‘ietyan deseun.{nlinia.o
por completo. Es mas bien que ahora significan aquello que :ea—‘
lizan: tardar, por ejemplo, cuarenta y cinco seg’ut?clns en .ui?.:':r s
brazo desde la cintura hasta la altura de los ojos. En este S(‘n!l(ll?‘
los movimientos son autorreferenciales y constitutivos dt: reali-
dad. Asimismo, este proceso de intensificacion de la pcrllm'u?fi—
tividad de los movimientos va acompanado de una pluralizacion
de la oferta de significados. Esos movimiemoﬁ son capaces de
suscitar en el espectador las mas diversas asociaciones, recuerdos
e imei_Ht*ncs""". ‘ - 20 e B
Por otra parte, tampoco se sigue de e ‘c‘u que la calegoris .
personaje haya quedado obsoleta: ha sj'ulrldo m'o ‘(lll“lf_'!lt(‘ 1\11:1.-1‘
redefinicion, por mas radical que sea. El personaje deja de .mmu
determinado a partir de estados internos a los_ que el ac:forfpcr.
formador ha de dar expresion con su cuerpo. El personalllc es nlws
bien aquello que se genera y se trae a presencia por medio d(." 0:~.
actos performativos por los que el performador genera Iy_ t dfi‘:;
presencia su singular corporalidad. Cuando l‘a atencion de
espectador se centra en la physis individual del pe:'l.mjnm(lor. (_t] ._su
materialidad especifica, no se centra sino en l‘n .umc:l (‘mgl:uun
de prmibi]idad para que en una realizacion f?:sceru‘ca nlg(- as;’cojmo
un personaje pueda hacer acto de presencia. Mas alla de la phys
individual del actor/performador no puede darse eso que “.’:lﬂ:'l-i-]-
mos un personaje. Es precisamente esa ostensible ?epalm::fc.)in
entre performador y personaje que se (‘la_en los trabajos {_E | —‘
son la que nos permite ver esla condicion como tal y centrar
nuestra atencion en ella. ‘ . )
3) Mientras que Wilson logra este efecto por medio de la

transfiguracion del cuerpo- performador, en la compania Societas

24 Véase al respeeto el capitulo quinio,
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Raffaello Sanzio lo consiguen con la aparicion en escena de cuer-
pos monstruosos, deformes, casi diriamos «malditoss . cuerpos
que parecen haber salido de un infierno bruegheliano. En sus
montajes aparecen actores cuyos cuerpos difieren llamativamente
de los cuerpos «normales>, ponen ante los ojos la decrepitud, lo
efimero y lo excesivo de la existencia fisica de un modo que produce
sudor frio a los espectadores, que hace que les empiecen a temblar
las manos. que se les corte la respiracion, que se les acelere, que se
asusten, que sientan asco, miedo o vergiienza. En el Giulio Cesare que
presentaron en 1998 en el Hebbel-Theater de Berlin salia 4 escena
un viejo decrépito y lisiado que a duras penas podia sostenerse
sobre las piernas y que, en su fragilidad, conmovia y asustaba al
mismo tiempo, hacia de César. Uno de los actores/performadores
habia sido sometido poco antes a una operacion de larvinge. En
lugar de la laringe llevaba un microfono para hacer audibles sus
forzados y atonicos intentos de articulacion, con lo que hacia que
los espectadores recordaran permanentemente sus heridas, sus
carencias, y sus impedimentos, hacia de Marco Antonio. De Cice-
ron hacia un gigante medio desnudo de las dimensiones de un
luchador de sumo. Parecia ah ogarse en la obesidad de su cuerpo.
[levaba una media que le cubria el rostro, lo que reforzaba todavia
mis su apariencia de monstruo sin rostro ni identidad. Ademas, el
elenco lo completaban dos actrices anoréxicas que parecian hallarse
en el umbral de la muerte (una de ellas murié inmediatamente
antes de que presentaran el montaje en Berlin y fue sustituida por
una bailarina muy delgada y fragil). La singular physis de los actores
tenia un efecto tan inmediato y perturbador en los espectadores
que apenas eran capaces de establecer una asociacion entre esa physis
y el personaje que se le habia adjudicado a cada uno de los actores o
de las actrices. Ello no obsta, en ningun caso, para que a posteriori
fueran capaces de adjudicar cada fisico conereto de los actores al
personaje correspondiente en cada caso. Durante la realizacion
escenica los espectadores dificilmente podian percibir el fisico de
los actores como signo de un personaje, los percibian sobre todo en
su materialidad especifica.

Pero aunque resultaba dificil, si es que no era del todo im po-

sible, percibir el cuerpo de los actores comao signo de un persa-
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naje e interpretarlo como tal, ello no implica que el acto de per-
cepeion se realizara libre de atribuciones de significado. La cor-
poralidad que se generaba en este caso parecia estar marcada por
la vejez, la falta de salud. la enfermedad crénica, la muerte o el
exceso. Precisamente por eso el efecto sobre los espectadores era
tan tremendo, precisamente por eso se suscitaban efectos fisiolo-
gicos y afectivos inmediatos, La relacion interpretativa que se
pudiera establecer al terminar la realizacion escénica entre la sin-
gularisima physis de cada uno de los actores y el personaje que se le
habia adjudicado, puede entenderse como un recurso de distan-
ciamiento para intentar controlar a posteriori la amenaza directa
que parecia provenir de esos cuerpos o para intentar anularla. El
cuerpo fenoménico de los actores durante la realizacion escénica
era solamente semiotico en la medida en que era signo de vejez,
enfermedad, muerte y extincion de la individualidad en si, es

decir. en su singular fenomenalidad, y por esa razén infundia

terror .

Desde la perspectiva del espectador, el cuerpo del actor no se
separaba en este caso del personaje debido a un procedimiento
performativo especifico —como el slow motion, la iteracion o el
seguimiento de patrones geométricos y ritmicos—, sino por la
mera presencia del fisico estar-en-el-mundo de los actores, que se
corporizaba en el acto mismo de su aparicion y que no hacia sino
reforzarse en todos los procesos de corporizacion. Ello originaba
una especie de cireulo vicioso. El fisico estar-en-el-mundo del
actor, su cuerpo fenomenico, tenia un efecto tan perturbador en
el espectador que le resultaba dificil, cuando no imposible, perci-
birlo al mismo tiempo como cuerpo semiotico que remite a un
personaje. Con ello perdia, sin embargo, una ocasion unica de
crear y mantener una cierta distancia reflexiva entre su cuerpo y el
de los actores. Sin esa distancia el espectador estaba a merced del
efecto que sus cuerpos fenomeénicos causaban. Por ello, el efecto
proveniente de los actores no tenia nada que ver con el personaje
que interpretaban ni tenia su origen en los procedimientos inter-

25 Veéase de nuevo el eapitulo quinto al respecto
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pretativos especificos que empleaban, su origen era fundamental -
mente la singularidad de cada uno de sus cuerpos fenoménicos
su extraordinaria manera de hacerse presentes. =
4) Antes de ocuparme con mas detalle del funcionamiento de
E‘Sl.Ofi procedimientos en las acciones artisticas yen el arte de la
pe‘rim‘mance, quisiera atender al caso del cross-casting como otr;
método para centrar la atencién en el cuerpo !"cnc:méni;?o del
&1(‘10:" y para separar al actor y a su cuerpo del personaje.
tadaL:ns:l n\E;::}izﬁl:!ad:b];alfglzlr:r;'layer El general del diablo, presen -
: ~uxemburg-Platz de Berlin en
1996, Frank Casorf cubrio el papel de General Harras con la
&]f‘ll'iz Corinna Harfouch durante la primera parte de la realiza-
cion escénica, hasta el descanso, y con Bernhard Schiitz f:n- la
'i!.‘.gt_fndél parte. En su primera aparicion, Corinna Ha:‘fuu‘ch iba
vestida con el uniforme de general de las fuerzas aéreas alemana;
idur:anlf- Segunda Guerra Mundial. Bajo la gorra del uniform-l.:
]j]x;,:: ;::Tc:]::lf: ;d‘{)c:.ua'd‘a‘d?rm)u nf:ia'lbu ‘Ios'disml:rsos (.lei F}f- neral
por paradigma de vigor masculino, sin falsear la
voz, eslo.cs. con voz femenina, aunque con tono aspero y rudo
Sus movz‘mien.t.os y gestos si eran de una «masculinidad » mU\:
pronunciada. El publico era consciente en todo momento de u’
el papel del General Harras era “interpretado» por una mu'ct:re
::!C-‘i(? a )que mostraba un comportamiento “lipicamente» mns'tlsu:
R e e e
; 2 al Harras.

I.‘,as dificultades y la irritacion se iban haciendo mayores a
rr:wdvlda que a\iarxzaba la realizacion escénica, por ejemplo, :uando
C_AOr]nnal Harfouch empezaba a desabotonarse y a.quimr.-;f el uni-
forme. Debajo llevaba un body con diversas aberturas que dejaba
ver la insoslayable feminidad de su cuerpo. A contiml:acim;] se
sentaba en CI. regazo de Hartmann (Kurt Naumann), que le a;;a;—
baba de confesar al general que estaba enamorado de Piitzchen,
pero que lo habia rechazado porque su arbol genealogico era
“racialmente» incierto. Las manos de Harfouch tocaban la cin-
Lurfl y las cadcjras de Naumann, y se iban dirigiendo poco a p'occ:

acia sus muslos. Durante t se tiem p ial
los discursos del General l'lc::ll‘:"-l‘;s:oll:i::l];o 3 O'l"un“aba m“:"dc
as s enania como el mejor
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origen familiar imaginable, como certificado de «pureza racial»
(«Ahnennachweis» ), y Hartmann repetia una y otra vez: <Ja, Herr
General» | «8i, mi generaI»L La escena era muy irritante. La apa-
riencia externa de la actriz mostraba pocos signos de un perso-
naje masculino. Se trataba sin lugar a dudas de una mujer sentada
sobre el regazo de un hombre. No obstante, no daba la impre-
sion de comportarse como una mujer que pretende seducir a un
hombre ~mas bien como alguien que quiere cometer una viola-
cion—. Las palabras que Harfouch iba pronunciando contrade-
cian ambas hipétesis. ¢ Estaba actuando como el personaje del
General Harras, como la actriz Corinna Harfouch o como una
actriz que a su vez interpreta otro papel? &Se trataba acaso de un
personaje masculino de ficcion que intentaba violar a otro perso-
naje masculino de ficcion? ¢Intentaba Corinna Harfouch sedu-
cir a un personaje masculino de ficcion o a su companero Kurt
Naumann? ;O es que la actriz interpretaba otro papel completa-
mente distinto para seducir a cualquier otra persona o para vio-
larla?®®. Los espectadores no estaban en condiciones de tomar
una decision definitiva al respecto. La indiscutible feminidad del
cuerpo de la actriz y su innegable comportamiento masculino,
que remitia al personaje del General Harras, se disociaban irre-
mediablemente™.

En este caso también se trataba de las condiciones en las que
se crea un personaje. La feminidad del cuerpo de Harfouch
remitia inequivacamente a su fisico estar-en-el-mundo. Su
cuerpo fenoménico no se podia escindir del artificial cuerpo
semiatico que estaba pensado para remitir al personaje del Gene-
ral Harras ni tampoco podia fundirse con ¢l. Esto implica, por

26 Con el cros- capting, en este caso, tambien se insinuaba la latente homosexuali
dad de las nazis. Pero este aspecto no es de primera importancia para el pro-
posito de esta investigaeion

27 FEsta no tiene nada que ver con el extranamiento brechtiano. Pues para alean
zar éste, el ictor interpreta, por as decirlo, dos personajes: un person)je aso-
cindo con un determinado nombre l.pr.n' vji.‘tl':]:lu, Madre l:-lnl‘.'i_]t‘). ¥y el de la
actriz, gue se eseinde del personaje y comenta su comportamiento (pt.:r ejem

PI[I, I'{l_’lt‘l'l(‘ \’\"(‘I_[_:l'l). NI"I s I'ILI(‘f{(' il'rlhli“' l'l{’ |ﬂi cOsa en esle caso.
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otro lado, que el personaje tampoco podia escindirse del cuerpo
fenoménico del actor: era en ese cuerpo concreto en el que apa-
recia. Sobre el escenario existia unicamente en esa corporalidad
especifica, mas alla de ella carecia de existencia.

Este fenomeno era todavia mas visible tras el descanso,
cuando Bernhard Schiitz se hacia cargo del papel. El personaje
que surgia de su interpretacion era completamente distinto. Algo
que no estribaba en que la suya y la de Harfouch fueran dos
<«concepciones> distintas del papel. La unica razon era que el
cuerpo fenoménico de cada uno de ellos era distinto, algo que las
respectivas masculinidad y feminidad de sus cuerpos marcaban
aun de manera mas clara ¥y drastica.

Pese a las considerables diferencias, los procedimientos deseri-
tos hasta el momento coinciden en el hecho de que centran
enfaticamente la atencién en las impares singularidad e indivi-
dualidad del cuerpo fenoménico del performador/actor. Con
ello el personaje puede llegar a desaparecer transitoriamente,
como, por ejemplo. en Gulio Cesare, donde se empleaba un pro-
cedimiento que de ningan modo se proponia la desapariciéon
del personaje como tal, su fin era mas bien irritarnos profunda-
mente en nuestra percepeion, Una percepeion gue oscilaba una
y otra vez entre la percepcion del cuerpo fenomeénico del actor y
su remision a un personaje. Mientras que las técnicas interpre-
tativas y escénicas —o, como en el caso de la compania Societas
Rafaello Sanzio, la insoslayable «anormalidad» de los cuerpos
de los actores— no solo pretenden desviar la atencion una y otra
vez hacia el cuerpo fenoménico del actor, sino fijarla en el, la
dramaturgia le brinda la oportunidad a la percepcion de saltar al
personaje de vez en cuando, con mayor o menor frecuencia
dependiendo de la situacion y de la realizacion escénica. Esto es,
que la exhibicion de la singular e individual corporalidad de
cada uno de los actores/performadores erea una situacion de

multiestabilidad perceptiva del tipo de la que conocemos desde
hace tiempo por la multiestabilidad perspectivistica: la reversion
de figura y fondo (rostro o jarron) y la ambigiiedad del signifi-
cado (cabeza de liebre o pico de pato, rostro o figura en abrigo
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de piel)""k':. En ese proceso no queda claro qué causa realmente
cada uno de los saltos en la percepcion. Que ocurre cua ndo un
espectador percibe y experimenta un determinado mcfvimile.mo
del actor en su especifica energia, intensidad, forma, dlI‘CCL‘lOI_I y
tempo, ¢lo entiende como el llamamiento, la :lmclnaza u o‘lra senal
de un personaje y, al mismo tiempo, lo experimenta mle:lwa—
mente porque le afecta extraordinariamente la cr)rporahfind
espccit'ica del actor? ;Esta condicionado tal proceso E‘-X(_‘l.l.l!il\‘il—
mente o, al menos, principalmem.e. por los prm:'f:dumemos
escénicos y dramatargicos que pretenden causar el efecto de qug
la percepcion del espectador salte en un dcterrmhado nTomemo ?
;Tiene también su importancia en ello —y si es asi, en que
medida— la especial disposicion del sujeto pm‘cepim: a que su
percepeion —consciente o inconscientemente— se €ajuste? en
cada caso? 2O acaso el salto acontece independientemente de los
prnc.cdimie:ntos dramaturgicos y escénicos, sin im.encji_éu pgr
parte del sujeto perceptor? En cualquier caso, la Per‘cepmun este-
tica tiene lugar como oscilacion entre la focalizacion en el cuerpo
fenoménico y la focalizacion en el cuerpo semiotico del aclo’r/}.:er—
formador. Sitia al receptor en una situacion de <« intersticidad »,
de betwut and between. _
Mientras que en el teatro realista-psicologico desde el s1g]_o
dieciocho se defendia insistentemente que el espectador debia
percibir el cuerpo del actor Gnicamente como cuerpo del pe‘zjso—
naje —lo que, como ya demuestran las conside 'aanes de S,tu'p -
mel, es una postura cuyas condiciones son im posibles de bﬂ.'l 1_sfa-
cer—, en ¢l teatro contemporianeo se juega con la multiestabilidad
perceptiva. El interés se centra en el in:‘.'tame_ en que la percep-
cion del cuerpo fenoménico salta a la percepcion del personaje y
viceversa, cosa gue ocurre segun sea el cuerpo del actor o el per-
sonaje de ficcion el que esté en el primer plano centrando la

28 Véase para este fenomeno Michael Stadler/Peter Kruse, =Visuelles Gedachinis
fiie Formen und das Problem der Bedeutungszuweisung in kognitiven Syste-
men=, en Siegfried |, Schmidt (ed.), Geddchins. Probleme und Perspektiven der inler
disziplingren f}-'.iﬁ.hrrmju!'nrhurg‘r, Franclort, 1991, pp- 2ro-26b.

IV. SOBRE LA PRODUCCION PERFORMATIVA DE LA MATERIALIDAD 18 2

atencion. El objetivo es, pues, el momento en el que quien per-
cibe se encuentra en el umbral entre ambas percepciones. Esta
oscilacion de la percepcion en tanto que fenémeno estético
—sobre todo con la vista puesta en una estética de lo performa-
tivo— se tratara detalladamente mas adelante™.

Nuestro modo de relerirnos al personaje, a su heterogénea

constitucion -lingiiistica en el texto, por parte del lector en la
lectura, por parte de los distintos actores en su interpretacion,
por parte del espectador en su percepcion—y el hecho de que lla-
memos a todas esas formas de constituirlo por el mismo nombre:
Hamlet, Fernando, Ciceréon o General Harras, podria ser un
indicio de que la teoria de los dos mundos mantiene su vigencia:
el personaje se da primero en el texto, donde el lector lo encuentra
como ficticio, y ese persanaje de ficcion se encarna luego en los
cuerpos reales de los distintos actores, de tal manera que en las
distintas realizaciones escénicas simplemente adopta formas dis-
tintas. Hay que admitir, eso si, que estos personajes a los que
dcsignamos con el mismo nombre, putsden lener un cierto aire
de familia, para decirlo con Wittgenstein —del mismo modo que
a las distintas formas de juego también las llamamos ‘juego’—. Sin
embargo. frente a la fuerza sugestiva de nuestro modo de hablar
hay que aferrarse a la idea de que el cuerpo fenoménico del actor
no sirve de medio para el personaje constituido lingiiisticamente
ni es tampoco signo de él. Antes bien, el personaje que aparece
en escena seria impensable en tanto que singular sin el parlim.llar
estar-en-el-mundo del actor/performador, el personaje no
existe mas alla del particular cuerpo fenoménico del actor, al que
no puede de ningin modo suprimir.

Precisamente en esto consiste la radical redefinicién del con-
cepto de Verkirperung |enc;1rnaci0n—corporizacic‘m]. Ese nuevo
concepto hace hincapié en que el fisico estar-en-el-mundo del
hombre es la condicion de posibilidad para que el cuerpo pueda
fungir y ser entendido como objeto, como tema y fuente de cons-
titucion de simbolos, como material para la constitucion de signos

29 Véase al respecto el capitulo quinto,
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y como producto para inscripciones culturales. No solo los estu-
dios teatrales y la teoria de la literatura han pasado por alto
durante mucho tiempo esta palmaria evidencia, o la han dejado
de lado, a la hora de formular sus teorias. También lo ha hecho la
antropologia cultural, que hasta hace poco se ha dedicado prefe-
rentemente a estudiar el cuerpo como objeto o lema de sus ana-
lisis, o lo ha examinado en tanto que fuente para la constituciéon
de simbolos en discursos de distintos ambitos culturales como,
por q}t*mplo, la :'r:ligi{fln o las estructuras sociales. En la antropo-
logia cultural prevalecia, consecuentemente, la metafora explica-
tiva de «cultura como texto». A ella le opone Thomas Csordas el
concepto de embodiment/corporizacion. Lo define como <«existen-
tial ground of culture and self> vy contrapone el concepto de
rcp:'(‘s(‘n(ncinjn (chr:':'svm‘mmn) al de la <wfxpt‘1‘i€,'l!('i;1 vivida®, al de
«vyivencia». Remitiéndose a Merleau-Ponty, Csordas les repro-
cha a las definiciones del concepto de cultura propuestas en los
estudios culturales que «none have taken seriously the idea that
culture is grounded in the human body » ", Esta asuncién supone
para Csordas la premisa fundamental para tratar cabalmente
sobre cultura y cuerpo.

Su idea es concederle al cuerpo una posicion de prevalencia
pm‘mligmalim (‘(|ni\ra]cnl{' ala gue tiene el texto, en |t.1g':-ll‘ de sub-
sumirlo al paradigma textual. Algo que debe conseguir el con-
cepto de corporizacion/embodiment, que abre un nuevo campo
metodolégico en el que el cuerpo fenomeénico, el lisico estar-en-
el-mundo del hombre, figura como condicion de posibilidad de
cualquier produceion cultural. El concepto de corporizacion
debe hacer las veces, por lo tanto, de metodica instancia de
correccion frente a la pretension de elucidar conceptos como

cComo IOS d(‘.‘ texto o !‘(‘]]!'{‘SC!'IHIL’iOl'I. F_Sll") \’Ell(_‘ I(fl'l'l‘ll)'lt;l't Pi.ll'ﬂ lﬂS

is) i'huums_]‘ Casordas {l.‘t'{.J. Embadiment and | \In"'wrur. The :'1|\r|'r|.'|rJ.'_;;rr-|rru.frrI' ulture and
wlf, Cambridge, 1994, p. b [ (Flondo existencial de cultura y yo= |, Sobre la
situacion en la antropologia cultursl, véase la introducelan: < T'he body as
representabion anl brnlu in the world=, pp- 1-24.

a1 Ihid, [=(...) que ninguna se haya tomade en serio la idea de que la cultura tiene

su fundamento en el Cuerpo humana=#|.
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ciencias cognilivas. que han empczudo a tomar en consideracion
el cuerpo en su integridad, y no sélo los datos neuro fisiologicos.
Las lineas de investigacion mas importantes hoy: el enactivism® y el
(’lpt‘rimfntuﬁsrn'“ tienen como fundamento la idea de que la cogni-
cion hay que entenderla y estudiarla en tanto que actividad cor-
porizada (embodied actiity), que la mente siempre esta corporizada.
Este concepto de embodiment/corporizacion, como se ha mos-
tl"{ld() en Cl ll(‘.‘iﬂi'l'()ll(l (l(‘ este ili]al‘t(ldﬁ. €5 C(‘Illrﬂi tilnl])ié‘n pnru
una estética de lo performativo en la medida en que los actos per-
formativos con los que se pl'c:d uce la co t'pm'a]idaul en las realiza-
clones escenicas son siempre procesos de corporizacion tal y como
ésta se ha definido, y lo son independientemente de que con ellos
se produzca también un pt‘l’sona_ic de ficcion, como era el caso de
la mayoria de los ejemplos mencionados arriba, o de que no sea
asi, como es frecuente en el arte de accion y de la performance.
Hasta que punto tiene un gran valor explicativo el concepto
de corporizacidn pt‘t‘ciﬂ.‘imt‘nle cuando consideramos el arte de
accion y de la performance, nos lo muestran con especial claridad
las performances en las que los artistas se someten a intoxicacio-
nesy lesiones, infligen violencia a su cuerpo de las mis variadas
maneras o se ponen incluso en peligro de muerte, como Marina
Abramovi¢ en Lips of Thomas o Rhythm 0. Independientemente de
que sea lo que los performadores producen en esos casos en y con
su cuerpo, lo que pl‘(.ld ucen dejal sin duda rastros percept.ibles en
¢l que apuntan a un proceso de transformacion. Al generar su
singular y especifica corporalidad, los artistas llevan a cabo pro-

cesos con los que corporizan la vulnerabilidad de su cuerpo, su

a2 Cfr |'|'[|1'|l‘.1.ﬂ'u_|, Varela/ Evan I|h.lm|).wm.-"['.ft'anm' Reseh, The Embodied Mind:
Cogmtiwe Science and Human Experience, Boston, 1991 Cesp. e cuerpo presente, Barce
lana, 1992),

33 Clr. Mark Johnson/George Lakoll, Metophors We Live By, Chicago/Londres,
1980 (v.'\p- -Jl"-'fnrfﬂl"w'\ de la vida cotidiana, Madrid, 2oo1), Mark Johnson, The Bodyin
the Mind. The Bodily Basis of Meaning, Imagination and Reason, Chicago/Londres, 1987
Cesp. El cuerfio en la mente: fundamentos corporales del significada, lo imaginacion y la razin,
Madrid 1991); George Lakolf, Woman, Fire and Dangerous Things H’frui.{fun-g.u'm
Reveal about the Mind, Chicsgo/Londres, 1987
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entrega a la violencia, su vivacidad y la amenaza que surge de ella.
El permanente cambio al que estd sometido todo organismo vivo
se acentia y se acrecienta en el caso de los performadores con las
lesiones que se infligen o que dejan que otros les inflijan; ade-
mas. con ello lo hacen accesible a la percepcion.

[l artista de performance americano Chris Burden llevo a
cabo. como Marina Abramovié, toda una serie de performances
de autoexposicion al peligro y autoagresion. En su accion Five-
Day-Locker-Piece, que tuvo lugar en la universidad de lrvine en
1971, se hizo encerrar durante cinco dias, tras algunos de ayuno,
en una taquilla de 60 ¢m de alto por 60 de ancho y 90 de pro-
fundidad. Encima de ella habia una garrafa de quince litros llena
de agua de la que salia una manguera que llegaba a la taquilla;
desde alli la marquesa llevaba a otra garrafa vacia que estaba
debajo de la taquilla, también de quince litros de capacidad. Des-
pues de que Burden quedara encerrado, todos los espectadores
tuvieron que abandonar la sala. La sala se cerré y no se volvié a
abrir hasta pasados los cinco dias. En su pieza Shoot, del mismao
afio, Burden se hizo disparar en el brazo izquierdo desde una
distancia de cinco pasos. En Through the Night Softly, que realizo en la
Main Street de Los Angeles en septiembre de 1973, repto des-
nudo con las manos en la espalda sobre quince metros de erista-
les rotos respirando dificultosamente y sangrando debido a los
cortes. Apenas habia unos pocos espectadores. La mayoria eran
transeuntes que pasaban por alli. (La accion se filmo). Trans-Fived
(Venice, California 1974) fue realizada tanto delante como den~
tro de un pequeno taller en la Speedway Avenue de Venice. Bur-
den coloco los pies en el parachoques trasero de su Volkswagen,
se tumbo de espaldas sobre el maletero y el cristal trasero, y
extendio los brazos sobre el techo. Le fijaron las manos al techo
con clavos. La puerta del taller se abrio y el coche salio a la calle.
Mientras aparecia crucificado de esa manera ante los espectado-
res. el motor subia de revoluciones. Tras dos minutos lo apaga-

e =34
ron de nuevo, el coche volvié al taller y la puerta se cerro™t.

n4 Veéase, para las performunces de Burden, Chris Burden/Jan Butterficld,
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szmto en Burden como en Abramovic¢ son innegables los ras-
pos r1tua!es de sus performances. También los enconlr:amos‘eln
n|ro;a artistas que han creado y desarrollado el “género» cie l:
performance de autoagresion. Michel Journiac, por ejemplo .
Messe pour un corps (1969), se sacé sangt'exen presencia dé] IosF:“; .a.::r—]
tadores y con ella preparo un pudding que les ofrecic para “I.Il)e lo
pl‘Obﬂl“aH: «Esta es mi sangre...». En Rituel pour un mort {:9‘;6) s
produjo heridas con un cigarrillo encendido. Gina Pane someti:;
;:;J;’:u;‘pt; a_ué‘ tratamiento atin mas radical. Desde sus primeros
“.E;;h;j(; ::izn:;“i?l?:li :?b;ee'&d;: tma Escalade Sanglante (1971), un
i e l . :111:,1.?1, con las manos y los pies
sre st : .p‘ene fz' escalera de mano con pelda-
Ay (1974’)'}; f;:::: egswr;'z Saﬁ hn!éhﬂud (1972), Transfert (1973),
su vida repetidas veces: clio‘:l::jin?c?ue)nfuw - ”?"ig‘o Al
: . a de media libra de carne
picada ]?odrnda mientras miraba las noticias en la television en
unla posicion extremadamente incomoda; o se produjo diversas
lesiones con una cuchilla de afeitar. Hizo gzirgaras‘con leclh;
cllll';fnte horas hasta que su sangre se terminé mezelando con el
I|Aqu'ldm que escupia; masticé cristal o rompio una lamina de
v:dm.c €on su cuerpo; anduvo sobre una parrilla bajo la que habia
un vivo fuego cuyas crecidas llamas quemaban sus ‘pies desnudos
como en una ordalia medieval®®, ‘ 3
Las autoagresiones y la exposicion voluntaria al peligro a las que
se someten los artistas recuerdan en ciertos aspectos a las pl'?iv

“The R _ :
hraugh the Night Saftly=, en The Ast of Pexformance. A Critical Antology, Gregory

B:I"l(l\']i)' Robert Nickas (eds.), Nueya York, 1982, pp. 222-299; Chris B

den, Chrs Burden, A Twenty Toars Suruey. Catalogo d.c la exposicion sl.v.l ‘: | . 'T”Nur'-
port Harbor, New Port Beach, 1988. Documentation of Selected ‘.M;;-J.-IJL:"::I ! t:’“_
cinta de video (USA 1975), VHS 34 min., A. Wirth (ed.) l'T'; -:uhl::) / 'I-‘}_’"'
. Malch y la unién de artistas de Colonia, Colonia 1990; ( '-hri; B n'“lmn {ilm
ond the Limits/Jenseits der Grenzen, P. Noever (ed.), f‘allul1.~ l;f'l- (:It' la '. e
museo de artes aplicadas. Viena, 1996. & 5

35 Veéase el trabaj ' Francoi i
rabajo de Frangois Pluchart, «Risk as Practice

xposicion del

i o i of Thought», en G.
“15:1: kv R. Nickas (eds.), The Art of Performance. A critical Anthalagy, Nueva \"nrkl
ke : b L 3

162, pp. 125-134.~ Lamentablemente en este (exta encontramos muy poci

Il]!‘(ll'l‘f“i(‘l‘(‘)fl ‘“\I'”'P I‘S -7 i 5 e .
reacciones de los espectadores en cada caso.
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ticas culturales de monjas. frailes, martires, santos...y dementes,
con las que emulaban en carne propia el sacrificio de Cristo.
Seria, no obstante, un error equipararlas a las performances de
autoagresion o incluso meterlas en el mismo saco. Pues mientras
que para quienes asisten a los rituales de autosacrilicio tanto el
espanto como la curiosidad sidica o voyerista quedan aten uados o
transformados por el hecho de que en la cultura cristiana tales
sacrificios son percibidos e interpretados como emulaciones del
de Cristo, emulaciones que, de forma efectivamente magica,
parecian garantizar la propia integridad corporal y el bienestar
fisico, las performances mencionadas carecen, sin embargo, de
tal condicion. En tanto que performances artisticas pueden muy
bien querer aludir a tales pricticas, invocar incluso su contexto,
pero desde luego no fueron ni llevadas a cabo ni percibidas en tal
contexto.

Las performances lograban su efecto especifico precisamente
porque les faltaba tal contexto. Exponian a los espectadores a
acciones con las que excedian los limites de sus cuerpos, sometian
su fisico a practicas violentas, es decir, se hacian lo que los espec-
tadores temian para si e intentaban evitar, todo ello sin remitirse
a otra realidad que las atenuara, que permitiera atribuirles un
sentido de orden superior, trascendental, una realidad de la que
surgiera la fuerza magica que evitara que los espectadores sufrie-
ran tal violencia. Lo que ocurria en estos casos es ¢ue los especta-
dores estaban expuestos a esa brutalidad sin proteccion alguna, lo
que los dejaba a merced de su propio espanto y de su propia
curiosidad sadica o voyerista. A partir de ello cabe pensar que la
percepcion iba acompanada de reacciones fisiologicas, afectivas,
energéticas y moloras que amenazaban con apoderarse de los
espectadores"‘".

Un efecto de tal intensidad se debe a que los artistas, con sus
autoagresiones, no estaban dando expresion a cualesquiera signi-
ficados en el sentido al que nos referiamos al hablar de la teoria
de los dos mundos, sino que corporizaban, en el sentido literal

26 Vease lo not anterior,
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de la palabra, la violencia contra si mismos. Asi pues, si el con-
cepto de corporizacion segun lo hemos definido se refiere a todo
lo que se genera en virtud de aquellos actos performativas con los
que el performador genera a su vez su propia corporalidad en la
realizacion escénica, entonces es el concepto mas adecuado para
t’l‘ll(,‘l?det' lo que los artistas realizan en las performances de auto-
agresién.

Grotowski denominaba <actor santo» a aquel capaz de conferirle
capacidad operativa (agency) a su propio cuerpo, de corporizar
tanto en el sentido de ser-cuerpo como en ¢l de tener-cuerpo
mientras que al acto de tal corporizacion lo denominaba <« aclo! d{-;
revelacion». El eritico Kelera empleo las expresiones «ilumina-
cion» y <estado de gracia» para referirse al trabajo de Ryszard
Cieslak. Yo he hablado, al referirme al teatro de Wiison. rlcyt".u.f:r-
pos «transhigurados», de procesos de <“transfiguracion»; al refe-
rirme al Giulio Cesare de la Societas Raffaello Sanzio he hablacio. de
cuerpos «malditos®> que parecian haber salido de un infierno
I).ruc'ghe]iano; y he hablado, ademais, de <violencia ritual= al :’c‘l‘i;
rirme a las performances de autoagresion, El uso de un vocabu.l:-]-
r\ic: religioso, o al menos con connotaciones religiosas, esta justi-
ficado. No se pretende sacralizar el cuerpo del acltm-/pcrform‘acl‘m-
ni tampoco se sugiere. Lo que si pretende lograr el uso de Q’:il.t.'
vocabulario es poaner de relieve el hecho de que el cuerpo humano
—como ya habia advertido Craig— no es un material como otro
cualquiera, un material que pueda trabajarse o moldearse a volun-
tad, sino un Organismo vivo que estd siempre deviniendo, en per-
manente proceso de transformacion. [Fl cuerpo humano no posee
una esencia invariable, sélo conoce el ser en tanto que devenir, en
tanto que proceso, en tanto que cambio. Con cada parpadeo, con
cada inspiracién, con cada movimiento se genera de nuevo, se
convierte en otro, se corporiza como algo nuevo. De ahi que el
t"l.fE'T‘[)(} mantenga, en altima instancia. su condicién de indispo-
nibilidad. El fisico estar-en-el-mundo. que no es. que deviene
contradice palmariamente la idea de obra de arte. Fl {‘l..ll‘_‘l‘pi';
humano no puede convertirse en obra hasta que muere, y enton-
ces solo en tanto que cadaver. Con ello se aleanza al menos pz'c-vi—
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sionalmente una esencia invariable que s6lo puede mantenerse
con un ripido embalsamamiento. En ese estado, se deja emplear
como material, y puede ser trabajado, preparado y moldeado no
s6lo en rituales, sino también en procesos artisticos —como ha
demostrado claramente la exposicion < Mundos corporales> de
Gunther von Hagens—. Como cuerpo vivo, sin embargo, se resiste
obstinadamente a cualquier intento de ser declarado obra, por no
hablar de cualquier intento de hacerlo obra. El actor/performa-
dor no transforma su cuerpo en una obra, lleva a cabo procesos de
corporizacion en los que el cuerpo deviene otro. Se transforma, se
recrea, aconiece.

Dificilmente puede ser casual que en las realizaciones escéni-
cas teatrales y del arte de accion y de la performance se haya
hecho hincapié unay otra vez desde finales de los anos sesenta en
que la corporalidad que los actores generan durante la realizacion
escénica no tiene caracter de obra, que es im‘(smpulib[c con cual-
quier idea de obra. Esto puede explicarse, entre otros motivos,
¢omo una reaccién a la creciente preponderancia de los medios
tecnolégicos. Norbert Elias ha descrito el proceso de civilizacion
como un proceso de creciente abstraccion en el que la distancia
del hombre respecto a su propio cuerpoy al de los demas es cada
vez mayor" . Con la invencién y la propagacion de los nuevos
medios de comunicacién en el siglo veinte, este proceso ha alcan-
zado su punto culminante: los cuerpos se volatilizan en una
reproduccion téenica que, pese a la aparente proximidad, aleja e
impide cualquier contacto. A la fantasia del cuerpo virtual que
suele acompanar a este proceso, del cuerpo astral tecnologica-
mente reproducible, el teatroy el arte de la performance oponen
decididamente el fisico estar-en-el-mundo y la idea de mente
corporizada (embodied mind) ligada a él. El hombre no consigue que
su cuerpo se aproxime al cuerpo transfigurado de Dios por
medio de la creciente abstraccion que logran las iméagenes repro-

97 Véase Norbert Elias, Uber den Progess der Zilsation. Sogogenetische uﬂdjh1-rJu-_gruh‘fbr_‘h-'
Unlersuchungen, 2 vols.. Francfort, 1976 (r‘sp_ El frocesn de la cwilizacion. Investipuciones

wcingenéticas y psicogenéticas, Méxicn, 1988)
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ducidas electrénicamente, pues en esa transfiguracion sigue
siendo «carne> y organismo vivo, sino al gene ';u';—u cuerpo nue-
vamente una y otra vez como aquello que constituye su singulari-
dad, como dialéctica entre ser-cuerpo y tener-‘cucrpo, como
organismo vivo dotado de conciencia. Al centrar la atencion del
espectador en el singular, individual y fisico estar-en-el-mundo
del actor, en los especificos actos performativos que generan su
corporalidad, el teatro y el arte de la performance pur;ccn decir:
<“mirad esos cuerpos que queréis hacer desaparecer en nombre
de otro, mirad su sufrimiento y su luz, y comprenderéis, apare-
ceran ya como aquello en lo que queriais convertiros: como
cuerpos transfigurados». La promesse de bonheur de los procesos de
civilizacion se ha cumplido hace mucho en esos cuerpos,

Al cuerpo del actor se le restituye el aura de la que se le habia
ido privando paso a paso en el proceso de civilizacién —como
cuando Castorf privaba de él a los espectadores en Elidiota—. A las
imagenes de los medios técnicos y electrénicos, reproducidas por
millones. el teatro y el arte de la performance les oponen el
cuerpo humano —también como sufriente, precisamente como
sufriente, enfermo, vulnerable y marcado por la muerte—, el
cuerpo humano en su singularidad y su potencial para acontecer,
irradiando luz y, pese a su padecimiento, <« espléndido como el
primer dia»”,

{\I‘ hilo de esta argumentacion surgen una serie de preguntas.
éSon equiparables la reauratizacién —en sentido benjaminiano—
y la presencia (Prasenz)? éNos referimos con 'presencia’ a la mera
comparecencia (Anwesenheit) del cuerpo, sin tener en cuenta los

Goethe, Fausto [, =Prologo en el cielas v. 250
En este .'lparl;ldn la autara PI’!\IJI("I los términos Prisens, Cregenmdrngkent y Anwesenheil

que en circunstancins normales traduciriamos sin mas por presencia’. En lo

SIVO, ¥ para hacer e m\ilr'c'l'tsll le el contraste entre E.‘H-).‘i. verteremos el 'F}I'i!ﬂl'l'rl

*H_II' Pi'(‘!.'{r.'l'll.'lil i f.‘1 !\'i‘gllﬂdfj por ill.lllillidil(l‘ Y el 1erdero I')Ul' ‘I‘UITIIJ-'I['E'&.'['[IJ"IEII
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procesos de corporizacion especificos que lleva a cabo una y otra
vez en su condicien de ser en constante devenir? O con "pre-
sencia’ aludimos a procesos de corporizacion muy concretos,
procesos de corporizacion del ser-cuerpo, por ejemplo? Y en
cualquier caso, ¢por qué habria esta presencia de poder cumplir
una promesa de felicidad?

En el discurso académico actual en el ambito de la estética, la
presencia se considera una cualidad estética especifica no solo
atribuible —mucho menos primordialmente— al cuerpo humano,
sino sobre todo, cuando no exclusivamente, a los objetos de
nuestro entorno y, en parte también, en el sentido de efectos-
presencia (Prasenz- Effekten), a los productos de los medios técnicos
y electronicos. Trataré en lo sucesivo el concepto de presencia
exclusivamente en lo que toca al cuerpo del actor, y considerare,
inmediatamente después, si este concepto, ya con tanto bagaje,
tiene sentido y es fructifero en el marco de una estética de lo per-
formativo, y si se puede emplear también referido a los objetos de
nuestro entorno y a los productos de los medios técnicos y elec-
fronicos.

Mientras que en la estética en general los conceptos de pre-
sencia y actualidad (Gegenwirtigkeit) no han logrado una posicion
de preeminencia hasta las altimas décadas, esos conceptos, o sus
correspondientes equivalentes historicos, fueron determinantes
en los debates sobre teoria del teatro desde sus inicios, sobre todo
en los sostenidos por los Padres de la Iglesia y en los que tuvieron
lugar en la llamada Querelle de la moralite du théatre en el siglo dieci-
siete. En su tratado Le comédien, que apareci6 en 1747, Rémond de
Qainte Albine resume el estado de la discusién por aquel enton-
ces cuando en una comparacion entre la pintura y el teatro
escribe a modo de introduccion: «El pintor presenta sencilla-

mente un acontecimiento. El actor hace que, en cierto modo,
suceda de nuevo»?®. Doscientos cincuenta anos después, el

98 & Auszug aus dem Schauspieler des Herrn Kemond von Sainte Albine®, en Lossings
Wirke, Robert Boxberger (ed.), Berlin/Stuttgart, 18831890, Parte V: Theatra-
lische Bibliotek. 1. Parte, 1. Pieza 1754, pp. 128-159. p. 129.
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director Peter Stein llega a una conclusién parecida cuando
~comparandolo también con la pintura— elogia el «milagro» del
ll'.'ilt'l'o. que <todavia hoy a un actor se le cl.é la oportu;zidad de
d_ocn': soy Prometeo. |...| Si hoy alguien pintara como Piero della
Francesa y dijera: uso colores hechos de ciscara de huevo l&'nmn‘i
ces se trataria, en el mejor de los casos, de una imilacirﬁ;n. Pero
el actor no imita nada. Es él quien encarna/corporiza (verkirpert) el
papel como hace 2.500 anos» ¥,

Sainte Albine y Stein insisten en que lo que sucede en el tea-
tro acontece siempre aquiy ahora, justo delante de los ojos de los
cspcc!ac}orcs. que lo perciben y se convierten asi en‘ 1.cs|ivosh
Ambos insisten en la legitimidad del topos de la actualidad ('f":: p I —‘
wirtigkeit) del teatro. Y

Con topos se quiere decir que el teatro, a diferencia de la epo-
peya (epos), de la novela o de una sucesion de imagenes, no cuel::nm
una historia que ha ocurrido en otro lugar y en otro liempo. sino
que pone ante los ojos de los espectadores sucesos que acaec'en hic
el nuney que son percibidos hic et nune por los espectadores. Lo que
los el."'pec.ladm'es ven y oyen en una realizacion escénica es e-.n r(:l‘ase
sentido, siempre actual. Una realizacién escénica se vive t;n lu-;t.
que realizacion, presentacion y al mismo tiempo como trans " "0
del tiempo actual. A

‘ rl concepto de actualidad, que se puede entender como des-
criptivo, suele emplearse, sin embargo, en las discusiones sobre
[EEIIIT'(J como un término con el que hacer juicios de valor sobre la
ulnhda{[ y las desventajas del teatro, para‘ fundamentar 9;1 supe-
rioridad sobre otras artes o para defender que se lo sitae ‘IﬂL:t Po p
debajo de ellas. De ahi que, precisamente debido a esa actual{d[;dl
tanto los Padres de la Iglesia como los participantes en la Qm'rm'h-“;’
le atribuyeran al teatro la capacidad de ejercer un efecto sensible

oy O el P ) i
39 Git. por Peter von Becker, «Die Sehnsucht nach dem Vollkommenen. Uber

% R ; A )
I.f.l:.r Stein, den Regisseur und sein Stiick | heatergeschichte — 2um sechzi
: i ‘ I t & s 4 L 1LT
Geburstag=, en [y lagesspiegel, 1 de oetubre de 19497 :
Vease a T N Jaci i €
i Irespecto la compilacion de los textos de la Querelle editada por Laurent
: :

Thirouin: Pierre Ni
: I!‘Nlrn!l'. frante de sl v g 9 X gz
I, & e et compidic ot autres Pieces d'un frrices du théatre, Paris,

sten




194 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

inmediato en los espectadores y de suscitar en ellos afectos inten-
sos, abrumadores incluso. El ambiente del teatro se entiende y se
describe como peligrosamente contagiosoq'. Los actores ejecutan
sobre el escenario actos apasionados y los espectadores perciben
esas acciones, marcadas por su caracter pasional, y se contagian:
las pasiones se suscitan también en ellos. El contagio tiene lugar
por la via de la percepcion del cuerpo del actor en tanto que
actual por parte del espectador, igualmente actual. Sélo por la
actualidad de los actores y de los acontecimientos es posible este
contagio, es decir, que es la copresencia fisica de actores y espec-
tadores la que lo hace posible. En eso coinciden los defensoresy
los detractores del teatro, independientemente de que entiendan
la activacion de las pasiones como una catarsis terapémicaio —caso
de Rousseau aun en la segunda mitad del siglo dieciocho'*— como
uno de los efectos mas profundamente perjudiciales para el
hombre, un trastorno que lo aleja de si mismo y de Dios. Ambos
ponen de relieve que la act ualidad del teatro tiene como conse-
cuencia una transformacion del espectador.

Junto a la actualidad de los acontecimientos presentados, los
detractores del teatro dieron en la Querelle con otra fuente de los
efectos de la realizacion escénica, que localizaron directamente
en el cuerpo del actor, independientemente del personaje que
interpretara y de las acciones que realizara. Daban por sentado
que eran las caracteristicas corporales de una actriz o de un actor
las que ejercian en el espectador del sexo opuesto en cada caso

una fuerza de atraccion erotica que suscitaba en ellos sentimien-

41 La metilora del contagio, la experiencia estetica entendida €omo un proceso
somitico, se emplea con Hamativa frecuencia en estos debates, Tambien estd
('kl)('l'lmt‘“t'ﬂr'l(lll. llf_il' l'I.I' rio, un l'l'IlE!Cill]if‘I]l() en Il'-'; ‘.1'.‘1)\”!_'& act Unl('h 'I;l_il\fl'
estética. Véase Erika Fischer-Lichte, «Zuschauen als Ansteckungs, en Nicola
Suthor b '\llr_j.'mi Schaub flft.{.'i.), .'hl_\ﬂ'rﬂ'lup__'. t:L.II" h}"-r‘!u'rl'nhkmre'm.'.\ r’ldl'::'!r.irjn'l'l f'nn.'.!{n.
Munich, 2004,

12 Rousseau maldecia el teatro porque «la constante tensiom emocional a la que
estamos sometidos [en ell[...] enerva y debilita® al especradory le «incapacita
para vesistir a las pasiones®, amenaza pues con echarlo a perder |ean
_]nr:||m:5 Roussenu, Lettre o Mr. D'Alembert sur les \'j‘u'dmh'\. M. Fuchs led.), Ginebra,
1948, p. 76 (esp. Cartaa d'Alembiert sobre foy espuectieulos, Madrid, 1994).
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tos de insana apetencia, que les incitaba incluso al adulterio, que
los pervertia.

Los detractores del teatro distinguian en este sentido entre dos
tipos de actualidad en el teatro: la actualidad que crea y posibilita
el cuerpo semiotico del actor al interpretar las apasionadas accio-
nes de un personaje y la actualidad como sélo la puede generar el
cuerpo fenomeénico del actor con su mera com parecencia. Mien-
tras el cuerpo semiotico ejerce una fuerza de contagio]" sobre el
espectador, el cuerpo fenoménico consigue el mismo efecto con la
fuerza de atraccion erética que le confieren sus especificas carac-
teristicas. Denominaré la referencia al tipo de actualidad que se da
con la mera comparecencia del cuerpo fenoménico del actor con-
cepto debil de presencia.

Los detractores del teatro dieron muestras de mucha mayor
clarividencia que sus defensores. Los teéricos del siglo dieciocho,
y en ello su manera de entender el teatro tuvo gran importancia,
intentaron que el cuerpo fenoménico del actor se diluyera en su
euerpo semiotico. El «contagio® por medio del cuerpo semié-
tico, por el personaje interpretado por él, tenia que conservar,
aunque modificado, el singular atractivo del actor, pero tenia, eso
si, que dejar de ejercer atraccién erdtica sobre el cuerpo del espec-
tador. El contagio tenia que percibirse en tanto que fuerza de
atraccion del personaje, sin duda erética también, de manera tal
que el deseo del espectador se orientara al personaje, no al actor.

Como ya se ha explicado por extenso, estos esfuerzos no
lograron nunca, y habia buenas razones para que fuera asi, que el
cuerpo fenoménico del actor se diluyera completamente en su
cuerpo semiotico. A esta incongruencia se debe tanto que el con-
cepto de encarnacién siguiera gozando de vigencia durante el
siglo diecinueve, y en parte durante el siglo veinte —todavia hoy
cuenta con partidarios—, como que la distincién entre la actuali-
dad del personaje y la del actor se fuera transformando paulati-
namente, y mas bien bajo mano, en una distincién entre diversos

414 Vease Erika Fischer- Lichie, «Der Korper als Zeichen und als ['.l:‘iahrung". en
Theater im Progess der Zoidisation, Tubinga/Basilea, 2000, pp. 67-80.
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procedimientos artisticos empleados por el actor: aquellos que
estian al servicio de la exposicion del personaje como actual y
aquellos que realizan una presentacion especifica del actor, que
ponen de relieve su singular <carisma» independientemente del
personaje y mas alla de el.

Si nos fijamos en las criticas que se escribieron entre 1922y
1962 sobre las interpretaciones de Gustaf Grindgens, un deci-
dido partidario del concepto de teatro literario y de la encarna-
cion en el sentido que tenia el término en el siglo dieciocho,
encontramos una serie de referencias que apuntan a que la aten-
cion de los criticos y de los espectadores no se centraba exclusiva-
mente en el personaje, se centraba en primer lugar en la actuali-
dad del actor. Esto tenia lugar por medio de un doble
procedimiento: primero por la ocupacion, el dominio casi diria-
mos, del espacio. Asi, en una de las primeras criticas sobre el
Marinelli interpretado por Griindgens en Emilia Galotli, en el
Stadttheater de Kiel en 1922, se dice: «La manera en la que de
inmediato domina el espacio, jcon una libertad de movimientos
propia de un bailarin! Si, ciertamente, eso era lo que primero se
le quedaba a uno en la memoria. Sorprendia de tal manera que
uno se olvidaba completamente de pensar que [papel] interpre-
taba»**. Sobre su interpretacion de Edipo en el montaje del Edipo
Rey de Sofocles que €l mismo dirigio (Schauspielhaus de Diissel-
dorf, 1947), escribe Gert Vielhaber: «iComo explicar la
corriente de magia que se extendia por la platea en el instante en
que aparecia Grundgens? Cuando atraviesa el espacio, moldein-
dolo [...]»*". Ambas criticas, a pesar de los veinticinco anos que
las separan, destacan el hecho de que G rilndgens se apodera‘del
espacio en el instante en que pisa el escenario, y que es precisa-

44 Florian Kienzl, «Gustaf mit ‘€. Wie Gustal Grandgens entdeckt wurde =, eit.
por Dagmar Walach, = Aber wh habe nicht mein Gesicht 2. Gustaf Griindgens — emne deutsche
Karriere, libra sobre la EXpOsSICion homonima en la Staatshibliothek de Berlin-
Preussischer Kulturbesitz, 9 de diciembre de 1999-12 de {ebrero de 2000,
Berlin, 1999, p. 29,

45 Gert Vielhaber, «Oedipus Komplex aul der Buhne=, en e i, 2 de actubre
de 1947
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mente este dominio del espacio el que ejerce un efecto enorme
sobre los espectadores mucho antes de que puedan hacerse una
opinion sobre la interpretacion del personaje. El actor se hace
actual ante los espectadores, insoslayablemente presente por su
capacidad para ocupar y dominar el espacio, mucho antes de que
tenga la oportunidad de mostrar sus cualidades para interpretar a
un determinado personaje. Despliega esa capacidad en cualquier
papel, es decir, independientemente del personaje.

El actor lograba no sélo dominar el escenario, sino el teatro
entero. Lo dominaba al afectar —de una forma misteriosa,
“magica”— a los espectadores, al hacer que centraran toda su
atencion en él. Este parece ser el segundo de los llamativos pro-
cedimientos con los que Grindgens se hacia presente al especta-
dor. Asi, en la eritica de Herbert Ihering a propésito de la actua-
cion de Grindgens como Mefistafeles en el Fausto montado por
Lothar Miithels (Staatstheater, Schauspielhaus am Gendarmen-
markt, Berlin 1932) se puede leer: «No es facil quebrar la reser-
vada actitud de la platea de un Staatstheater |teatro estatal]. Este tipo
de publico ya ha agotado a algunos. Griindgens lo pone todo
patas arriba. Se impone. Solivianta. Pero obliga a la gente a escu-
char. [...] La quiebra del tedio en el Staatstheater es un aconteci-
miento» .

La capacidad de presencia de Griindgens no se contraponia a la
interpretacion de un personaje, a la actuacion. Pero tampoco habia
que atribuirsela al personaje. Tenia su origen mas bien en procesos
de corporizacion con los que el actor no generaba su CUErpo semio-
lico, sino que generaba, de modo especifico, su cuerpo fenomeénico.

Sobre este fundamento se impone intentar precisar la defini-
cion del concepto de presencia. Un concepto que se refiera al
cuerpo [enoménico del actor, no a su cuerpo semiotico. La pre-
sencia no es una cualidad expresiva, sino puramente performa-
tiva. Se genera por medio de procesos especificos de corporiza-
cion con los que el actor engendra su cuerpo fenoménico en
tanto que dominador del espacio y acaparador de la atencion de

4 6 Herber “\l'l'lr\g. en Berliner Barsen - Courger 3 de diciembie de 19492
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los espectadores. Cabe suponer que el actor debe su capacidad de
presencia a determinadas técnicas que emplea para dar la impre-
sion de presencia cuando quiere y para hacer que los espectado-
res se muestren receptivos —sea desde la primera aparicion en
escena y despues durante toda la realizacién escénica, o sea sola-
mente en instantes coneretos— Para el espectador que siente
dicha presencia, o mejor, para el espectador al que esa presencia
atraviesa como un rayo —<€como una corriente de magia>—, apa

rece de manera imprevista, no de manera violenta, incomprensi-
ble pero extremadamente conmovedora. El espectador siente la
fuerza que proviene del actor, una fuerza que le obliga a centrar
toda su atencion exclusivamente en él, una fuerza que, sin
embargo, no llega a someterlo. La experimenta como una fuente
de fuerza. Los espectadores sienten la inusualmente intensa
actualidad del actor, que les confiere la capacidad de sentirse

actuales ellos mismos también de manera inusualmente intensa.

[a presencia acontece para ellos en tanto que intensa experiencia
del ahora. Llamare al domino del espacio por parte del actor y a
su capacidad para centrar la atencién en si concepto fuerte de presencia.
Esta definicion de presencia, todavia en estado embrionario,
depende en gran medida de opiniones referidas a la aparicion en
escena de Gustaf Griindgens, es decir, que no tiene en cuenta el
giro performativo de los afios sesenta y su posterior desarrolle. Por
ello solo esta en condiciones de contribuir de manera limitada a
la discusion sobre las preguntas form uladas mas arriba. Lo que si
hace es explicar la presencia como resultado de determinados
procesos de corporizacion, pero sobre su cc)mportamienlo I'es-
pecto a los procesos de reauratizacién mencionados en el apar
tado anterior es dificil ofrecer una explicacion satisfactoria par-
tiendo de esta base. Es bien conocido que Benjamin define el
aura como <la aparicion irrepetible de una lejania, por cercana
que esta pueda hallarse». Es decir, la auratizacién produce una
especie de rapto, pues aunque un [enomeno auratico se encuentre
al alcance de la mano, se resiste a cualquier aproximacion, siem-
pre parece lejano. Frente a ello, la presencia se define como un
modo particularmente intenso de actualidad. Por otro lado,

Benjamin senala: «Ir siguiendo, mientras se descansa, durante
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una tarde de verano, en el horizonte, una cadena de montanas, o
una f‘an:ui que cruza proyectando su sombra sobre el que 1'epcns;a1-
eso significa respirar el aura de aquellas montafias, de esa rama >>"""
El aura se = respira®, es decir, se recibe fisicamente. como cuand(;
en el caso de la presencia el espectador siente fisicamente el efect
de la fuerza proveniente del actor sobre si. La relacion que exi(\;lz
entre aura y _presencia requiere una explicacién mais detallada .
‘.Lt.) que sigue siendo incomprensible es por qué la prc«ael;ci'l
dr:[i.nlda de este modo su pone el cumplimiento de una 1';)1nes‘
de felicidad. Martin Seel da en el clavo cuando afirma cie « ‘é
hace anhelar un sentido para el ahora de nuestras vida]-;» (nl.(:b
hace que “queramos experimentar los ahoras en los ‘quz l:]!Oi
:*nu‘cmlmmos como ahoras tangibles» " De estas palabras de Sechl
se sigue meramente la necesidad de momentos en los que ex er.i—
mentamos la presencia, pero no que la satisfaccion de esa 1 p i
dad cumpla una promesa de felicidad. - e
Si no bastara con que la definicion de presencia propuesta
hasta ahora no puede responder sino de manera rudimenlz[ria. ‘las
preguntas formuladas al principio, hay que constatar ademas que
!1]“"[_“ preguntas nuevas: £Como hay que entender la ex r;’si!(')r;
}vorr:cme de magia’ que yo he reformulado ahora como 'IEema"’
upm"ece como presente: ¢l ahora de su cuerpo fenoménico o un:
cualidad especifica de ese cuerpo fenoménico? .
Desde los anos sesenta los artistas de teatro y del arte de Iz
accion y de la performance han intentado una y otra vez ciar :;:
})uési'a a estas preguntas, Al principio partian de una opmicic';n
r.adul'al entre presencia y representacién/actuacién que les hcrm'—
tia aislar el fenameno de la presenciay, por asi decir, « imllnsif:~

carlo® . Las recién surgidas i
JAs ] [ - - ) - . 3 o
gidas artes de accion y de la performance

. A ‘ I - . 4 l . . . - I . .
o Q [t
ero sobre lDdO. e lllf_' es 1o qul? viene a plLSenlli (.‘].ld”do el actor

47 Walter ami { i
7 dter Benjamin, Dos Kunstiwerk im agitilter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frank

tur 9
ll.ll, 1963, p. 18 (esp. = La obra de arte en 1y tpoca de su reproductibilidad 1ec
nica®, en Walter Benjamin, Obras. Libro I/val, 2, Madrid, 2008 p. 16) .

Hi Martin Seel. « nszenieren als Ersche nenlassen. T €aen Wer die Keichweild
i el Ins . E shei Jass h ul i I 1 1
- hweit

eines Begriffs &, en Josef Friichil y Jorg Zimmermann (eds,), Ashetik

rung, Franctort, 2001, pp 48-62, p. St
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no solo se posicionaron contra la comercializacion del arte y
contra el caricter de mercancia de la obra, como se ha destacado
en repetidas ocasiones, sino que también se posicionaron vehe-
mentemente en contra de la convencién teatral de representar
como presentes m undos ficticios con personajes ficticios preexis-
tentes en un texto literario. Este tipo de teatro se consideraba el
prototipo de la representacion, de su actualidad meramente fin-
gida, del «como si». A ello los artistas de acciones y de perfor
mance oponian una actualidad <« real»: lo que sucedia en una
accién o en una performance acontecia siempre hic et nunc, en
absoluta actualidad.

El teatro consumo la oposicién entre representacion y pre
sencia al revocar la unidad postulada hasta entonces de comun
acuerdo —con la excepcion de las vanguardias historicas— entre
actor y personaje, al separarlos por medio de diversos procedi-
mientos hasta el punto de que en algunos casos el personaje lle-
gaba a desaparecer com pletamente. Con ello no solo se redefinio
el concepto de Verkirperung [pasando de encarnacion a corporiza-
ciéon|, como se ha mostrado en el apartado anterior, sino que se
sometio el fenémeno de la presencia a un analisis exhaustivo.
Tanto el teatro como el arte de accion y de la performance hicie-
ron importantes aportaciones a la dilucidacién de las dos cues-
tiones planteadas en altimo lugar. .

De la primera se ocupo Eugenio Barba de manera obsesiva no
sé6lo en escenificaciones como Ornitofilene (1965/66), Kaspariana
(1967/68), Der Milljon (1978; cuarta version 1982-84.), Brechts Asche
[ Las cenizas de Brecht] (1982-84.), Evangelist Oxyrhincus (1985). que ela-
boré con su Odin Teatret en Holstebro (el «Nordisk Teaterlabo-
ratorium for Skuespillerkunst ») y que realizo en varios lugares del
mundo para distintos publicos, sino también en las International
Schools of Theatre Anthropology, fundadas y organizadas por el
y cuya celebracion tenia lugar en varias ciudades europeas regular-
mente desde 1980. Barba distingue entre el nivel preexpresivo de
la interpretacion actoral y el nivel expresivo. Mientras que en el
expresivo se representa algo, el preexpresivo esta exclusivamente al
servicio de la presentacion de la actualidad del actor. Barba loca-
liza la presencia en este segundo nivel. Partiendo de la observacion
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de que la «corriente de magia» de la que hablaba Gert Vielhaber
a proposito de Griindgens le afecto de manera particularmente
intensa en realizaciones escénicas de formas teatrales propias de la
India y de Extremo Oriente, Barba estudic las técnicas y las prac-
ticas empleadas en cada caso por los maestros para mostrarse en
tanto que presentes. Tras conversar con ellos llega a la conclusion
de que estas lécnicas y practicas tienen por objelo generar energia
en el actor para transmitirsela al especlador"":

Si seguimos a Barba en este aspecto, no seria suticiente defi-
nir los procesos de corporizacion que realiza el actor para gene-
rar presencia como la produccién de una corporalidad tiuc se
aduena del espacio y que acapara la atencién del espectador. En
los procesos de corporizacion hay algo mucho mas importante, el
hecho de que generan energia, es decir, que engendran el propio
cuerpo como energetico. El actor emplea ciertas lécnicas y prac-
licas de corporizacion con las que logra generar energia que cir-
cula entre ¢l y los espectadores y que tiene un efecto directo sohre
ellos.

Ast pues, la “magia» de la presencia consiste en la extraordi-
naria capacidad del actor para generar energia de tal modo que el
csllm{‘ladm' pueda sentir que circula por toda la sala y que le
afecta, que incluso lo tifie. Esta energia es la fuerza proveniente
del actor™. En la misma linea se anima también a los espectado-
I:t’s a generar ellos mismos energia, a que sientan al actor como
fuente de fuerza para si mismos. una fuente de fuerza que surge

19 Véase Eugenio Barba, fonseits der schwimmenden lnseln, Reflexionen mit dem Odin Teatret
Theorie und Prans des Feoien Theaters, Gon un post seriptum de Fernando Taviani, Rein -.
hek bei “nml).ul'g 1985, especialmente pp. 51-174 Gesp. Masalld dv lay wlas flotantes,
Meéxico, 1986): véase la entrada = Pre expressivity®, en A Diclionory of Theatre
Anthropology. The Secret Art of the Performer, Eugenio Barba y Nicola Havm-;.-sc-ll‘a'd-i.?
Londres/Nueva York, 1991, pp. 186-204,; también la entrada « Energy=, :'!'r-m'.,'
pp. 74-94-

A menudo son métodaos especificos de entrenamiento los fque permiten al
actor generar energia, Véase Christel Weiler, « Haschen nach dem Vogels
chwanz, Uberlegungen zu den Grundlagen schauspielerischer |’r:|_‘|§>.; en
Christel Weiler y Hans-Thies Lehmann (eds.), Szonarien yon Theater (und) l'r"a:n-n
shaft C= Theater der Zeit, Recherchen 15), Berlin, 2oo9, PP 204 I.!I.-]... .
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subita e inesperadamente, que se derrama entre actores y espec-
tadores y que es capaz de transformarlos.

Barba describe y define como un juego de contrarios las téc-
nicas y practicas con las que los maestros de las formas teatrales de la
India y de Extremo Oriente generan este particular modo de
energia que los espectadores sienten como mas vivo, que se les
aparece en tanto que actual. Asi, por ejemplo, todas las posicio-
nes hisicas de los actores/bailarines orientales tienen su origen en
la alteracion del equilibrio que caracteriza la actividad cotidiana
del cuerpo. Se busca un nuevo equilibrio que exige un mayor
estuerzo y precisa de una nueva tension para mantener la vertica-
lidad del cuerpo. Por otro lado, los actores orientales emprenden
frecuentemente sus acciones en sentido contrario a su verdadero
objetivo: si quieren ir hacia la izquierda, primero dan un paso a
la derecha para después, tras un giro repentino, emprender el
camino hacia la izquierda™. Se trata, pues, de técnicas de uso del
cuerpo que no s6lo se oponen a sus posturas cotidianas, sino que
ademas tienen un efecto de ruptura —como subraya Barba—en la
percepcion del espectador y crean nuevas tensiones.

Las técnicas que empleaban los componentes de los coros de
Schleef para generar su cuerpo fenoménico comeo cuerpo ener-
gético consistian en movimientos Corpoz‘ales ritmicos y en un
modo de hablar ritmico. Producian una energia lo suficiente-
mente intensa como para que los espectadores la sintieran y para
que les moviera a generar su propio cuerpo energético. El ritmo
producia también un desfase en la percepcion del espectador, lo
ponia en un estado umbral en el que se originaban permanente-
mente nuevas tensiones.

En Grotowski era la concurrencia de impulso y reaccion la
que suscitaba en el espectador la impresion de una singular
actualidad y lo capacitaba a su vez para la produccion de energia
por si mismo; en Wilson eran las téenicas de slow motion, la gra-
duacién del ritmo y la repeticion. Esto significa que las técnicas y

51 Mientrus que Barba parte del hecho de que estas practicas se basan en leyes
universales, en mi opinion son practicas especificas de una cultura.
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practicas para la separacion de actor y personaje, tratadas en el
apartado anterior, las empleadas para la ostentacion de la singu-
lar corporalidad de cada uno de los actores, pueden asimismo
describirse como técnicas y practicas para la generacion de pre-
sencia. Son las que capacitan al actor para generar su cuerpo
fenoménico como cuerpo energético y las que incitan al especta-
dor a sentirse él mismo como cuerpo energélico.

El discurso sobre el concepto de presencia que se ha venido
desarrollando en los campos del teatro, del arte de accién y de la
performance y de la teoria estética desde que se produjo el giro
performativo esta claramente determinado por la (iir:otomia
cuerpo-mente, preponderante en la tradicion occidental. Lo fas-
cinante del fenémeno de la presencia es que los elementos cor-
porales y mentales se combinan e interactian en ¢l de una
manera muy especifica. Consecuentemente, se ha insistido una y
otra vez en que en el caso de la presencia, aunque tenga efectos a
traves del cuerpo del actor y sea experimentada fisicamente por el
espectador, «no se trata primordialmente de un fenémeno
fisico, sino mental». «El de la comparecencia, el de la presencia,
es un proceso <intemporal» de la conciencia, es decir, que tiene
lugar a la vez dentro y fuera del transcurrir del tiempo»™. A
Lehman puede muy bien darsele la razén en que la presencia hay
que entenderla como un proceso de la conciencia, pero, eso si,
como un proceso de la conciencia que se articula fisicamente y
que el espectador experimenta también fisicamente. Por ello yo
defiendo la tesis de que la presencia es un tipo de fenémeno del
que de ningun modo puede darse cuenta recurriendo a las cate-
gorias de la dicotomia cuerpo/mente o cuerpo/conciencia; hace,
antes bien, que ésta se desmorone, la suprime. Cuando el actor
genera su cuerpo fenoménico en tanto que energético y produce
asi presencia €l mismo aparece como embodied mind, es decir, como
un ser en cl que cuerpo y mente o conciencia son absolutamente

52 Hl:m.-;- Thies Lehmann, = Die Gegenwart des Theaters», en Erika Fischer-
Lichte, Doris Kolesch, Christel Weiler (eds.), TRANSFORMATIONEN. Theater der
neunzger fahre, Berlin, 1999, pp- 13-26, p- 13,
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inseparables, un ser en el que ambos estan dados de antemano
CcOmo uno. ‘

Esto no sélo vale para los actores/bailarines orientales con
cuya actuacion Eugenio Barba experimenté ]a_preaf’ncia de I.ll‘ll.
modo especialmente intenso, o para el actor «santo>» Ryszarc
Cieslak. Puede que en su presencia, pm-ticularment.e _p.utcmf.' e
intensa, sean mas patentes la supresion de la oposicion cnn_‘e
cuerpo y mente o conciencia y la aparicion del cuerpo fenome-
nico de los actores como embodied mind. Sin embargo, esto es
extensible a todos los actores a los que atribuimos presencia. En
presencia del actor el espectador experimenta, siente al actory, al
mismo tiempo, a si Mismo cemo embodied mind, ('.t.?T'll('J seres ef]
permanente devenir; la energia circulante es pc:'cﬂ.nda pu‘r él
como fuerza transformadora y, por lo mismo, como fuerza vital.
[ lamare a esto conceplo radical de prc.\'em‘i(l.

Este concepto aclara inmediatamente en qué sentido se cum-
ple en la presencia del actor la promesse de bonheur del ]I)rou{-so de
civilizacion. El proceso de civilizacion occidental se erige sobre el
antagonismo de cuerpo y mente. Supuestamente avanza con tamllo
mas vigor cuanto mayor es el éxito del hombre en ellsnmeh—
miento de su cuerpo al control de su mente, cuanto T11‘as se abs-
trae de su cuerpo y cuanto mas se libera de las co:1(11c:(?nos qu_t
dicta su existencia corporal. Al final de este proceso la dicotomia
habra desaparecido y el cuerpo se habra disuelto completamente
en la «mente>. Ahora bien, la presencia cumple esta promesa de
manera efectiva, suprime la dicotomia entre cuerpo y mcrfle.
aunque de un modo muy distinto al que preveia Norbert Elias.
Anula la dicotomia al poner las condiciones para que el actor
venga a presencia como embodied mind y con ello le brinda al espec ;

tador la oportunidad de experimentar tanto al actor como a si

mismo como mentes :‘(:r'lfmn'.:{rrfas. .
En lugar de aplazar el cumplimiento de la promesa de r-t‘ll(ll-
dad hasta el final del proceso de civilizacion, la presencia del
actor la cumple aqui'y ahora. Se podria decir aun algo mas: en el
momento en el que la presencia del actor hace que el espectador
se experimente a si mismo como embodied mind, la promesa I.»;e
revela como cumplida ya de siempre. El ser humano es embodied
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mind. Ni se puede reducir a un cuerpo o a una mente ni puede
tampoco definirse como campo de batalla en el que cuerpo y
mente luchan por la supremacia. No hay mente sin cuerpo, la
mente se articula en el cuerpo y como cuerpo.

Debido a su tradicion cultural, el espectador occidental esta
acostumbrado a dar razén de si a partir de la dicotomia entre
cuerpo y mente, a proyectar la supresion de esa dicotomia en un
lejano future o a entenderla como una rara gracia que pueden
compartir unos pocos elegidos aquiy ahora en virtud de un giro
vital, en la mayoria de los casos de naturaleza religiosa. Cuando el
espectador siente la presencia del actor, cuando lo experimenta
como embodied mind y cuando de consuno se genera a si mismo como
embodied mind, y lo siente asi, lo vive como un momento de felicidad
que no puede trasladar a su vida cotidiana. Para hacer gue surja de
nuevo, precisa de una nueva experiencia de presencia. Esos raros
instantes de felicidad, que sélo puede ofrecerle la presencia del
actor, pueden llegar a crear adiccion en el espectador.

En la presencia no aparece, pues, algo extraordinario, sino
que en ella algo perfectamente ordinario se hace patente y deviene
acontecimiento: la singularidad de que el hombre es embodied mind.
Experimentar a los demas y 4 uno mismo como actuales, como
presentes, significa experimentarlos y experimentarse como embo-
died mind y vivir con ello la propia existencia ordinaria como
extraordinaria, como transformada, como transfigurada.

Mientras que el concepto de aura enfatiza en esta transforma-
cion el momento del rapto, del noli me tangere, que al mismo
tiempo es percibido [isicamente, que <se respira>», el concepto
de presencia se orienta mas a lo llamativo de lo ordinario. a la
manera en que lo hace aparecer, algo que se experimenta fisica-
mente y que por ello se convierte en acontecimiento. De ahi que
reauratizacion y presencia no sean equiparables, aunque de nin-
guna manera se excluyan mutuamente. Se centran en aspectos y
momentos distintos del mismo proceso, el proceso en el que el
espectador se transforma.

Mientras que el concepto de aura puede aplicarse perfecta-
mente a objetos, solo los dos primeros conceptos de presencia
permiten tal aplicacion. Los objetos tienen capacidad para adue-
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narse del espacio y para acaparar la atencion, con lo cual, si esas
caracteristicas se consideran al margen de los procesos de corpo-
rizacion, satisfacen incluso las condiciones del concepto fuerte de
presencia. El concepto radical, por el contrario, no se puede
aplicar a objetos. Sin duda, los objetos pueden ser también per-
cibidos de una manera muy particular en su actualidad, algo que
ocurre con singular frecuencia en realizaciones escénicas teatra-
les y en performances. Inmediatamente salta a la vista por qué esa
actualidad no puede ser descrita como hacer-aparecer-en-tanto-
que-embodied mind. Y si esta particularidad es el parametro mas
importante para el concepto radical de presencia, entonces éste
ha de quedar reservado para seres humanos. La actualidad de los
objetos se describe mas adecuadamente, con Gernot Bohme,
como <eéxtasis de las cosas». De igual manera que en la presencia
el hombre aparece como lo que es ya de siempre, es decir, comao
embodied mind, en ella las cosas aparecen en su éxtasis como lo que
son ya de siempre, de una manera que el hombre, que las funcio-
naliza y las instrumentaliza, no puede percibir en la experiencia
cotidiana™. Por ello se hace necesario reflexionar sobre las con-
comitancias entre los conceptos de presencia (del actor) y de
éxtasis (de las cosas).

Ninguno de estos conceptos se puede aplicar a productos de
medios técnicos y electronicos, que pueden ser capaces de gene-
rar efectos de presencia, pero no presencia. Mientras que el con-
cepto de presencia, al centrarse en el aparecer, hace que la dico-
tomia entre ser y parecer, esencial e inevitable en los debates
estéticos de los pasados siglos, se desmorone, los llamados efectos
de presencia de los medios técnicos y electronicos la dan por
supuesta. Hacen que surja la apariencia de actualidad sin hacer por
ello que los cuerpos, ni las objetos, aparezcan realmente como
actuales. Con ayuda de determinados procedimientos logran
transmitir la promesa de actualidad. Cuerpos humanos, frag-

52 Véase Gernot Bohme, Atmasphdre. Essays zur newen Asthetik, Franefort, 1995, espe-
cialmente pp. 41-94, asi como el apartado «Atmasleras>, en vl punto 2,
«LEspacialidad », de este mismo capitulo.
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mentos de cuerpos humanos, cosas o paisajes parecen actuales de
una manera particularmente penetrante, aunque de lo que se
trata en realidad es de un juego de luces proyectado sobre una
pantalla o de una especifica combinacion de pixeles: ni sobre la
pantalla ni sobre el monitor de television o del ordenador apare-
cen realmente como actuales cuerpos humanos, cosas o paisajes.
Es precisamente la lograda apariencia de actualidad la que origina
los efectos de presencia. Los cuerpos reales, los objetos reales y los
paisajes reales se han desvanecido en los juegos de luces y en
los pixeles. Estos son actuales, pero no lo que en y con ellos
parece ser actual.

Los medios téenicos y electronicos buscan cumplir la promesse
de bonheur del proceso de civilizacion también por este camino.
También ellos aspiran a la supresion de la dicotomia entre cuerpo
y conciencia, entre materia y espiritu. El camino que recorren es,
sin embargo, diametralmente opuesto al de la presencia. Mien-
tras que en la presencia el cuerpo humano aparece precisamente
en su materialidad, también en su materialidad, como cuerpo
energético, como organismo vivo, los medios téenicos y electro-
nicos producen la apariencia de actualidad de los cuerpos huma-
nos al desmaterializarlos, al descorporizarlos. Cuanto mas eficaz-
mente logran la supresion de la materialidad de los cuerpos
humanos, de las cosas, de los paisajes, cuanto mas los anonadan,
mas intensa y abrumadora es la condicién aparente de su actuali-
dad. Con esta apariencia sus productos pueden sin duda, como
lo hacia el teatro del siglo dieciocho, conmover al espectador
hasta las lagrimas, asustarlo, atemorizarlo de tal manera que se le
corte la respiracion, rompa a sudar y se le acelere el pulso®™. A
menudo la ilusién que crean es mas eficaz incluso que la del tea-
tro ilusionista a la hora de suscitar en el espectador intensas reac-
ciones psicolégicas, afectivas, energéticas y motoras. No obstante,
no es capaz de que el cuerpo fenoménico del actor aparezca en
tanto que actual, no lo hace aparecer como embodied mind. Los

G4 Véase ol respecto el eserito de habilitacion de Herrmann Kappelhotf, Motrir der
Gefuhle, Das Kino, das Melodrama und das Theater der Empfindsamkeit, Berlin, 2004..

. e &

L/




208 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

efectos de presenciay la apariencia de actualidad cumplen la pro-
ceso de civilizacion sobre todo en la medida en que,

mesa del pro
a de este proceso, inmaterializan la corporali-

siguiendo la logic
dad real de los actores, los descorporizany permiten experimen-
tar su actualidad exclusivamente como apariencia estética, com-
pletamente escindidos de su corporalidad real, material.

Tanto la presencia como los efectos de presencia pueden ser
entendidos como intentos de cumplimiento de la promesa de
felicidad implicita en el proceso de civilizacion. Pero mientras los
efectos de presencia de los medios técnicos y electréonicos siguen
en ello la logica del proceso de civilizacion, en la realizacion escé-
nica la presencia es capaz de subvertir esa logica, de acabar con
ella y revelar sus carencias precisamente porque no la reconoce.

Una estética de lo performativo es en este sentido una estética
de la presenciar"—‘, no de los efectos-presencia, una < estética del
aparecer® * o una estética de la apariencia.

Currpo-ANIMAL

Si queremos ocuparnos de la rc:rpm-a]irlad en el teatro y en el

arte de la performance desde los afos sesenta no basta con consi-
derar la corpm‘alidnd generada por los actores y los perfo rmado-
res. En sus realizaciones escénicas participan también con [re-
cuencia inusitada animales. F.jemploa especialmente prominentes
en los afos setenta son los caballos en el montaje de Las Bacanles de
Griitber en Berlin (1974 Schaubithne am Halleschen Ufer), pre-

en escena durante toda la realizacion escenica, si bien tras

sentes
rte del tiempo, y el coyote de la accion de

un eristal la mayor pa
Beuys [ like America and America likes me (1974; Galeria René Block de
Nueva York). En los anos noventa, las «apariciones» de anima-

les en escena se hacen mucho mas numerosas. Marina Abramo-

vi¢, que, con Ulay, ya en 1978 habia hecho participar a una ser-

picrnle en una pr_'ri'ormancc, ll'abaio con st"rpiemes pil(_’m que se

55 Vease Lehmann, < Die Gegenwart des [henters®, p. 22
56 Seel, Asthetik des Erscheinens, Mianmich, 2000.
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I:;;a:}b;:::;::r:; ;L::E‘r!xf fl?l Drﬁ{gon Heads, realizada entre 1990 y
mm.}!m_‘_ (1684: B! g.dle.‘--_,]dn l*a_l)re. en cuyo The power of theatrical
e j_ ,4. n-:l'nlr?dle .d] Venezia) aparecian ya dos papagayos y
lys i’lt'm = ;t cn.a' It c.'Jo salir en Das Glas im Kopfwird vom Glas [F] ;n'.wn‘m‘ {';1
i «j;vpnﬂ:e Jeltrf;:'ufj (1?90; De Vlaamse Opera de Amberes) a
<Joven con la luna y las estrellas sobre la cabeza » fors
4B Sinte : el eza® que llevaba
[;m:;otl}::’onlndlll %ilél:.‘aa)lel:‘f:;;rjca i;fncana. En Sweet Tempmrlmm(|991;
o b abia de nuevo una lechuza africana en
!Ltile‘n]:ict::;::lx;;::}el:l[e m)la rama.‘En Sf.w was and She is, Even (1991,
s e dam lI‘t_}S aranas aviculares negras se arrastra-
an por e escenario y Els Deceukelier las rozaba una v otra ve:
:‘Tm. f’_'l bajo de su vestido blanco. Fn Faking as it is, un f::l.:rf)( lt‘l v'“
fhoulljc National Briissel) aullaban vei;ﬂil‘m':g'atos a léijgzi
:Tn|l)r:dmn moverse —algo que ocurrié sélo en ¢l estrenc. e1 " fl;{t
;..lclm?c:s es?énicas posteriores no volvieron a aparcce;—-- En lac
:;:‘:;(;::Ilf|;:acn)zjue.s de Castorf en el Volkshithne de Berlin suelen
(quq;u :atl .a.m.nm!e..s pcij.r.:':l cfscen;u‘io: una piton en Pension Schaller
A 'gm";r. ; ‘)1;:5 en Los tejedores, de Hauptmann (1997), un caballo
o whey ,:;]._ ;‘rmf n H.Iu c.i.u.(hrd de las mujeres | (1995), un mono en
zige Hinde [Manos sucias] (1998), un pez dorado en Los Demanios

(1999), un perro en Vaterland ' :
. 7, P, )
I .aft'nd:'du.\ (2 OOI)‘ CEE f ""fF‘I(.lf (lggg/?.OOO) yen Humillados
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Corte de Weimar en 1817, Johann Wolfgang von Goethe, que era
su director, dimitio de su cargo por ello.

A los animales se les habian atribuido significados mitologicos
en los dramas liturgicos, simbolico-emblematicos en las funcio-
nes cortesanas de los siglos dieciséis y diecisiete y funciones dra-
matirgicas desde el siglo dieciocho, sobre todo en la recreacion
de ambientes naturalistas e incluso en la generacion de atmoste-
ras. Esto altimo ocurrio en el caso de la Orestiada de Reinhardt —a
proposito de la cual el critico Jacobsohn motejé la aparicion de
los caballos en el Agamendn de «circense en el sentido mas vulgar>
y afirmo que su carnalidad animal buscaba el aplauso de una masa
de espectadores «acostumbrada a las corridas de toros.» Sin
embargo, en las realizaciones escénicas que venimos comen-
tando, de los afios setenta y posteriores, dificilmente encontra-
mos funciones y significados cquiva]en[esqﬁ‘ A partir de las pala-
bras de algunos artistas se puede inferir que en estos casos se trata
de una nueva forma de comunicacion entre el hombre y el ani-
mal. Asi, Beuys denomino a su accion con el coyote «didlogo de
energia® *''y Marina Abramovic¢ deseribié su interaccion con las
serpientes piton de la siguiente manera: « Estoy sentada en una
silla, sin moverme, con § serpientes piton a mi alrededor. Las

serpientes, de entre tres y cuatro metrosy medio de longitud, no
han sido alimentadas en las dos semanas previas a la perfor-
mance. Me rodea un circulo de bloques de hielo. Durante la per-
formance las serpientes se mueven por mi cuerpo en consonan-

2 o ¥ . t
cia con mis corrientes de energia®» .

58 Esto no significa que hoy no se incluyan animales con funcion dramaturgica
en algunas realizaciones escénicas. Asi ocurrio, por vjrmpln. con el caniche

que aparecia en lu escenificacion del Fausto de Peter Stein (Hannover/Ber-
lin/Viena, 2000/2001) y con la serpiente piton en la escenificacion de Tho-
mas Ostermeier de Pardsitos de Marius von Mayenburg (Deutsches Schauspiel
haus Hamburg/Berliner Schaubuhne 2000).

59 Cit. por Caroline Tisdall, foseph Beuys Coyole, Munich, 1988, p. 13,

6o Cit. por Toni Staass (ed.). Manina Abramoue” Artist Body, Performances 1969-1997
Milan. 1998, p. 326. La performance tuvo lugar en 1992 en el Mediale

Deichtorhalle de Hamburgo y dure Hbo minutos.
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, Se iT‘ZIleEI en ambos casos de animales salvajes, sin adiestrar
I*:ll‘o quiere decir que se sabia que su comportamiento era i!T;l JI'(’—l
vlslb‘IE. que no se podia predecir ni controlar. Los anin‘ialeq
seguian sus propios instintos. Ambos artistas, sin embargo cli‘e:
ron haber descubierto una posibilidad de comunicacion cc;;m e[ios
que tomaba la forma de un intercambio de energia. En principio
sfwna mas bien misterioso. Tomando el caso de la accion de Bep §
Coyote podri aclararse lo que querian decir con ello. =

.‘ La‘ accion, cuidadosamente documentada por la fotografa
Caroline Tisdall a peticion del propio artista, tuvo lugar en‘lgre el
2(3 y el 25 de mayo de 1974 en la René Block Gallery rle.Nu
York, cada uno de los tres dias entre las 10 y las 18 horas"'. Al IT:?
gar al aeropuerto Kennedy, Beuys se hizo envolver en f'ieilrr.: fue
ronducido en ambulancia hasta la galeria. Tras la aceion zll)"lzfdl]f
r"{aria el pais del mismo modo. Los cinco dias de su CHl&II]Ci'I‘L’D 1
Estados Unidos permanecié en la galeria. La accion st-(]k-\'oo'f
cabe en una sala alargada, iluminada por tres ventanas y ;h’vidid;
en dos por una reja que separaba a Beuys y al coyoate de los espec-
tadores. En la esquina del fondo habia un poco de a"lrc-
habian traido junto con el coyote, El artista, por su Jartr:: ‘}“l 1"'?
taba dos largas tiras de fieltro, un baston, unos quan:cs. u.n:apl?l:
té:'na y cincuenta ejemplares del Wall Street Journal hquc- le traian dia-
I‘lal]‘l(‘:ﬂ[(‘ y que colocaba encima de los que habian quedado el dia
anterior. Beuys mostraba los periodicos al coyote que los olfateab
y arinaba sobre ellos. B

El primer dia el artista coloco las dos tiras de fieltro en el cen-
iro f{e la sala; con una de ellas hizo un montén, colocé la linterna
encima en direccion a los espectadores y la encendié de modo qu;‘

bl Origins *nte la acei ]
ginalmente la accion debia tener |ugar como inauguracion de la €

rig : yaleria |
:-{t ne Block, del 21 de mayo a las 10 horas hasta el 25 de |
T . (Ve P
ero al llegar Beuys no enconiré todo a su gusto, porlo que la accidn tuvo ¢
b o todo ! : ue
;mi{( zar el 23 de mayo. La descripeion que sigue se busa en la document :
”l' -arn]lm-_ Tisdall, asi coma en el informe de Uwe M. Schneede foseph Beuys
AL " e E s o ¥ ' b ;
ie Akttonen, Osthildern-Ruit bei Stuttgart 1994, pp. 220-252, S :
bién en cuenta la filmacion ! 4+ Pp- 330-353. Se tendra tam
cuenta fa filmacion de Helmuth Wietz Joseph Beuys, 1 like America and Ame |
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los iluminara. Apilé los ejemplares del Wall Street Journal en dos
montones en la parte delantera de la sala. Con el baston marron
colgado del brazo se dirigio hacia la segunda tira de fieltro, se puso
los guantes marrones y se envolvio completamente en ella. Unica-
mente sobresalia el baston por la parte de arriba. La figura fue
sufriendo una serie de modificaciones: elevaba la punta del baston
hacia arriba mientras se mantenia de pie muy recta; conformada
como una figura cuadrangular dirigia la punta del baston hacia el
suelo: se arrodillaba y se ponia después en cuclillas con el baston
apoyado en el suelo. Ademas, la figura se movia continuamente
sobre su propio eje segun los movimientos del coyote. En un
momento dado se dejo caer en el suelo, de medio lado, y perma-
necia estirada. De repente dio un salto repentino, dejo que cayera
la funda de fieltro y golpeo tres veces el triangulo colgado de su
cuello. Cuando se volvio a hacer el silencio, Beuys hizo sonar
durante veinte segundos, al otro lado de la reja. una grabacion de
turbinas girando. Cuando se hizo de nuevo el silencio, se quito los
guantes y se los lanzo al coyote, que los mordié. Entonces Beuys
fue hasta los periodicos, que el coyote habia esparcido y, en parte,
despedazado, y los ordeno de nuevo en dos pilas. Finalmente se
instalé en el monton de paja y se fumo un cigarrillo. Estas accio-
nes las repetia con pequenas variaciones. Cuando fumaba, el
coyote solia aproximarse a él. Por lo demas, el animal preferia
reposar sobre el monton de fieltro. El coyote miraba en la misma
direccion en la que iluminaba la linterna, no daba jamas la espalda
a los espectadores. A menudo rondaba inquieto por la sala, se
dirigia hasta una ventanay miraba a través de ella. Entonces volvia
de nuevo hacia los periodicos para masticarlos, desparramarlos
por la sala o hacer sus necesidades sobre ellos.

Con respecto a la figura de fieltro el coyote mantenia las dis-
tancias: de vez en cuando la rodeaba husmeando nervioso; otras
veces. le arrancaba el baston, mordia el fieltro y lo deshacia.
Cuando la figura estaba tendida en el suelo estirada, la husmeaba,
la empujaba suavemente o le daba un zarpazo, una vez llego
incluso a instalarse junto a ella e intento arrastrar el fieltro. La
mayoria de las veces, sin embargo, se mantenia apartado sin qui-
tarle los ojos de encima. Solo cuando Beuys fumaba un cigarrillo
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sobre el monton de paja el coyote solia buscar su cercania. Una
vez terminado el cigarrillo, Beuys se levantaba, ponia en orden las
tiras de fieltro y se enyolvia de nuevo. A medida que transcurrian
los tres dias, el hombre y el animal se iban aproximando cada vez
mis. Agotado el tiempo, Beuys esparcié pausadamente la paja por
la sala y, como despedida, estrecho al coyote fuertemente t;l,"Jnll‘&\
si, después abandono la galeria del mismo modo que habia lle-
gado a ella.

&Qué acontecio durante esos tres dias entre ¢l hombre y el
animal?

Los objetos que Beuys empleo en su accion procedian en su
mayoria del ambito de la vida cotidiana: periadicos, cigarrillos,
una linterna, unos guantes, un baston, paja, una cintz; magne-
tica, un triangulo. Con ellos realizé acciones cotidianas: ordend
los periadicos, fumo, puso en marcha el radiocasete. Sin
'?l'nl)a.l'g‘c). t()l’l()!.‘ estos -"}I:)_jeff}!i y afl:iU"lefb sC Pod llall PDTICT' on I‘Cia -
¢ion con procesos de producciéon, mantenimiento, transmision
o bloqueo de energia. Asi, Beuys empleo el fieltro «como ais-
lante y envoltorio para abrigarse»: «aislamiento de América y
transmision de calor para el coyote»"™

l ' . La linterna hacia el papel
de epitome de la energia. <Primero mantiene la energia almace-
nada y después esa energia va agotandose poco a poco en el trans-
l : ; ", La linterna
estaba cubierta de fieltro para no mostrar su caracter de objeto

tecnolagico: «Tenia que ser una fuente de luz, un fuego, la

curso del dia hasta que hay que cambiar las pi[as»'

incandescencia del sol al ponerse [...] proveniente de un montén
de fieliro gris»m. El baston curvado, que Beuys habia usado por
prinTera vez en su accion Eurasia (1965). representaba para €l las
corrientes de energia circulantes entre el este y el oeste. Los dos
unicos sonidos o ruidos —el del triangulo y el aullido de las tur-
binas— fueron empleados por Beuys como potencial de energia

que no se usa 0 que no se (!espliegu con un Dbjetim roncreto.

b2 Tisdall, f:wp “nrurs Covole, P-4
649 [hd.
Gg Ihid.. P-15.
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Explico que el sonido de las turbinas era f* el eco de la lecn.olngie;
imperante: energia que no se emplea”, mientras que el sonido de
triangulo aludia «a la unidad y a lo uno» y estara‘t.)a Pen'sado como
<«un impulso de conciencia dirigido al coyote».' *, Bra lmpot.'tamf:
que esos objetos no s6lo apuntaran a las mencionadas corrientes
de energia, tenian que genera rlas y transmitirlas rcalmet‘n'e.

Las energias que esos objetos albergaban y transmitian, potl'
ejemplo, cuando el coyote se tendia sobre el hel.l.ro. olfateaba e
bastéon o escuchaba atentamente el sonido del triangulo, estaban
pensadas meramente como apoyo para las energiart que liberaba el
artista. Beuys no sclo se escenifico en estaf acciones como un
chaman por sus implicitas alusiones al vesu(‘lu de lqs c])am.ancs
navajos: su sombrero, la amplia capa, el trocito de piel de liebre
en el chaleco, e triangulo, colgado al cuello en lugar del lambor“.
y el mazo, 1odos ellos objetos propios de los navajos. Se entendia
a si mismo como chamin, es decir, como una figura dotada de
fuerzas espirituales extraordinarias con las que podia ejercer
influencia para modificar el mundo del animal y el del hombre,

incluso el pl'DPiO COSMOS:

Adopté efectivamente la figura de un chamin durante la ucrt:ir)n.._

Pero no para defender que volviéramos al mundo en el que la exis-
tencin del chaman estaba justificada [...]1 Al decir que el chamén era
el representante de algo capaz de unificar contextos materiales y
espirituales, estaba empleando esta vieja figura para expresar algo

. - [¥1=]
relativo al tuturo .

Con la ejecucion de las acciones dcst:‘ilas. d'-l.‘b‘;él n lib‘et'al'.‘;clen
el artista y en el coyote energias capaces de iniciar tran:si‘m-niatjm—
nes. La accion tuvo lugar en una especie de contexto mitologico.
De acuerdo con la tradicion amerindia, el coyote 1‘cpresenl‘aba
una de sus deidades mas podemsash"‘. El coyote era para ellos jus-

Gr b,
bt Cit. por Schneede, ]u\vr‘;h Beuys, Die Aktionen, P 136. . ol
67 Beuys sigue en gran medida las reflexiones de Frank |. Doble en su libro The

]r:u“’!lf.Hll' [T{];'nh‘. Boston, 1949.
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tamente la encarnacion de la potencia de transformacion, era
capaz de transformar su estado de fisico en espiritual y viceversa.
Entendia todas las lenguas, podia incluso hablar con las cercas y
hacer que le dejaran pasar. Si su ira se desataba, podia acarrear la
desgracia a los seres humanos: si se calmaba, podia ayudarlos a
superar la enfermedad. Los chamanes navajos se ponian mascaras
de coyote en sus rituales de curacion, que duraban nueve noches,
para conjurar la fuerza del coyote y emplearla en la curacion de
los enfermos™. La llegada de los blancos cambia el estatus del
coyote. Su capacidad inventiva y de adaptacién, admirada y vene-
rada por los indios como fuerza subversiva, se quedé en mera
astucia. El coyote paso a convertirse en el mean coyote, chivo expia-
torio al que se podia cazar y matar.

En palabras de Beuys, el objetivo de su accién era ese «episo-
dio traumaitico® en la historia americana: <tenemos que arreglar
cuentas, por asi decirlo, con el coyote. Sélo entonces podra res-
tanarse la herida»". Es decir, que la accion tenia que cumplir la
funciéon de un rito de curacion que confiriera tanto al artista
como al coyote una fuerza capaz de llevar a cabo una curacion.

Para lograrlo Beuys actué efectivamente como un chaman en
varios aspectos. Con su permanente cambio de posicion y de
relaciones trataba de crear una situacion liminar en la que
pudiera llevarse a cabo la transformacion del coyote, el restable-
cimiento de su estatus <original». El mismo se aposentaba en el
monton de paja que trajeron junto con el coyote, mientras que
el coyote escogia como lugar de reposo el fieltro que Beuys habia
traido, habia acomodado y al que habia provisto de una fuente de
energia: la linterna. Por un lado, Beuys dejaba que el coyote des-
pedazara e hiciera sus necesidades sobre el Wall Street Journal, en el
que veia encarnado el «fosilizado rigor mortis del pensamiento
sobre el CAPITAL»". Por otro lado, permitia que husmeara y

mordiera los guantes, la referencia simbélica de las manos huma-

68 Veéase Karl W. Luckert, Coyoteway, A Navajo Holyway Healing Ceremanial, Tueson/
Fla‘gstui-l-‘ 1979.

69 Cit. por Tisdall, Joseph Beuyy Coyote, p: 10,

7o b, p. 6.
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nas y de su potencial creador y transformador. Lo exponia tanto
al ruido de las turbinas, el «eco de la tecnologia imperante®,
como al sonido del triangulo, que debia tener por objeto inme-
diato la «conciencia» del coyote. Con este modo de proceder,
Beuys invocaba la fuerza que albergaban los objetos que empleaba
y liberaba en si mismo y en el coyote las «fuerzas sa:)aclgras»
capaces de lograr una transformacion del hombre y del animal.
El «dialogo de energia» que Beuys mantuvo con el coyote 'pre-
tendia liberar las energias de ambos, engendrar fuerzas espiritua-
les que lograran una transformacion. B

Que ¢l espectador pudiera percibir la accion como un «dia-
logo de energia» y un rito de curacion es mas que dudoso. Bleuys
y el coyote estaban separados de los espectadores p?r“una reja de
alambre, igual que las que se emplean en el zoologico o en un
numero de circo con animales peligrosos. Esta divisién s6lo se
suprimia, aungue parcialmente, cua ndo algun amigo o r:.urfocido
de Beuys visitaba la galeria y el artista se acercaba a la reja para
saludarlo. En general, sin embargo, la separacion era un ele-
mento constitutivo de la accion, aunque se pueda interpretar
también pragmaticamente como una medida de proteccion para
los espectadores. Con ello, los espectadores eran relegados a la
posicion de voyeurs que, desde una distancia segura, observaban al
artista en una empresa peligrosay de gran riesgo para él. ¢Les
estaba vedado el potencial de energia que se engendraba en la
accion? gles llegaron las corrientes de energia liberadas pm"él, y
que circulaban entre Beuysy el coyote? La extraneza qu.e‘-suscltaba
en el publico americano un Beuys llegado en a\flon desde
Europa, y que actuaba como un chaman indio, no sol? no d,ef-
aparecio, sino que la disposicion espacial logré que se intensiti-
cara aun mas. :

No obstante, es de suponer que la accion surtio un efecto
inusual en el espectador, el causado por las acciones del artista y el
comportamiento del animal. Beuys trato al cnyotle cc‘)mo' a un
igual. Trataba de influir en ¢l, pero sin recurrir a ningtin tipo 'de
violencia —si pasamos por alto, eso si, el hecho de que ?] coyate fue
capturado para realizar la accion—. Beuys dejo al animal 'mda la
libertad imaginable dentro de los limites establecidos por el, pero
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validos para ambos. Incluso aunque el espectador ni supiera ni se
percatara de que Beuys atribuia conciencia al coyote, si percibia
que la relacion entre hombre y animal no era jerdrquica —como en
un nimero de circo con animales—, sino que estaba regulada por
procesos de intercambio, que el hombre aceptaba al animal en su
indisponibilidad esencial como un parigual con los mismos dere-
chos, lo que seguramente para muchos era muy irritante.

Durante la accion al espectador se le confrontaba con la
indisponibilidad del animal, algo en lo que vienen haciendo hin-
capié reiteradamente desde los anos sesenta las realizaciones escé-
nicas de teatro y las performances en las que participan animales.
Esta indisponibilidad afecta, por un lado, a la materialidad de las
realizaciones escénicas y, por otro, a su desarrollo, al bucle de
retroalimentacion autopoiético.

En la accién de Beuys el cuerpo-animal aparecio como un
organismo vigaroso, energetico, como un cuerpo-en—dcvenir. En
lo referente a su materialidad, no habia ninguna diferencia entre
el cuerpo del ser humanao y el del animal. Ninguno de ellos es sus-
ceptible de ser empleado como material moldeable y controlable a
partir del cual se pueda crear una obra. Del mismo modo que el
cuerpo humano, el cuerpo del animal s6lo se convierte en mate-
rial con su muerte. Algo que dejan claro acciones como las de
Herrmann Nitsch, en las que un cadiver de cordero era <traba-
jado®, rociado con sangre, rellenado de visceras y atado a una
persona. O como ocurre también en performances como Cleaning
the House, realizada por Marina Abramovi¢ en 1995 en la Sean Kelly
Gallery de Nueva York. Abramovi¢ se sent6 en un pequeno tabu-
rete rodeado de una inmensa montana de huesos de vaca crudos.
Tomé los huesos uno por uno, les quito la carne que les quedaha
y los lave. Trabajo los huesos, les quité los altimos restos de carne,
los altimas vestigios de vida del animal, y los transforma en obje-
tos, en materiales, en artefactos.

El cuerpo-animal vivo, sin embargo, sigue siendo indisponi-
ble. Igual que en el caso del cuerpo humano, no presenta carac-

ter de obra, tiene cariacter de acontecimiento. A este respecto no
existe ninguna diferencia entre ser humano y animal. Esta evi-
dencia debio imponérseles a los espectadores de la accion de
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Beuys del mismo modo que a los de las demas realizaciones escé-
nicas mencionadas. No podemos mis que hacer especulaciones
sobre hasta qué punto esta expuesta imposibilidad de diferenciar
entre animal y ser humano llevo a los espectadores solo a cambiar
su vision sobre la comparabilidad y la semejanza entre organis-
mos vivos. o si desencadené en ellos una reaccién inmediata,
fisiologica, afectiva o energética. No tenemos la menor certeza
sobre si en la confrontacion directa con el organismo vivo del
animal tuvo lugar en el espectador la animalizacion de la que
hablan Deleuze y Guattari’', o si en ella el espectador se sintio
confrontado con su propia animalidad y reacciono con los
correspondientes sintomas [isicos. Cabe pensar, sin embargo,
que la imposibilidad de diferenciar entre ser humano y animal,
una idea opuesta a los habitos intelectuales y practicos del hom-
bre oeccidental durante siglos, y que, en cierta medida, ha confir-
mado por primera vez la invest igar:i(jn genetica mas reciente, no
dejo indiferente al espectador.

Sin duda, la indisponibilidad de los animales ha sido desde
siempre un estimulo especial para el espectador. Pues siempre
gue salen a escena animales despliegan una «presencia» verdade-
ramente inquietante en el sentido mas literal: parecen llenar
todo el espacio escénico y se convierten en el centro de atencién.
Les roban el protagonismo a los actores, especialmente en las
realizaciones escénicas en las que los animales desempenan una
tarea dramaturgica claramente definida. Pues con el animal
—aunque se trate de un animal doméstico o de un caniche adies-
trado— irrumpe en escena la «primigenia», €«misteriosa> e
«imprevisihle> naturaleza. En el caso del actor, el espectador
asume que aclia segun una pauta. En el animal le fascina precisa-
mente la posibilidad, que se abre con su aparicion. de que sobre el
escenario suceda algo imprevisto en lugar de lo que estaba planeado.
La aparicion del animal en escena es percibida como la irrupeion
de lo real en lo ficticio, de lo casual en el orden, de la naturaleza
en la cultura. Cuando un animal sale a escena se evoca un momento

71 Véase Gilles Deleuze y Félix Guattari, JQue exla filosofiu?, Barcelona, 2001, p. 151
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critico —comparable a un huracan o una inundacién— en el que
todo esta en cuestién, en el que el orden humano amenaza con
rendirse a la naturaleza, un momento en el que, contrariamente
a lo que ocurre en un huracan o en una inundacion, la expecta-
tiva de que el orden humano sea destruido, esto es, la expectativa
de que el animal haga que se desmorone el montaje escénico
parece significativamente mas ansiada que la espera‘nxa de que
todo salga segin lo previsto. La salida a escena de animales le
confiere a la escenificacién un aspecto subversivo que amenaza
con dinamitarla, pero que al espectador le produce una gran fas-
cinacion.

Esta indispo:‘lil)ilidad de los animales, constantemente temida,
es la que vienen persiguiendo, en la que vienen haciendo hinca-
pie desde los afios sesenta, los artistas de teatro y de performance.
La mayoria de las veces los animales que aparecen en una realiza-
cion escénica no tienen ninguna tarea especial que cumplir.
Basta con que estén presentes en el espacio escénico y se muestren
en su indisponibilidad. Hagan lo que hagan se considera un ele-
mento de la realizacién escénica, y termina siendo parte consti-
tutiva de ella. Asi pues, los animales refuerzan la esencial indis-
ponibilidad de la realizacién escénica, la ponen por primera vez
ante los ojos de los espectadores y. en algunos casos, también de
los actores. Efectivamente, en toda realizacién escénica es la
Interaccion entre actores y espectadores, independientemente de
qué curso tome, la que hace que el bucle de retroalimentacion
autopoiético dé giros inesperados. Dado que tanto actores como
espectadores estin implicados en él, estos giros muchas veces no
se perciben en absoluto como emergencias"”“ Los animales, en
cambio, que hacen surgir constantemente emergencias con su

= cn 5 e : . t e [
72 Con el concepto de emergencin me refiero a fenamenos surgidos de modo

i’llp"('\'l.‘f“’ «© |’lII\(1fl\'.‘if]l| l'!llt". on ﬂl”‘.'il()'ﬂ LASODN, 1‘\:!!’!‘1‘!1'" enteramente |.‘1<’|\l$|‘}"|l“\
a posteriori. Para el concepio de emergencia, véase Achim Stephan, Emergenz, Ven
der {-"mw-‘u-rm_f-;burkm zur Selbstorganisation, Dresde/Munich, 1999; y <F mcr.gr- (;-r in
l‘“ﬁ"_‘il“""‘“‘-'j higen Systemen >, en Michael Pauen/Gerhard Roth (sl-(imJ'. .\I’tlf"{l-i.'l\'\r'h
schaflen und Philosophie, Munich, 2001, pp. 123-154; Thomas Wigenbaur (ed.)
Blinde Enmergens? Interdisaplingie Bedtrdige zu Fragen kultureller Foolution, l'!:ri(iclhcrg, 2 OOC:..
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comportamiento, acaparan la atencion de ambos y los sensibili-
zan para el fenomeno. En especial las realizaciones escenicas en
las que intervienen animales pueden por ello parecerles a los
espectadores uno de esos sistemas nat urales sobre los que de nin-
guna manera se puede decir que funcionen de acuerdo a un
«plan» bien concebido. sino uno de aquellos, el inmunolégico,
por ejemplo, que cuentan de antemano con las emergencias y
que tienen que reaccionar ante ellas.

2. ESPACIALIDAD

También la espacialidad es tugaz y transitoria. No existe ni antes
ni mas alld de la realizacion escénica ni después de ella, sino que
—como ocurre con la corporalidad o la sonoridad— solo tiene
lugar en y por la realizacion escénica. Por eso tampoco hay que
equipararla con el espacio en el que acontece.

El espacio en que tiene lugar una realizacion escénica puede
ser entendido, por un lado, como un espacio geométrico. Como
tal, viene dado antes del comienzo de la realizacion escénica y no
deja de existir cuando termina. Dispone de una planta determi-
nada, cuenta con una altura, una anchura, una longitud y un
volumen concretos; es solido, estable y, tocante a estas caracteris-
ticas, permanece inalterable durante un largo periodo de tiempo.
Cuando se piensa en el espacio geométrico, surge a menudo la
asociacion con la idea de contenedor. Se entiende el espacio
como una especie de recipiente que, en sus caracteristicas esen-
ciales, no se ve afectado por lo que acontece en él. Aunque en el
suelo aparezcan con el tiempo agujeros e irregularidades, aunque
se desgasten los colores o se desconche el enyesado de las paredes,
el espacio geométrico sigue siendo el mismo.

Por otro lado, el espacio en el que tiene lugar una realizacion
escénica hay que considerarlo también como espacio performa-
tivo. Brinda singulares posibilidades para la relacion entre actores
y espectadores, para el movimiento y la percepcion, que ademas
organiza y estructura. El espacio geometrico, independientemente
del uso que se haga de estas posibilidades. de como se empleen, se
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realicen, se traten o se rechacen, terminara repercutiendo en el
espacio performativo. Puede modificarlo cualquier movimiento
de personas, objetos, luz o cualquier sonido. Es inestable y esta en
fluctuacién permanentemente. La espacialidad de una realizacion
e.iicénica se origina en y a través del espacio performativo y se per-
cibe de acuerdo a las condiciones establecidas por ™

L.‘i PACIOS PERFORMATIVOS

Los espacios teatrales, tanto si son permanentes como si son
construcciones provisionales. son siempre, en este sentido, espa-
cios performativos. La historia de la construccion de teatros y de
las téenicas escenograticas se ha escrito primordialmente comao
historia de espacios geométricos, pero podria eseribirse con el
mismo derecho como historia de los espacios performativos. Aun
asi aporta elocuentes testimonios sobre como se ha ido conci-
biendo en cada momento la relacian entre actores y espectadores,
sobre qué posibilidades de movimiento a través del espacio se
preveian para los actores y que posibilidades de percepcion para
los espectadores. Nos permite saber si los espectadores se coloca-
ban en circulo alrededor del segmento de espacio previsto para
los actores, de modo que practicamente los rodeaban, o si rodea-

ban por tres partes un escenario rectangular o cuadrado, si se
movian alrededor de ¢l o si se sentaban frente a él separados por
el proscenio. En cada uno de esos casos la relacion entre actores
y espectadores se coneebia de modo distinto. Se dan casos en que
los actores tienen a su disposicion un lugar espacioso y circular,

cas1 vacio, como la orquesta, a veces tienen que actuar en el estre-

cho espacio que queda delante de la primera pareja de bastidores
en un escenario a la italiana, ambas circunstancias conllevan una
serie de condiciones que afectan directamente a las posibilidades

¥ ook . = = s :
74 Vease respecto a las distintos puntos de vista sobre el E5PAcio, como arquitec-
lonico-geometrico y como performativo, el articulo de Jens Raselt, «Wo die

s
Gelithle wohnen — zur Performativitit von Riumen®, en Hajo Kurzenherger
¥y Annemarie Matzke (eds.), Theorie Theaterfrans, Berlin, ’_?_QO.;.,.
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de movimiento de los actores en cada caso. Tanto si los especta-
dores pueden dejar que su mirada se pierda por todo el espacio
del teatro y por el paisaje circundante, banado por luz natural y
por lo tanto cambiante a lo largo del dia, para volver después a
centrarla en los actores ante la skené, en el coro que esta en la
orquesta o incluso en los demis espectadores, como si estd sen-
tado en un espacio interior iluminado por velas ante un escena-
rio con proscenio construido segun el principio de la perspectiva
central, si se sienta en una butaca en la que disfruta de un punto
de vista ideal o si, por el contrario, se encuentra en un asiento
que solo permite una percepeion limitada, pero que cuenta con
una mejor perspectiva sobre los palcos fronteros, en cada uno
de estos casos, al espectador se le abren distintas posibilidades de
percepcién.

No obstante, a partir de la peculiaridad de que el lugar de
realizacion escénica organice y estructure de forma distinta en
cada caso las relaciones entre actores y espectadores, el movi-
miento y la percepcion, no se puede concluir que esté en condi-
ciones de determinarlas. El espacio performativo brinda posibi-
lidades sin fijar el modo en que se utilizan y se realizan. Ademais,
puede emplearlas de un modo tal que no se puedan planear ni
prever. Como quiera que tal utilizacion del espacio va a contra las
costumbres y las opiniones preconcebidas, apenas se lo menciona
ocasionalmente, en tanto que acontecimiento extraordinario, en
cuadernos de viajes, entradas de diarios, notas autobiograficas.
cartas o reportajes periodisticos. Asi, nos enteramos de que en el
teatro francés del siglo diecisiete algunos espectadores pertene-
cientes a la nobleza tenian a menudo un sitio reservado sobre el
escenario, ocupaban el espacioy hablaban entre ellos en voz alta
sin el menor recato. Modificaban asi no solo la relacion entre
actores y espectadores propuesta por la distribucion del espacia,
también las posibilidades de movimiento y percepcion. Algunos
escandalos en el teatro de los siglos dieciocho y diecinueve tuvie-
ron consecuencias similares. Por ejemplo, cuando durante el
estreno de Antes de amanecer, de Hauptmann, que tuvo lugar en
Berlin el 20 de octubre de 1889 bajo los auspicios de la organiza-
cion Freie Bithne, un espectador se levanté en la platea, que
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estaba a oscuras, agito un forceps sobre su cabeza y ofrecié a los
actores subir al escenario y asistir como ginecologo en el parto, a
todas luces complicado, que estaba teniendo lugar entre bamba-
linas, redefinio la relacion entre actores y espectadores de un
modo radicalmente nuevo. No fue el anico. Segun algunas rese-
nas periodisticas, el pablico brindé «una actuacién dentro de la
actuacion [...]. La lucha entre el entusiasmo y el rechazo, los
<«bravo» y los «fuera®, los silbidos y los aplausos, los gritos, las
quejas, la intranquilidad y la excitacion que seguian a cada acto, y
que llegaron a formar parte de la obra, convirtieron el Teatro
Lessing en un local de reunion rebosante de una muchedumhbre
apasionada e insurgente»’!, E| espacio performativo se distingue
precisamente porque posibilita otro empleo ademas del previsto,
aunc!ue muchos participantes puedan considerar ese empleo no
prcwslc_) como inupropiacln e incluso se indignen —como le ocu-
rri6 a Claus Peymann en 1965 cuando algunos espectadores asal -
taron el escenario en la segunda realizacion escénica de Insultos ol
publico— porque es el modo en el que se emplea en cada caso lo
que constituye el espacio performativo y genera una espacialidad
especifica.

Los movimientos de las vanguardias histéricas tuvieron en
cuenta este aspecto cuando rompieron radicalmente con la pree-
minencia del modelo de teatro a la italiana, con proscenio y pla-
tea a oscuras. En su lugar experimentaron con distintas formas de
espacio teatral que organizaran y estructuraran de otro modo las
relaciones entre actores y espectadores, el movimiento y la per-
cepcion. Por un lado, recurrieron a diversos modelos hlstéricos
para modificarlos mediante métodos especiticos, por ejemplo: el
escenario de orquesta, la plaza de mercado medieval o el horiamichi
del teatro Kabuki. Cuando Reinhardt monté el Ldipo Rey en el
Circo Schumann de Berlin y experimentoé con las posibiiidadcs
de un escenario con orquesta, no tenia la intencion de resucitar

74 Curt Baake, Berliner Volkshlatt, 22 de octubre de 1889, cit por Norbert Juran of
al. (ml-t.). Berlin-Theater der Jahrhundertwende. Bishnengeschichte dev Reschshavgtstads im Spie
el der Kritik (1889-1914), Tubinga, 1986, p. g6
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el teatro griego. Estaba mas bien buscando espacios teatrales que
posibilitaran a actores y espectadores la formacion de una comu-
nidad, queria proporcionar a los actores acostumbrados al teatro
a la italiana un nuevo espacio para moverse, y a los espectadores
nuevos modos y perspectivas de percepcion; algunos criticos lo
atacaron duramente por ello. Asi, por ejemplo, Alfred Klaar se
qu{:_jaba de «la distribucién de la accion, delante, en medio,
debajo y detras de nosotros; esa incesante necesidad de cambiar
de punto de vista» ',

Por otro lade. los reformadores del teatro y los vanguardistas
crearon realizaciones escénicas en espacios y en iugarcs que
tenian relacion tematica con la obra presentada en cada caso, las
montaban, por asi decirlo, en sus «ubicaciones originales». Asi,
Reinhardt monta el Sueio de una noche de verano en un pinar cercano
al Nikolassee de Berlin (1910). Das Salzburger grofie Welttheater [El gran
teatro del mundo de Sc.-f.:hu;guf. de Hofmannsthal, en la Kollegienkir-
che de Salzburgo (1922) y el Mercader de Venecia en el Campo San
Trovaso de Venecia (1934.). Nikolai Evreinov presento el espectaculo
de masas Asalto al Palacio de Invierno en la plaza que estd delante del
Palacio de Invierno y en sus ventanas (San Petersburgo, 1920), ¥y
Sergci Eisenstein escogio como 1ugar para realizar su monltaje de
Mascaras de gas de Tretiakov (1923) una fibrica de gas de Moscu.
Cada uno de estos lugares ofrecia posibilidades especificas para la
negociacion de las relaciones entre actores y espectadores, para el
movimiento y la percepeion. Ademas, estaban acondicionados de
una manera que los convertia en ideales para la generacion de
nuevas posibilidades.

Asimismo, se proyecto finalmente la construccion de nuevos
teatros que ofrecieran multiples posibilidades de utilizacion del
espacio, como hicieron Reinhardt, al convertir el Circo Schu-
mann en el Grofles Schauspielhaus, y Piscator que. junto a Gro-
pius, concibio el proyecto de su teatro total.

Los reformadores del teatro en el paso del siglo diecinueve al
veinte y los representantes de las vanguardias historicas eran cons-

75 Alfred Klaar, Vosische Zettung, 14 de octubre de 1911,
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cientes de la performatividad del espacio. Exploraron las posibili-
dades que ofrecian los distintos espacios en lo que tocaba a la rela-
cion entre actores y es]xcladores. al movimiento ya la percepeion,
e intentaron reforzarlas por medio de una con(des)figuracién
especifica segun sus repectivos objetivos ¢ ideas, de tal manera que
se suscitaran en el espectador determinados modos de percepcion
y comportamiento. Clon estas medidas, los directores de las van-
guardias anhelaban, como ya se ha senalado, mantener el control
sobre el bucle de retroalimentacian autopoiético.

Tras la Segunda Guerra Mundial, en algunos casos ya a fina-
les de los anos treinta, el teatro a la italiana con proscenio volvio
a ocupar su lugar como modelo dominante. En las numerosas
reconstrucciones de teatros en la Alemania de los afios cincuenta
se siguio, en gran medida, este modelo. Dejaron de construirse
teatros con espacios variables. El primer caso que conozco de una
nueva edificacion o reconstruccion de este tipo es la inaugura-
cion del Schaubiihne de la Lehniner Platz de Berlin en 1980, al
que se puede considerar resultado del giro performativo de los
anos sesenta.

En los afios sesenta volvie a producir un éxodo de los teatros
convencionales mucho mas masivo y radical que el anterior. Se
buscaron nuevos espacios escénicos en antiguas fabricas, matade-
ros, binkeres, cocheras de tranvias, mercados, centros comercia-
les, recintos feriales y estadios deportivos, en calles y plazas, en
estaciones de metro y en parques publicos, en puestos de cerveza,
en vertederos. en talleres de coches, en ruinas y en cementerios.
En la mayor parte de los casos se escogian espacios que no estaban
concebidos, construidos ni acondicionados como espacios para
realizaciones escénicas, sino que servian o habian servido para usos
muy distintos. Presentaban pocas condiciones previas para la
relacion entre actores y espectadores, no les asignaban a ninguno
de los dos grupos un segmento espacial concreto y les brindaban
a ambos gran cantidad de posibilidades de movimiento y percep-
cion. Al elegir ese tipo de espacios ponian de manifiesto que es la

realizacion escénica la que determina la relacion entre actores y
espectadores y la que crea distintas posibilidades de movimiento y
percepcion, que es la que genera la espacialidad.
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Al respecto aparecen sobre todo tres procedimientos con los
que se intensifica la performatividad del espacio: 1) la utilizacian
de un espacio (casi) vacio, o bien de un espacio de disposicién
variable que permite el libre movimiento de actores y espectado-
res; 2) la creacion de cunfiguraciones espaciales especificas que
brindan posibilidades desconocidas o no aprovechadas hasta
entonces para la negociacion de las relaciones entre actores y
espectadores, y nuevas posibilidades de movimiento y percep-
cion; y 3) el empleo de espacios ya existentes pero destinados a
un uso distinto al escénico cuyas posibilidades escénicas especifi-
cas se exploran y se ponen a prueba.

1. En Celtic + ~~~, por ejemplo, no habia en el biunker otro
condicionamiento espacial que los bancos de madera. Beuys y los
espectadores se movian en y por todo el espacio. La relacién
entre ambos s6lo la determinaban las acciones de Beuys y las
reacciones de los espectadores. Lo que pudiera ser percibido y
como pudiera serlo dependia de las posiciones, en permanente
variacion, de cada uno de los participantes —sobre uno de los
bancos, quietos en medio de la multitud, al margen de ella,
inmediatamente delante del actor, totalmente apartados, etc.—.
El actor y los espectadores fueron los que generaron con sus
acciones una espacialidad en permanente mudanza.

En Dionysus in 69 s1 habia, en cambio, una ordenacion espacial
determinada. En el centro de un antiguo taller de automoviles, el
Performance Garage, habia extendidas unas esterillas negras de
goma que parecian marcar el espacio de los actores. En las paredes
se alzaban estructuras de varios pisos que se unian entre si por
medio de escaleras; desde el suelo se erigia la llamada torre, una
construccion de una altura tan considerable que casi llegaba a
tocar el techo. Los espectadores podian ocupar la moqueta que
rodeaba las esterillas de goma, situarse bajo la estructura metilica
o acomodarse en cualquiera de sus pisos. Con ello podian elegir
por si mismos la distancia respecto a la zona central y el angulo de
vision que tendrian sobre lo que alli aconteciera. Las posibilidades
que ofrecia la distribucion inicial del espacio fueron ampliindose
considerablemente en el transcurso de la realizacion escénica. Los
performadores no se limitaban a la zona central, se movian por
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todo el espacio. El actor que interpretaba a Penteo subio hasta el
piso mas alto de la torre para dirigir desde alli sus palabras a los
ciudadanos de Tebas. En la caress-scene, los performadores se distri-
buian por todo el espacio, llegando incluso hasta los espectadores
«escondidos» bajo las estructuras de pisos. Los espectadores, por
su parte, tenian el derecho y la posibilidad de moverse libremente
durante la realizacion escénica, de buscar continuamente una
nueva ubicacion, un nuevo punto de vista, de regular a voluntad la
distancia respecto a los performadores y a los demis espectadores y
de ocupar ellos mismos la zona central, to join the story. Es decir, que
no es que los condicionamientos que aparentemente se habian
puesto no limitaran a actores y espectadores las posibilidades de
moverse y de percibir lo que ocurria con respecto a las que tenian
en un espacio vacio, sino que las multiplicaban. En este procedi-
miento la performatividad del espacio era tanto mas intensa
cuanto que no favorecia ni excluia de antemano ninguna de las
posibilidades. Es indudable que la espacialidad la generaban los
movimientos y percepeiones de actores y espectadores.

2. El segundo procedimiento, en cambio, favorece determi-
nadas posibilidades y parece excluir otras. Grotowski lo empleo
en sus escenificaciones para crear una situacion de especial cerca-
nia entre actores y espec[adores. para que estas pu(lieran sentir la
respiracion de los actores, para que pudieran oler su sudor, En
su escenificacion del Kordian de Stowacki (1961) hizo colocar lite-
ras de hierro en tres puntos de la sala sobre las que tenian que
acomodarse los espectadores, no mas de 65. Al mismo tiempo las
literas hacian las veces de estrados en los que ocurrian los aconte-
cimientos centrales de la realizacion escénica. Actores y especta-
dores compartian enfaticamente el mismo espacio. Ademas, a los
espectadores se les trataba como a internos en un manicomio.
Por ejemplo. el doctor pedia a los actores y a los espectadores que
cantaran una determinada cancion. A los espectadores que se
negaban los zarandeaba, se plantaba ante ellos, les exigia que
hicieran lo que mandaba y les amenazaba con su baston. Los
actores se movian por todo el espacio, mientras que los especta-
dores estaban, por asi decirlo, atados a sus camas. Sus posibilida-

des de percepcion dependian del lugar en el que se encontrara su
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litera y de si ocupaban la cama superior o la inferior. De esta
manera se generaban espacialidades que exponian a los especta-
dores a experiencias muy singularcs‘

Ese fue asimismo el caso del montaje de El prineipe constante de
Calderon, que Grotowski realizo sobre la version de Stowacki
(1965). En este caso el teatro se conformé como una especie de
theatrum anatomicum. Los escasos 30 o 4.0 espectadores estaban de pie
en circulos concéntricos y en filas ascendentes alrededor del esce-
nario, cada una de las filas estaba separada de las demis por tabi-
ques que no dejaban ver mas que las cabezas de los espectadores ¥
en algin caso, el pecho. Los espectadores se encontraban, pues,
no sélo inmovilizados en buena medida, sino forzados a tomar la
posicion de voyeurs Irente a los atroces acontecimientos que suce-
dian en escena. En ambos casos, la disposicion espacial, y los
condicionantes que conllevaba cada uno de ellos para la relacion
entre actores y espectadores, entre movimiento y percepeion,
tenia la funcion de canalizar la energia que circulaba por el espa-
cio performativo de tal manera que la espacialidad fuera capaz de
desplegar un especifico patencial efectivo.

Esto ocurrio asimismo, aunque de una manera completamente
distinta, con la disposicion espacial que Einar Schleef creé para Die
Miitter en el grandisimo [teatro] Frankfurter Schauspiel o tambien
en Gotzvon Berlichingen, que tuvo lugar en el Bockenheimer Depot,
una antigua cochera de tranvias en forma de nave industrial. En la
segunda escenificacion, Schleef extendio, a lo largo del eje longitu-
dinal. una amplia pasarela con una especie de piso inferior de la
cochera que atravesaba el espacio por la mitad, Llegaba justo hasta
una de las puertas traseras, que se abririan varias veces durante la
realizacion escénica. los actores se movian —con sus botas de
acero— por encima o por debajo de la pasarela y entre los especta-
dores, esto ultimo mientras repartian patatas cocidas, Los especta-
dores estaban sentados en lilas ascendentes a ambos lados de la
pasarela. frente a frente. Mientras que desde las filas superiores
tenian una vision reducida de las acciones que sucedian en el piso
bajo de la pasarela, a los espectadores situados frente a ellos podian
percibirlos con gran detalle. Desde las filas delanteras y centrales,
por el contrario, la vision de los asientos ubicados enfrente obsta-
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culizaba su vision de la accion sobre la pasarela. Por otro lado, la
proximidad de las filas delanteras a la pasarela era ranta que los
espectadores podian oler el sudor de los actores que pasaban
corriendo a su lado. Eran estos movimientos sobre la pasarela y por
su piso bajo los que iban redefiniendo continuamente la relacion
entre actores y espectadores, y los que brindaban a éstos nuevas
posibilidades de percepcion o se las negaban. La espacialidad de la
realizacion escénica asi generada variaba constantemente: en un
momento favorecia la formacion de una comunidad entre actores y
espectadores y, al siguiente, volvia a confrontarlos.

3. El tercer procedimiento se centra en las posibilidades que
implica, para la generacion de espacialidad, la utilizacion de un
espacio que ha sido preparado para cumplir una funcién escénica,
pero que ¢n otros casos, o a veces incluso al mismo tiempo, tiene
otras funciones distintas. Klaus Michael Griiber ha empleado con
considerable frecuencia este procedimiento. En 1975 monto el Faust
Salpétriere (basado en la obra de Goethe) en la Chapelle Saint Louis
del Hopital de la Salpétriere en Paris; en 1977 el Vigje de invierno en el
Estadio Olimpico de Berlin; en 1979 Rudi en las ruinas del Hotel
Esplanade en Berlin; en 1995 Palida madre, tierna hermana en el eemen-
terio soviético de Oberweimar, en la ladera norte del Palacio de
Belvedere, la que fuera residencia de verano del duque Carl
August, mecenas de Goethe. Griiber hizo uso de estos espacios no
sin modificarlos. Sus escenégrafos (Gilles Aillaud, Eduardo Arroyo
o Antonio Recaleati) anadieron en cada ocasion pequenos detalles
con los que reforzar la performatividad del espacio y cambiar sus
posibilidades de significacion, o incluso ampliarlas.

Para Rudi, Antonio Recaleati ubico instalaciones en los espacios
del antiguo Grand Hotel Esplanade que no habian sido destrui-
dos, o solo ligeramente, por las bombas: el vestibulo, el patio de
palmeras, el salon de desayuno y la llamada sala del emperadorﬂ'.
Hasta que se construyé el muro de Berlin, que cercaba la plaza de
la parte delantera del hotel, con vistas al Tiergarten, estas salas se

76 Hoy pueden visitarse estas salias en el Sony-Center de Postdamer Platz en Berlin,

" l'.il.'ll!{]t‘ rLl(‘I'Ul] ll'-'i.'«lil{l-'!{!l’)& con rrw.l]ius ll'_‘l.'llit'Uh ml.l" Sl.')fisl‘lcnfloﬁ.
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habian usado con profusion para veladas de 6pera, conferencias
de prensa, proyecciones de peliculas, desfiles de moda o certame-
nes de belleza. Tras la construccion del muro y hasta los anos
setenta se celebraron ocasionalmente algunos actos, pese a que las
ruinas tenian un aspecto desolador. Ese era precisamente el lugar
al que Griiber y Recalcati convocaban para la realizacion escénica
de Rudi. En el salon de desayuno estaba sentado el actor Paul
Burian leyendo en voz alta y con tono monétono fragmentos de la
novela Rudi de Bernard von Brentano (del afo 1934). Su lectura
era recibida en las otras salas, con un cierto desfase temporal, a
través de altavoces. Hacian, ademas, las veces de actores un joven
con pelo largo que actuaba en otra sala, llevaba unos pantalones
vaqueros. una camisa de talla mucho mayor que la suya y un jersey,
y una mujer mayor, gorda y de pelo blanco, que llevaba un ves-
tido y un chaleco negros y que estaba en una silla de ruedas en la
misma sala. El Espectaclor podia moverse por todas las salas, que-
darse en ellas cuanto quisiera, escuchar atentamente las voces que
emitian los altavoces, sentarse, continuar paseando y regresar, si
asi lo/ queria, a cualquiera de las salas”’. Mientras que en el caso de
la lectura de Paul Burian el Espcclador poclxa estar seguro de que se
trataba de un actor, no era asi en el caso del joven o de la mujer
mayor, ni tampoco en el de otros espectadores que estaban en las
salas. Cada uno de los que deambulaban por ellas podia ser consi-
derado un actor o un espectador con los que se establecia un tipo
de relacion especifica —ya fuera siguiendo con especial atencion
sus movimientos por las salas o ya fuera dirigiendose a él y pregun-
tandole por sus percepciones, impresiones, sensaciones o simple-
mente por la hora—. En consecuencia, en Rudi la espacialidad la
generaban sobre todo los movimientos y las percepciones de los
espectadores, aunque no fueran de menor importancia los signi-
ficados que tenian cada uno de los objetos colocados en el espacio
o los que les conferian adicionalmente los fragmentos de texto lei-

7% Véanse sobre esta realizacion eseénica las ilustrativas reflexiones de Friede-
manri KI"_‘II('P‘I’ “®n I';”"T?!'” rf(\ f‘f””lf'f'”\ Hm rIl!'“!"r h:f“ri ‘i'rlfh”l’I {.}'l'llhl'r), I‘f'l"]‘ll, 2002,
especialmente pp. 43-70.
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dos en voz alta. Fueron esos significados los que influyeron en su
percepeion y los que motivaron sus movimientos y acciones, todo
lo cual dio lugar a una espacialidad distinta y nueva. Percepcién,
asociacion, recuerdo e imaginacion se solapaban, los espacios rea-
les del antiguo Grand Hotel Esplanade se experimentaban simul-
taneamente como imaginados y como recordados.

El grupo Cornerstone Theater, afincado en Los Angeles, se sir-
vio de este pl‘(){‘.edimict\to de un modo complelamenle distinto
cuando realizé su collage de textos de Beckett y Pirandello
Foot/Mouth (2001) en el Shopping Mall de Santa Ménica. Recibie-
ron a los espectadores en la planta baja, les proveyeron de auricula-
res y fueron conducidos por uno de los miembros del grupo a una
galeria de una planta superior, desde la que tenian una buena visi-
bilidad sobre los pisos inferiores. Podian merodear por la galeriay
también, si les apetecia, por todo el centro comercial. Los actores
se movian por todo el Mall. aunque actuaban sobre todo en la gale-
ria del piso inferior al de los espectadores, que quedaba casi
enfrente de ellos y por la que pasaban los transetuntes. Dado que los
t‘S]}f_‘L‘li—JdUl'ES no sabian quiénes eran actores ni de que direccion
venian, en principio cualqui('r transeunte se convertia en actor
para ellos. Incluso despues de haberles aclarado quiénes eran los
actores que, en sentido estrieto, pertenecian al grupo y quiénes
eran sencillamente transeuntes, éstos mantenian su condicion de
tipo especial de actores y algunos espectadores centraban su aten-
cion en ellos de vez en cuando. Algunos transetuntes caminaban
pausada o apresuradamente, otros se detenian ante los escaparates
de las iendas, observaban lo expuesto, entraban en las tiendas y,
pasado un tiempo mas o menos breve, salian de ellas, en la mayor
parte de los casos con (nuevas) bolsas. Mas de uno se detuvo irri-
tado al ser testigo de como una senora mayor (actriz) se inclinaba
en la barandilla de tal modo que podia temerse que se arrojase al
vacio. Otros transeuntes descubrian a los espectadores con auricu-
lares y permanecian un rato con la mirada clavada en ellos.

En estas cirecunstancias era dificil saber a quién habia que
contar entre los actores y a quién entre los espectadores, Cual-

l'illi(’f’ﬂ quc PﬂSle"&] PL‘.‘I‘ CI centro C".}I'l\t'.[‘(.’i.’:ll PU(“‘d convertirse en

sctor y/o espectador. El tipo de relacion que se establecié entre
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actores y espectadores era distinto en cada caso, dependia de
quién veia a quién en qué rol. Todos y cada uno tenian multiples
posibilidades de movimiento y percepcion, algo que vale tam-
bién, y con mas motivo, para aquellos que habian comprado una
entrada y habian adquirido con ella el singular estatus de especta-
dores. Independientemente de hacia donde y de como se moviera
cada uno de ellos, de adonde dirigiera la mirada, de si se dejaba
puestos los auriculares por los que le llegaban las voces de los
actores a su oido, o de si se los quitaba de vez en cuando de mado
que la algazara y el ajetreo del centro comercial le golpeara en los
oidos y ya no pudiera distinguir entre los actores del grupo y
los transetntes, cada vez se originaba una nueva espacialidad en
la que la actividad del Mall y la de los actores se solapaban y se
superpoman de formas cada vez nuevas,

Este principio de generacion de espacialidad lo emplea, aunque
de forma considerablemente modificada. la compania «Hygiene
heute» en las audioguias que disefia. Hasta hoy se han organizado
en Gielen (Verweis Kirchner [Amonestacion Kirchner| 2000), Franefort
(System Kirchner [Sistema Kirchner] 2000), Munich (Kanal Kirchner [Canal
Kirchner] 2001) y Graz (Kirchners Schwester [La hermana de Kirchner]
2002). Como ocurre en las audioguias para museos, palacios y
otros monumentos historicos, a cada espectador se le entregaba un
walkman que lo guiaba por un circuito de aproximadamente una
hora por la ciudad en cuestién. Se mandaba a los espectadores a
realizar el circuito en solitario y en intervalos de quince minutos,
La cinta magnetofonica era aparentemente una de las pocas sena-
les de vida que quedaban del bibliotecario Kirchner, que habia
desaparecido misteriosamente en 1998 sin dejar huella. (En
Munich, segin las declaraciones tomadas por la policia, la cinta se
encontré en un lavabo publico desde el que, como es logico, daba
comienzo el circuito). La voz de la cinta empezaba contando la
historia de la desaparicion del bibliotecario y envolvia al oyente en
una historia en la que era al mismo tiempo perseguidor y perse-
guido: se encontraba manifiestamente en peligro de caer en una
trampa y de ser atrapado por el «caracol®. Se convertia asi en
protagonista de la historia, en el actor principal de la realizacion
escénica. En un enorme apan‘al‘nienln subterrineo oia una voz
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que con respiracion acelerada le advertia insistente: «iCaorre!
Abre la puerta. Il caracol esta muy cerca, gpuedes olerlo? [Corre
mas deprisa, abre la puerta al final del pasillo!». Y en una estacién
de tranvia la voz le hacia la siguiente advertencia: «Observa a la
gente en la parada del tranvia. ¢Ves a los de las maletas?» . Dado
fque en pricticamente todas las paradas de tranvia del centro de la
ciudad hay gente con maletas, que en las ciudades hay hombres
con camisas azules por todas partes (la voz en Francfort aconsejaba
precaverse de ellos), que en todos los edificios publicos hay ir{sla—
ladas camaras de vigilancia (sobre cuya presencia insistia continua-
mente la voz para aumentar la sensacion de persecucion), al espec-
tador/actor le resultaba dificil, si no imposible, decidir si eran
realmente actores los que pasaban por alli y si hacian el papel de
perseguidores. Esta decision la complicaba todavia mas el hecho de
que los espectadores/actores que seguian las advertencias de la voz
se comportaran de una forma tan llamativa que los transedntes se
detenian y volvian la cabeza hacia ellos. La pregunta era inevitable:
los que hacian el papel de perseguidores seran espectadores o
también actores? El espectador se convertia en actor sin poder
diferenciar entre actores, espectadores y transetntes.

Al poco tiempo, los espectadores empezaban a percibir con
otros ojos la ciudad que tan bien ereian conocer, Pasaban por las
alles, las plazas, los parques y los edificios que conocian y los
experimentaban también como escenarios en los que tenia lugar
esa increible, misteriosa y ficticia historia que le iba contando
-con instrucciones, advertenciasy aclaraciones— la voz de la cinta
magnetofénica, una historia en la que ellos mismos tenian sin
duda un papel. Era cada uno de los espectadores el que generaba
con sus movimientos por el espacio y con su percepcion influida,
tenida, por la voz la espacialidad de la ciudad como una curiosa
superposicion de espacios realesy ficticios, y de personas y accio-
nes reales y ficticias.

Cada uno de los tres procedimientos nos muestra a las claras
el espacio performativo como un espacio en continua mudanza
en el que la i:spal:ialir.lild tiene su or'igen en el movimiento y la

percepcion de actores y espectadores. Mientras que el primer
pl'uccdimienm se centraba en el proceso por el que la espaciali-
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dad se genera a partir del bucle de retroalimentacion autopoié-
tico, el segundo dirige su atencién al hecho de que a través del
espacio performativo circula una energia que es capaz de desple-
gar un especifico potencial efectivo. El tercero, por ultimo, hace
que la espacialidad se origine en tanto que superposicion de
espacios reales e imaginarios, y nos muestra asi el espacio perfor-
mativo como <«espacio intermedio».

La espacialidad —como ha quedado claro en los tres casos— no
viene dada de antemano, sino que se genera de nuevo permanen-
temente. El espacio performativo no viene dado —como el geo-
meétrico— en tanto que artefacto del que uno o mas autores se res-
pDI‘lSab“izan. NO lE COl‘rBSPDI}dC (31 cﬂl'ii(_'lel‘ dC‘ Obl'a. Sino f_‘l dﬂ

acontecimiento.
ATMOSFERAS

El espacio performativo es siempre de por si un espacio atmos-
férico. El bunker, la cochera de tranvias, el antiguo Grand
Hotel, a cada uno de ellos le corresponde una atmosfera muy
especial. La espacialidad no surge unicamente a partir del uso
especifico que actores y espectadores hacen del espacio, sino
también a través de la particular atmésfera que éste parecer irra-
diar. En el caso del grupo Cornerstone Theater ambos elemen-
tos se hallaban vinculados de manera inextricable. Era la posibi-
lidad de moverse por el centro comercial como un flaneur y de
detenerse en la galeria para contemplar lo que ocurria —el ajetrec
de un viernes por la tarde en un centro comercial y las situacio-
nes que creaban los actores a partir de los textos de Beckett y de
Pirandello, que en esas circunstancias oscilaban constantemente
entre realidad y ficcion, o las muy variadas reacciones de los
transeuntes— la que hacia aflorar la especial atmaosfera del centro
comercial de una manera tan absolutamente singular y propia
que se apoderaba afectivamente de los espectadores que la expe-
rimentaban.

Incluso en una distribucion convencional del espacio de la
que resulte una clara division entre escenario y platea, y que
reserve el primero para los actores, la atmésfera contribuye a
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producir una espacialidad muy particular. Cuando esta especta-
dora entré en la sala del Volksbithne de Berlin una noche de
1993 en la que se realizaba la pieza Murx den Européer! Murx ihn! Mury
ihn! Murx ihn! Murx thn ab! [} Cdrgate al europeo! jCargatelo! { Cargatelo! j Car-
gotelo! jAcaba con él!], dirigida por Marthaler y con escenogratia de
Anna Viebrock, la envolvié una atmosfera muy particular, Podri-
amos describirla como el ambiente propio de una sala de espera,
como algo poco acogt'dcu‘. inquietante, fanlasmagérico e irreal.
La espectadora vio sobre la escena un espacio que estaba revestido
hasta el techo de paneles sintéticos que prolongaban atrozmente
el cilido revestimiento de madera de la platea; en el centro habia
una puerta corredera que daba como a un pasillo, y a derecha e
izquierda habia sendas puertas de aseos. Sobre la puerta corre-
dera habia una especie de reloj de estacion parado, y junto a €l las
palabras: <para que el tiempo no se pare>; en la pared de la
derecha habia radiadores oxidados y dos enormes estufas de car-
bon; delante, a la izquierda, habia un piano y en medio de la sala
dos mesas cuadradas y sillas de plastico dispuestas en dos hileras
alineadas sobre las que estaban sentadas, inmoviles, once figuras
muy dispares. No era a ninguno de estos elementos tomados
individualmente a lo que se debia la especial atmosfera —aunque
algunos objetos como el reloj y las estufas de carbon llamaban
especialmente su atencion—, habia que atribuirsela mas bien a la
impr‘esidn de coujunru de todos ellos. Eso fue lo primero que
afecto a esta espectadora e influyd en su percepeion posterior.
Las atmésferas son atopicas, como explica Gernot Bohme,
pero rebosan espacio. No pertenecen ni a los objems ni a las per-
sonas que parecen irradiarlas ni a uqut‘llas personas que entran
en la sala y las sienten fisicamente. Por regla general son lo pri-
mero que atrapa a los espectadores en el espacio teatral, los
«tine» y hace posible que experimenten la espacialidad de un
modo singular. Esto no puede explicarse unicamente recu-
rriendo a elementos concretos del espacio. No son ellos los que
crean la atmésfera, sino la conjuncion de todos ellos, muy caleu-
lada por lo general en las escenificaciones. A Bohme le corres-
|‘)0ndﬁ' el mérito de haber introducido en la estética, partiendm

del concepto de aura de Benjamin, aunque modificandolo signi-
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ficativamente, el concepto de atmosfera. Define las atmosferas
como <[,..] espacios, en la medida en que la presencia de las
cosas, de las personas o de las constelaciones que los rodean, esto
es, sus <éxtasis>, los «tinen». Ellas mismas son esferas de la
presencia de algo, su realidad en el espacio »™ Las atmésfleras
pertenecen, pues, al espacio performativo, no al geométrico:

|...] no estan pcns;ldils Comao aigo que flota libremente, sino, Jus

lamente al contrario, como algo que proviene de las cosas, de las
personas o de sus constelaciones, y que es creado por ellas. Las
atmosferas no se conciben como algo objetivo, como propiedades
de las cosas; sin embargo, pertenecen al orden de las cosas, son
algo que pertenece a las cosas en la medida en que las cosas, por
medio de sus propiedades —consideradas en tanto que éxtasis—,
articulan las esferas de su presencia. Las atmosferas tampoco son
.-||g0 subjetiva, definiciones de un estado mental, por caso. Y. sin
embargo, son propias del sujets, pertenecen a él en la medida en
fgue son sentidas por personas en su ]n'cst'ncia fisica, yen la medida
en que, al mismo tiempo, este sentir es para los sujetos un fisico

. 79
encontrarse en el espacio’”,

En esta descripcion y definicion de atmésfera hay dos aspec-
tos de especial interés para nosotros. Por un lado, Bohme define
las atmosferas como <esferas de presencia». Por otro lado, no las
Jocaliza ni en las cosas que parecen irradiarlas ni en los sujetos
que las experimentan fisicamente, sino entre ellos y en ambos al
mismo tiempo. Con el concepto <«esferas de presencia» se
refiere sin duda a una forma especifica de actualidad de los obje-
tos. Bohme lo explica como «éxtasis de las cosas» . como la forma
en que una cosa se hace presente de modo singular a quienes la
perciben. Con ello no se quiere decir que el éxtasis sean los colo-
res, los olores o el sonido de una cosa, es decir, sus llamadas cua-
lidades secundarias, sino también sus cualidades primarias, como

78 Bohme, Atmosphire. Essays qur newen Asthetik, p. 33.
79 b, pp. 33 y 5.
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la forma. «l.a forma de una cosa opera [...] también hacia fuera.
[rradia en cierta medida todo lo que la rodea, priva al espacio
que la rodea de su homogeneidad, lo llena de tension y sugestio -
nes de movimiento» "™, y de esa manera lo transforma. Lo mismo
puede decirse de la extension y el volumen de una cosa. No
deben considerarse sélo como la propiedad de una cosa de ocu-
par un espacio determinado. «La extensién y el volumen de una
cosa |...] pueden sentirse también hacia fuera, le confieren al
espacio el peso y la orientacion de su presencia »"

El extasis de las cosas hace que, en tanto que éstas tienen efec-
tos hacia el exterior, aparezcan de modo singular como actuales
ante quienes las perciben, y que se apode:'e:; de su atencion. El
concepto de éxtasis no se refiere exactamente a lo mismo que el
de presencia. Ciertamente se orienta también a la actualidad, y
no solo en el sentido del concepto debil de presencia, también en
el fuerte. Mientras que en la presencia nos las vemos con proce-
s0s energéticos entre personas, a las cosas sélo se les puede atri-
buir la posesion de energia interna o la capacidad de generarla de
forma condicionada. No obstante, de ellas emana algo que no es
equiparable a lo que el perceptor pueda ver u oir, algo que, sin
embargo, experimenta fisicamente al verlo y oirlo, algo que se
derrama en el espacio performativo entre la cosa y el sujeto que la
percibe: una atmasfera especifica.

Algo parecido ocurre en el caso del espacio. Cuando el espa-
cio geométrico se convierte en performativo, también sus llama-
das cualidades primarias —extension y volumen— pueden hacerse
sentir hacia fuera y tener efectos en quien las percibe.

En una realizacion escénica, la atmésfera tiene una impor-
tancia, tocante a la generacion de espacialidad, comparable a la
que tiene la presencia para la generacion de corporalidad. Para el
sujeto que entra en la atmosfera que irradian el espacio y las
cosas, éstos se tornan enfaticamente actuales. No es sélo que se le
muestren sus llamadas cualidades primarias y secundarias, y que

B0 Ibd., P 3%
81 [hd.
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aparezcan ante €l en su ser-como-son, llegan incluso a tocar el
cuerpo del sujeto perceptor que se encuentra en la atmosfera, a
adentrarse en él. El sujeto no se encuentra frente a la atmosfera,
no mantiene una distancia con ella, esta rodeado y envuelto por
ella, sumergido en ella.

Esto es especialmente patente en el caso de los olores que
contribuyen a generar las atmosferas. En los teatros nunca faltan
los olores —tanto da si son fenémenos indeseados, aunque irre-
mediables, como si son el resultado de una estrategia escénica.
Por ello es aun mas sorprendente la poca atenciéon que se les ha
concedido hasta ahora. Mientras que en el teatro al aire libre son
los olores del espacio natural o de la ciudad circundantes los que
contribuyen a generar la atmésfera, desde que se generalizaron
los teatros cubiertos hasta la invencion de la iluminacion de gas
en los anos veinte del siglo diecinueve, los olores provenientes de
las velas encendidas. de las lamparas de aceite, y no menos los
provenientes del maquillaje, los polvos, el perfume y el sudor de
los actores y de los espectadores cumplian la misma funcion.

Ya en el naturalismo los olores fueron empleados consciente-
mente para crear determinadas atmosferas. Un apestoso monton
de estiércol sobre el escenario y, poco después, el olor a col que
se haria proverbial, solian contribuir decisivamente a que los
espectadores se dejaran envolver por el ambiente campesino o de
pobreza, y a que entraran en contacto fisico con él. Max Rein-
hardt empleo olores para crear distintas atmosferas. Su bosque en
El suefio de una noche de verano (Neues Theater de Berlin, 1904) no
solo causé sensacion porque girara —se trataba de la primera uti-
lizacion del escenario giratorio desde su invencion en 1898,
basada en el modelo del teatro Kabuki—, sino también porque el
musgo con el que Reinhardt habia hecho cubrir el suelo del esce-
nario despedia un olor cautivador que permitia a los espectado-
res sentir el bosque como actual de un modo muy intenso. Los
simbolistas, por su parte, utilizaron olores en el teatro para sus-
citar determinadas experiencias sinestésicas.

El uso consciente e intencionado de olores partia de la pre-
misa de que éstos se propagan por todo el espacio y dan lugar a

efectos fisicos intensos en el espectadr_n'. Esto se debe sobre todo
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a que los espacios, los objetos o las personas penetran, con el olor
que desprenden, en el cuerpo de quien los huele; el olor se filtra
en el cuerpo del sujeto que lo huele. Georg Simmel alude a esta
singularidad del olfato cuando escribe:

Al oler algo absorbemos tan profundamente la impresion o la irra-
diacion del objeto en nosotros, en nuestro centro, la asimilamos,
por asi decirlo, tan intimamente mediante el proceso vital de la
respiracion como ninguan otro sentido es capaz de ]ogl‘al‘lt) con un
objeto —si exceptuamos la ingestion. Oler la atmosfera de alpuien
es la percepeidn mas intima que podemos tener de el, penetra en

o

nuestra sensibilidad interna. por asi decirlo, en forma gaseosa” .

Desde los anos sesenta en el teatro y en el arte de la perfor-
mance se han empleado los olores en multitud de ocasiones. En el
leatro de orgias y misterios de Nitsch era precisamente el olor que
despedian el cadaver de cordero, su sangre y sus visceras lo que
hacia que los espectadores se sumergieran en una singular atmos-
fera, lo que suscitaba en ellos los sentimientos de asco o, en algu-
nos casos, de placer. Grotowski agrupaba a actores y espectadores
en un espacio tan pequeno que los espectadores podian oler el
sudor de los actores. De esta manera su corporalidad se les hacia
presente de un modo tan singular que les hacia sentir intensa-
mente la atmésfera que irradiaban y que se apoderaba del espacio.

Ademas de los consabidos olores de las maquinas de niebla,
son sobre todo los olores a comida los que con mas frecuencia se
propagan por la sala. En la produceion de Johann Kresnik sobre
Artaud, Antonin Nalpas (Prater, estreno 16 de mayo de 1997), se
asaban a la parrilla trozos de un gran pescado. Mientras que su
olor despertaba en principio sensaciones agradables, al menos en
los espectadores hambrientos, a medida que el proceso iba avan-
rando y que los trozos de pescado se iban carbonizando, empeza-

82 Georg Simmel, Soziologie. Unlersuchungen Gber div Form der Vergesellschaftung, 2 Muanich /
l_.:\i};r,ig' 1922, p, 490 ({*5]:. _\'uruJ-r{gm_- estudios sobre J‘:J'g_fr'rrrihrs de socializacion, Madrid,
1986},
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ban a extenderse las sensaciones de repugnancia y asco. Algo muy
similar les ocurrio a los espectadores de la escenificacion de Cas-
torf Endstation Amerika | Ultima estacion: Américal (basada en el texto Un
tranvia llamado desea, Volkshithne de Berlin, 2000). Kathrin Ange-
rer se ponia a hacer unos huevos a la plancha que se iban que-
mando cada vez mas y que desprendian el tipico olor a clara de
huevo carbonizada. En la produccion De Metsiers del grupo
Hollandia (invitados por el Schaubiihne de Berlin en 2003), una
actriz tomaba una gran botella de cerveza, la abria y rociaba a uno
de sus companeros de arriba a abajo con su contenido. En el
suelo del escenario se formaban charcos. Tanto del actor como
del suelo del escenario se desprendia un desagradable y pene-
trante olor a cerveza que rapidamente se extendic por toda la
sala. Aunque durante el descanso se limpiaban los charcos de cer-
veza del escenario, el olor permanecia en la sala hasta el final de
la realizaciéon escénica y continuaba influyendo en la atmaésfera.

Como constaté Simmel, sélo ingiriéndolos asimilamos los
objetos mas intensamente que oliendolos. Los olores provenien-
tes de la comida y la bebida, al penetrar a traves de la respiracion,
tienen efectos en la produccion de saliva en la cavidad bucal y en
cierto modo también en las tripas, suscitan intensas sensaciones
de placer o de repugnancia. Al asimilarlos, el espectador sera
consciente de una manera singulm' de sus procesos [isicos inter-
nos y se experimentara como un organismo vivo.

El olor es, sin duda, uno de los componentes mis esenciales
para la generacion de atmosferas. Esto tiene que ver también con
el hecho de que los olores, una vez se han extendido por el espa-
cio, no pueden ser «retirados» de nuevo, se revelan como ele-
mentos de una extraordinaria resistencia. Mucho después de que
la niebla se haya disipado del escenario, su olor sigue sintiendose
todavia entre los espectadores. Mucho después de que hayan reti-
rado los huevos calcinados del escenario, su olor permanece en
la sala. Y después de haber fregado el escenario. los espectadores,
al menos los de las primeras filas, seguian percibiendo en sus
narices el olor de la cerveza hasta el linal de la realizacion escé-
nica. El olor se asemeja al famoso genio de la lampara, que una
vez ha salido al mundo es casi imposible de capturar y dominar.
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Escapa al control de los actores y de los espectadores y se opone
obstinadamente a todo intento de modificar radicalmente la
atmosfera.

Esa es una de las principales razones de que, desde los anos
sesenta, se haya trabajado tan a menudo con olores en el teatro y
en el arte de la performance. Ademas, se puede constatar que
refuerzan también todos los componentes que forman parte de la
creacion de la atmosfera. Algo que hace posible una especial
intensidad en el éxtasis de las cosas, tocante tanto a sus cualidades
<“primarias» como a sus cualidades «secundarias». Los espacios
se emplean de tal modo que incluso su extension, su volumen y su
composicion material pueden aflorar vigarosamente, como fue el
caso del banker en Celtic +~ ~ ~, de la cochera de tranvias del Boc-
kenheimer Depat en todas las escenificaciones de Einar Schleef o
del abside de hormigan del Schaubiihne de Berlin —construida
por Mendelssohn— en el Hamlet de Griiher (1981) o en Kirper [ Guer-
pos] de Sasha Waltz (2000). Ademas, en algunos casos concretos se
instalaron objetos que, precisamente debido a su singular exten-
sion, volumen o composicién material, eran capaces de dominar
el espacio y la atmosfera, como el gran embudo por el que caia
arena en la escenificacion de Heiner Goebbels Die gliicklose Landung
[ El desgraciado aterrizaje] (1993, TAT/Francfort: 1994, Hebbel- Thea-
ter de Berlin) o el contenedor de metal que ocupaba el centro del
escenario en el mis reciente de los montajes de Hamlet por parte de
Zadek, que se estrend en el Volkstheater de Viena en mayo de 1999
y que se pudo ver en Berlin, en el Schaubiihne de la Lehniner Platz,
a partir de septiembre de 1999.

Son sobre todo la luz y el sonido los que contribuyen a la crea-
cion de atmosferas y los que pueden modificarlas en una fraccion
de segundo. Robert Wilson trabaja en sus escenificaciones con una
iluminacion controlada por computadora que puede realizar mas
de trescientos ajustes de luz distintos en un intervalo de 120
minutos y cambiar asi constantemente la iluminacion y los colo-

res. Con ello se modifica al mismo tiempo la atmosfera, aunque
debido a la gran velocidad de los cambios de luz esto sucede a
menudo por debajo del umbral de la percepcion consciente. El
hombre no sélo recibe la luz por medio del ojo, lo hace también




242 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

por la piel. La luz penetra a traveés de la piel, por asi decirlo, en el
cuerpo de quien la percibe. El organismo humano reacciona de
modo especialmente sensible a la luz. En el caso de un espectador
expuesto a continuos cambios de luz, su estado de animo puede
cambiar muchas veces, y de forma abrupta, sin que él pueda regis-
trarlo conscientemente, y mucho menos controlarlo. La inclina-
cion del espectador a dejarse envolver por la atmosfera durante
una realizacion escénica de Wilson va intensificaindose progresiva-
mente debido precisamente a que la ostensible lentitud de movi-
mientos de los actores, que es ademads conscientemente percibida,
desprende una intensa fuerza sugestiva. El espacio performativo
aparece agqui sobre todo como un espacio atmoslérico.

Los sonidos, los ruidos, los tonos y la musica tienen también
la capacidad de desarrollar un intenso potencial efectivo atmos-
férico. Wilson, al que la critica siempre elogia por la plasticidad
de sus imagenes, trabaja en sus escenificaciones con compositores
y musicos ~Philip Glass, David Byrne, Tom Waits y, sobre todo,
Hans Peter Kuhn— que se encargan de que los ruidos, los soni-
dos, los tonos y la musica —desde el sonido de una gota de agua
que cae hasta la interpretacion de canciones— sean tan decisivos
para la atmésfera y sus efectos como la luz.

Los sonidos son comparables con los olores porque rodean al
sujeto perceptor, lo envuelven y penetran en su cuerpo. El
cuerpo puede convertirse en caja de resonancia de los sonidos
que oye, puede resonar con ellos; determinados ruidos pueden
incluso causar dolores fisicos localizados. El espectador/oyente
solo puede protegerse del sonido s1 se tapa los oidos. Por lo gene-
ral esta indefenso frente a ellos, como en el caso de los olores.
Con ello, los limites corporales se eliminan. Cuando los sonidos,
los ruidos o la musica convierten el cuerpo del espectador/oyente
en su espacio de resonancia, cuando re-suenan en su caja tora-
cica, cuando le causan dolor fisico, le ponen la piel de gallina o le
revuelven las tripas, el espectador/oyente deja de oirlos como algo
externo que se adentra en sus oidos, los siente como un proceso
corporal interno que a menudo desencadena una sensacién
«oceanica». Por medio de los sonidos, la atmasfera se adentra
en el cuerpo del espectador y lo abre para ella.
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Ademas de Wilson, Heiner Goebbels y Christoph Marthaler
nos dan ejemplos especialmente destacados de ello. En Mur, por
cjemplo, la atmosfera inicial de miseria y desolacion comico-gro-
tesca cambiaba repentinamente cada vez que los actores se reunian
en coro y entonaban una cancion. Su eanto permitia olvidar el
deprimente horror del ambiente de sala de espera, la mezquindad
y la hostilidad con las que los personajes se atacaban. Su canto pare-
cia liberarles a ellos, y a los espectadores, de esa deprimente coti-
dianidad, parecia crear una atmésfera rebosante de abundancia,
concordia y armonia, hacia resplandecer la utopia de que liberarse
de toda la deprimente adversidad de una cotidianidad nimia e
insignificante era posible. Una vez extinguido el sonido del canto,
cuando ni siquiera reverberaba su eco en la sala, la atmésfera lagu-
hre volvia a extenderse por el teatro turbando a los espectadores.

Desde los anos sesenta, el teatro y el arte de la performance
hacen aflorar enfiticamente el espacio performativo como espa-
cio atmosférico. Con la vista puesta en una estética de lo perfor-
mativo, resultan especialmente significativos tres aspectos. En
primer lugar, queda meridianamente claro que la espacialidad en
lns realizaciones escénicas no tiene caricter de obra sino de acon -
fecimiento, que es fugaz y transitoria. En segundo lugar, el
espectador siente su corporalidad en el espacio atmosférico de un
modo muy singular. Se experimenta como un organismo vivo,
esta en una situacion de interaccion con su entorno. La atmés-
fera penetra en su organismo superando las fronteras co rporales.
Con ello el espacio performativo se define, en tercer lugar, como
un espacio liminar en el que tienen lugar transformaciones y se
producen modificaciones.

Bishme desarrolls su estética de la atmosfera como antitesis a una
estetica semictica. Mientras que la estética semiotica parte del
supuesto de que habria que entender el arte como un lenguaje, y
que por lo tanto ha de centrarse en procesos de gene:';lciciﬁ de
significado, la estética de las atmésferas dirige su atencién a la

experiencia fisica. Comparto con Béhme la asuncion de que es
necesario desplazar el centro de interés de los significados a la
experiencia fisica. Me pregunto, sin embargo, si a partir de la expe-
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riencia fisica, y especialmente a partir de la experiencia de las
atmosferas, puede excluirse completamente la dimension del sig-
nificado. El efecto de las atmosferas no se puede explicar, a par-
tir del esquema de estimulo-respuesta, como un reflejo fisiolo-
gico que se desencadenaria automaticamente en cada sujeto que
las percibe, que las siente fisicamente, del mismo modo que uno
cierra automaticamente los ojos cuando un cuerpo extrano se
acerca a ellos. Tanto las cosas —el contenedor en Hamlet o las estu-
fas de carbén en Muri— como los olores y sonidos que se despren-
den de ellas —el olor a pescado asado en Antonin Nalpas o el ruido
de las gotas de agua cayendo en el Lear de Wilson (Schauspielhaus
Francfort, Bockenheimer Depot 1990)—, asi como determinados
ajustes de luz —como la luz cegadora que lo invadia todo después
de que a Gloucester le sacaran los ojos en el Lear de Wilson— pue-
den poseer una capacidad de significado plena para el espectador,
pueden desencadenar, en efecto. contextos y situaciones, o susci-
tar recuerdos con una fuerte carga emocional para el sujeto que
los percibe. Es impensable que esta dimension significativa de las
cosas carezca totalmente de importancia para la capacidad efectiva
de las atmésferas. Parto del hecho de que a tales significados les
corresponde sin duda una parte en el intenso efecto que produ-
cen las atmosferas. De qué modo se relaciona en ellas la materia-
lidad de las cosas, que se manifiesta en sus extasis, con los signifi-
cados que pueden tener para el sujeto perceptor, sera algo que

- ) x B
discutiremos detalladamente mas adelante™.

3. SONORIDAD

Para poder entender la fugacidad de las realizaciones escénicas, la
sonoridad es en verdad de primera importancia. 4Qué puede
haber mas fugaz que la sonoridad de un sonido? Emerge del
silencio del espacio, se expande por €l para volver a extinguirse
un instante después, se disipa y desaparece. A pesar de esa fugaci-

8% Vease el capitulo quinto Emergencia de significadas
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idad, tiene un efecto inmediato —y a menudo duradero— en quien
lo oye. No le transmite solo una sensacion de espacio (recorde-
mos que nuestro sentido del equilibrio se encuentra en el oido),
penetra en su cuerpo y a menudo es capaz de desencadenar reac-
ciones fisiologicas y afectivas. Un escalofrio recorre todo el
cuerpo del oyente, se le pone la piel de gallina, su pulso se ace-
lera, su respiracion se entrecorta y se intensifica: cae en la melan-
colia, se siente euforico o se apodera de él un anhelo de je-ne-sais-
yuol, se le agolpan los recuerdos, ete. A la sonoridad, como se ha
explicado en el apartado anterior, le es inherente un intenso
potencial efectivo.

El teatro nunca es solo un espacio visual (theatron), es siempre
fambién un espacio sonoro (auditorium)™. En €l resuenan voces que
hablan o cantan, masica, ruidos. Ya en el teatro griego se traba-
jaba con efectos especiales de sonido. Asi, se recreaba el ruido del
frueno con f‘] hrﬂnf!‘l‘ﬂ". {Illf se construla cCoOn un l'e(.'i}]if_"nle df alglﬁ.n
mineral que se cubria con un trozo de piel en tension sobre el
que, al agitarlo, golpeaban unas bolas de plomo que habia en su
interior, o simplemente con un recipiente de algun metal que se
llenaba con piedrasy que se sacudia con fuerza.

Esta muy extendida en suplementos culturales, en el mundo
académico e incluso en el ambito de los estudios literarios, la
opinion de que el teatro europeo se distingue del de otras cultu-
ras por el hecho de que su sonoridad es equiparable en buena
medida al lenguaje hablado. De esto se concluye que en la reali-
zacion escénica la sonoridad como tal no seria en verdad rele-
vante, que seria meramente transmisora de lenguaje, un medio
cn el que, y a traves del que, el lenguaje hace su aparicion. Sabe-
mos, sin embargo, que ya en el teatro griego no se limitaban a
vecitar. Tanto las recitaciones de tetraimetros trocaicos, propias
de las tragedias, como las de los largos versos yaimbicos y anapés-
ticos de las comedias antiguas se acompanaban con la flauta en el

A4 Vease Erika Fischer-Lichte, =Berliner Antikenprojekte=, en Doris Koleseh y
Christel Weiler (eds.), Berliner Theater im 20, Jahrhundert, Berlin, 1998, pp. 77
100, en especial pp. 93-96.
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momento de la parabase. Todas las partes de texto de composi-
cion lirica se cantaban, en parte alternando con el coro (como en
los lamentos por las muertes en la tragedia: el Commos), en parte
como virtuosos solos de arias. No se puede hablar, pues, de la
preeminencia del lenguaje hablado.

Ello es ain mis evidente a partir de la invencion de la 6pera,
que surgio a finales del siglo dieciséis como resultado del esfuerzo
de la Camerata Florentina para revivir la tragedia griega. Desde
entonces, son sobre todo los géneros del teatro musical, precisa-
mente aquellos en los que la sonoridad va mas alla de su mera
condicién de intermediaria del lenguaje, los responsables del
gran atractivoy de la positiva acogida que tienen entre un publico
muy amplio la dpera, el Singspiel alemin, el ballet, mis tarde la
opereta y, ya por ultimo, el musical. Tampoco en el teatro dra-
mitico se tiene por incontestable la preeminencia del caracter
lingiiistico de la voz. Al margen de la particularidad de que hasta
finales del siglo dieciocho las realizaciones escénicas constaban de
series de niimeros teatrales que por lo general incluian una pieza
musical —a menudo como acompanamiento para el ballet con el
que terminan—, la realizacion escénica de la obra misma la inte-
rrumpian también algunas piezas musicales. Durante los entreac-
tos, mientras el encargado de las velas recortaba sus mechas para
mantener la cantidad de humo en sala en un nivel soportable,
sonaba la llamada musica de entreactos. Casi hasta mediados del
siglo dieciocho esta musica no solia tener nada que ver con la
pieza. Sin embargo, a finales de los anos treinta de ese siglo la
primera actriz Friederike Caroline Neuber y el compositor
Johann Adolph Scheibe empezaron a trabajar juntos, una cola-
boracion de la que resultaria el nuevo arte de los entreactos.
Scheibe defendia la idea de que entre la musica y las acciones de
los actores, sus caracteres y sus afectos, debia haber una vincula-
cion”’. La musica tenia que desempenar, asi, una funcion dra-

maturgica que estaba encaminada sobre todo «a conducir a los

85 Enel namero 07 de la revista Der Critische Musteus, que #l mismo editaba, Scheibe

formula los nuevos principios de la siguienie manera: < La sinfonia de aper
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-wpc(‘tﬂdures. sin que lo notaran, de un estado de inimo a
otro>™". Siguiendo este criterio, Scheibe compuso para Neuber
ln musica de Polyeuctes y Mithridates, que se presentaron en Ham-
hurgo el 30 de abril y el 2 de junio de 1738 respectivamente. Ya a
linales del siglo dieciocho, y durante el diecinueve, la musica para
clteatro dejo de limitarse a los entreactos y empezo a componerse
para determinadas partes o secuencias de la obra"’

En las realizaciones escénicas en las que intervenian los perso-
tiajes comicos polichinela o arlequin y, posteriormente, Berna-
don (Felix von Kurz, 1717-1784), asi como en las realizaciones

tura de una obra dramatica [-..] tiene que [...] hacer referencia al conjunto de
]..| obray, al mismo tiempo, preparar para su arrangue, consectientemente
l:(.:nc que estar en consonancia con la primera salida a escena, [...] Las sinfo

fias que suenen entre los actos han de orientarse de acuerdo al final del acto
])I‘t'\(iu ¥ al pt'il1('1plr_l del siguif:ntt', Tienen que conectar un acto con el otro b
ronducir de consuno a los espectadores, sin que lo naten, de un mlm.'lo dcl'
inimo a otro. Por eso esta muy bien dividir las piezas en dos movimientos. En
el primero puede uno hacer referencia al acto previo y en el segundo al nvxl(-—
rior, Ello es necesario, no obstante, sélo en el caso de que la !-i(.-rnime:nizli.da.(l
de uno y otro sean muy opuestas, si no fuera asi se puede escribir un solo
mavimiento, siempre y cuando tenga la duracion suficiente para que se pue-
dan limpiar las luces y para que se hagin. en su caso, los cambios de vestuario
necesarios. Cuando se haya llegado al final de la obra, la sinfonia que lo siga
habra de concordar con ¢l hasta en el mas minimo detalle para hacer 1.'.| vn.--mf-
cia del espectador aun mas intensa. 4 Hay algo mais ridiculo que ver como el
héroe pierde la vida de forma desgraciada y q-uc acto seguido empiece a mrm.r

una sinfonia alegre y vivaz? ¢ Hay algo de peor gusto que ver verminar una
comedia de Im.-fl feliz y que le siga una sinfonia triste y conmovedora®s .
Johann Adolph Scheibe, Der Crifische Musicus, Leipoig. 1745, p. 616

86 Thid, \ e ;

7 Dado que la musica para el teatro se consideraba una especie de «musien de
consumo®, la tearia musical la desatendio durante mucho tiempo. No se ha
empezado a estudiar con seriedad hasta hace muy poco. Véase Detlefl Alten-
burg, «Das Phantom des Theaters. Zur S:}muspjmlmuslk im spal-:n. 18, und
frahen 19. Jahrhundert», en Hans-Peter Bayderdorfer (ed.), Stimmen - 'h'h':'ner'
- Tone. Synergien im szenischen Sprel (=Forum Modernes Theater 30), Tubinga, 2002 .)
189-208: «Von den Schubladen der Wissensehafl. Zur S:.‘l'lall!ipiFlkiltl;lF:!}‘l';
klassisch-romantischen Zeitalter», en Helen Geyer/Michael Berg/Matthias
lischer (eds.), Denn in fenen Trinen lebt es. Festschrift Hi\f'(;!un,rg_.-Hunxmj'. Wc||..n;||', |qr|(;;.
Pp- 425-449: «Schauspielmusik®, en i Musik in Geschichte und Gegenwart, 2° r-tl'
revisada, Ludwig Finscher (ed.), vol. 8, Kassel, 1998, pp. JO@()—IO,}L).I .




248 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

escénicas del Volkstheater de Viena, incluso en las obras de Rai-
mund y Nestroy, abundaban las canciones y el acompanamiento
musical —al principio se trataba de <«arias», después serian
«cuplés»—. Fue Nestroy el que introdujo en Viena el nuevo
género teatral de la opereta que, en cierto modo, debia reempla-
zar al teatro popular. E1 16 de octubre de 1858 se esireno Hochzeil
bei Laternenschein [Boda a la luz de las farolas] de Jacques Offenbach en el
Carltheater, que dirigia el propio Nestroy. Con ello daba
comienzo la marcha triunfal de la opereta en Viena. En la opereta
Or‘phs-us in der Unterwelt J’Oiﬁu enel ff!fi"f}!?li!?ldl}f. que Nestroy estreno en
el Carltheater en 1860 segin la traduccion que Ludwig Kalischs
habia preparado para su realizacion escénica en Breslau en 1859,
él mismo hacia el papel de Pan: «Nestroy. haciendo de Pan, ha
ampliado el repertorio de sus creaciones comicas con una inter-
pretacion magistral. Ha sido una interpretacion, una forma de
hablar y de cantar de irresistible comicidad» aot

Ya en el siglo veinte, siguio empleindose la musica en el tea-
tro —a veces incluso de manera exagerada—. Reinhardt hacia que
compusieran musica para cada una de sus escenificaciones —y no
solamente, ni mucho menos, en el caso de las pantomimas como
Sumurun—. Ademas, introducia ruidos a propésito. sobre todo
para la creacion de determinadas atmésferas. Asi, la realizacion
escénica de El mercader de Venecia (Deutsches Theater de Berlin,
1905) se abria con un preimbulo que Engelbert H umperdinck
habia compuesto a partir de diversos ruidos. Al principio se olan
voces de animales, luego un traqueteo, un martilleo y un tableteo
seguidos de gritos de gondoleros. Se iban anadiendo mas voces,
cada vez mas hasta que todas se confundian en el ruido de la
muchedumbre: la ciudad se acababa de despertar. Sonaban un
canto y lejanas notas de violin que, casi imperceptibles al princi-
pio, terminaban convirtiéndose en musica militar. Sobre esta
composicion escribe Bruno Walter: «una marcial marcha militar

[...] de la que el oyente no es en absoluto consciente y que, sin

88 Blatter fur Mheater, Musik und Kumt, Viena, 5 de marzo de 1861, p. 75.

——— e
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vmhm‘gu. eleva a los cielos —precisamente de manera incons-
ciente— incluso al Animo mas alegre e intenso»™, h
Como muestra este breve panorama, en el teatro europeo la
generacion de la sonoridad no era en ningun caso responsabili-
dad exclusiva, ni siquiera primordial, de las voces lingiiisticas, del
]L-r‘zguzflje hablado. El teatro como espacio sonoro lo consl-ilt;vvn
mas hien, en una pl‘nporcidn que, no obstante, varia segm; el
genero y la época: la musica, las voces —~hablando, cantando
riendo, sollozando, gritando—y distintas clases de ruidos. En Lse
}):'{)?cso. la voz de los actores tiene una importancia crucial. A
partir de este hallazgo surgen sobre todo dos preguntas para el
estudio de la sonoridad en las realizaciones escénicas d{'s,'(lc"]us
;n'ﬂ.usmsesc-nta: 1) ¢Qué tipo de espacio sonoro se genera en ellas?
2) éEn qué aspectos de la vocalidad hay que centrar la atencién?

Espacios sonoros

l.os ejemplos histéricos aducidos evidencian que no fue hasta el
'-:Igio dieciocho que se consideraron como constitutivos del :;spa—
¢io sonoro teatral anicamente aquellos sonidos, tonos y ruidos
que los artifices del teatro —actores, musicos y téenicos— produ-
rf':-m t‘%urante la realizacion escénica. En efecto, habia clara con-
ciencia de que también el publico generaba ruidos continua-
mente, algo que generaba un creciente disgusto. Se consideraba
t.'|tlt: entorpecia la realizacion escénica Yy, consecuentemente, se
intentaba combatir. Asi Reichard, el editor del Hwarer—h'uh‘nder‘ dc
(iotha, se lamentaba en la edicion de 1781 del ruido que produ-
cian los espectadores: «Para los oyentes y espectadores atent;as es
un tormento que el resto se ded ique a hacer un ruido tal con la
hocaza, con los pies o con el bastén que no se puede entender
nada de lo que dicen los actores»’”, «la muchedumbre y ;~|

B9 l’n'|.mu Walter en «Gespriich iiher Reinhardt mit Hugo von Holmannsthal
;:lt:wd"}{.”““; und Bruno Walter (1910)», en Max Reinhardt, Schriften. Brief
cden, Aufsilze, Intertieis, Gesprache wnd Awsziige aus den Regiebicher o Fetti . ).
g ige au giehichern, Hugo Fetting (ed.),
9o Heinrich August Ottokar Reichard i
gus 0 ard (ed.), Theater-Kalender auf das ri178
Gotha, 1781, Pp- K7 ¥ s. e AR
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ruido» importunaban a Reichard de tal modo que propuso

publicar en los programas de mano lo siguiente a modo de ame-

naza: «Todo aquel que moleste a los demas espectadores con rui-

dos 0 con un comportamiento impropio sera expulsado de la
sala»”. Quejas muy parecidas se pudieron oir hasta bien entrado
el siglo diecinueve. Asi protestaba el director de teatro de Ham-
burgo Friedrich Ludwig Schmidt: «los retrasos, el tableteo de los
asientos y el crujir de los vestidos son habituales entre la mayoria
de los espectadores, los mismos que —como se pierden partes
esenciales de la obra— mas tarde se sorprenden cuando no pue-
den seguirla »%%, Habia que disciplinar al publico, hacer que per-
maneciera en su asiento quieto y en silencio, que prestara aten-
¢cion, sin distraerse, a lo que ocurria sobre el escenario. a los
sonidos que emitian los actores. Un proyecto que no llego a
completarse jamas. A la altura de los afios cincuenta del siglo
veinte, sin embargo, el publico habia interiorizado estas exigen-
cias hasta el punto de que se esforzaba con ahinco en no hacer
ruido, a pesar de que los estornudos y los movimientos de los
pies nunca se llegaban a reprimir del todo.

El 29 de abril de 1952 tuvo lugar en el Maverick Hall de,
Woodstock (Nueva York) el estreno de 433", la primera Silent Piece’
de John Cage. La pieza constaba de tres movimientos. El pianista
David Tudor aparecié en escena con un [rac negro y se sento
frente al piano. Abrié Ia tapa y permanecio un rato ante el piano
abierto, sin tocarlo. Cerro la tapa. Treintay tres segundos despues
la abrié de nuevo. Poco mas tarde volvio a cerrar la tapay la abrié
otra vez después de dos minutos y cuarenta segundos. Cerro la
lapa una tercera vez, en esta ocasion durante un minuto y veinte
segundos. Entonces la abrio por ultima vez. La pieza habia termi-
nado. David Tudor no habia tocado una sola nota al piano. Se

levanté e hizo una reverencia al publico.

g1 Ibid., p. 58,
e Friedrich Lul_!wig Scehmidt. Denku fiJ'lfr#;krrh'n dex .\'r'huu\pu'h‘l‘;. .\'chﬂu.\'{nr!rfu'hrw.\ und
."'rhun_~fah'h||mrrmrs Friedrich f.:uh:-lg Schmidt (1772-1841), Herrmann Uhde (ed.), 2

vols., Stuttgart, 1878, vol. 2, p. 175.
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El artista participo en la generacién del espacio sonoro anica-
mente con el ruido de sus pasos y con los sonidos de la tapa del
prano al cerrarlo. Es decir, que el espacio sonoro. en gran
medida, no lo genero el artista, sino los ruidos que, pruvcnicﬁltes
del exterior o producidos por el pablico, se oian en la sala. Surgio
nu.}‘ como consecuencia de sonidos que se hubieran preducido COI'-I
la intencion de crear la sonoridad de la realizacion escénica, sino
(ue emergio a partir de la combinacién o de la sucesion de soni-
dos que se oian de manera casual, como los del viento, la lluvia o
el del disgusto de algunos espectadores. Los espectadores/oyenle;i
no -lo:‘- entendieron, sin embargo, como pertenecientes a la rea]i:
racion escénica. Dado que el pianista no habia tocado, creian no
olr nar_la mas que un silencio que los irritaba. En cualquier caso
no se sintieron animados a participar, es decir, a escuchar el siIen—.
¢10 y a pereibir los ruidos que surgieran casualmente, o incluso a
anadir algunos propios conscientemente. A los ojos 'de Cage <la
mayoria de la gente no entendié lo esencial, Fl silkencia) no fxiste‘
Lo que les parecia silencio rebosaba de ruidos azarosos, algo que In;
vyentes no entendieron porque les faltaba capacidad auditiva pat-':;
ello. Durante el primer movimiento [en el estreno| se podian oir
los aullidos del viento en el exterior. Durante el segundo -Ia llavia
yolpeaba el tejado, y durante el tercero el publico l'lea]i?d l.odo ti :
tle l"fidos interesantes al hablar o al abandonar la sala ‘-*""""‘ o

El ?spacia sonoro de la realizacién escénica, su sonoridad. lo
genero precisamente todo aquello que hasta entonces se I:J:eia
debia mantenerse lo mas lejos posible: los sonidos que se colaban
desde fuera y los ruidos que hacia el publico al toser, al arrastrar
los pies, al hablar, al levantarse, o al abrir y cerrar las puc-rn;s c‘Ie
lu sala. La sonoridad no habia sido planificada, no era previsible
ni dependiente de la intervencién de una sola persona. Por un
Imh." se debia al bucle de retroalimentacion autopoiét.icc. es
decir, que la generaron las acciones del actor y de los espoclaclo:
res que en gran medida no eran ni planificables ni previsibles.

14 Johin Cage, en Richard Kostelanetz, Cuge im Gesprieh, Colonia, 1989 p. 63
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Por otro lado, se debia a sonidos que no tenian su origen en nin-
guno de los participantes en Ia realizacion escénica, sonidos cuyo
origen habia que buscarlo en sucesos que tenian lugar fuera del
espacio escénico, que no se podian calculary sobre los que no se
podia ejercer influencia: las sacudidas del viento o la caida del
agua. Se hacia evidente, pues, la indisponibilidad de la sonori-
dad, que escapaba a las intenciones, los planes y las maquinacio-
nes de los individuos y que acontecia imprevisiblemente. Diver-
sos sonidos se hacian presentes en la sala, se propagaban por ella
en intervalos de tiempo desiguales, sonaban al tiempo y, cada
uno distinto a los demas, volvian a desvanecerse. La sonoridad
cambiaba permanentemente, se transformaba continuamente. s
obvio que no tenia caracter de obra, sino de acontecimiento®.

Ademais, la generacion del espacio sonoro tuvo como resul-
tado un ensanchamiento de los limites del espacio performativo.
El espacio sonoro se expande por el espacio geomeétrico en el que
tiene lugar la realizacion escénica, conquista el espacio circun-
dante. El espacio performativo pierde asi sus fronteras, que se
abren a espacios <externos>. La frontera entre dentro y fuera se
hace permeable. El espacio circundante penetra en el espacio
performativo a traves de sonidos y ruidos, y lo amplia de manera
insospechada: todo lo que azarosamente se oiga pasa a formar
parte de la realizacion escénica y estd en condiciones de modifi-
car el espacio performativo.

Cage califica esta experiencia como experiencia expresamente
teatral: «pienso que lo que diferenciaba mi trabajo del de owros
[...I", lo que lo hacia distinto, es que era mas teatral. Mis expe-
riencias son teatrales»”. Precisamente son la carencia de inten-
cion y de planificacion, la apertura a lo que pueda acontecer, la

" Elartista de performance berlines Jérg Laue trabaja segan este principio con
su grupo «lLose Combo®. Vease al respecto Christel Weiler, = Bilderloses
Licht. Mythas Europa von Jorg Laue®, en Theater der Zgit, mayo/junio 1999, pp- 48

¥ 5h.

94 Se reficre a Earle Brown, Morton Feldman, Christian Wollfy David Tudor,
con los que Cage colabors estrechamente en los anos cincuenti,

95 John Cage. cit. por William Furlong, Audia Arts, Leipzig 1992, p. 91.
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indisponibilidad, el azar, la fugacidad y el caracter de constante
alteracion sin intervencion externa, lo que define el concepto de
teatro de Cage. Es por ello que la realizacion de 433" le parecio
el epitome de lo teatral: “qué podria tener mas quc ver con el
(calro que una pieza silenciosa. que alguien aparezca en escena y
no haga absolutamente nada»"". Se limité a dejar que ocurriera
lo que tuviera que ocurrir, pero sin que el pudiera intervenir.
Aunque la Silent Piece pueda suponer un caso extremo en algu-
nos aspectos, los principios en los que estaba basada siguie::on
ulrmlo fundamentales para los posteriores trabajos teatrales de
lage. Para asegurar su validez y eficacia incluso en los casos en los
ijue los actores tenian que hacer algo —algo incluso preparado
planificado—, Cage introdujo las oI;eracit;nes casuales y los s.eg—.
mentos temporales (time brackels), Para las Europeras I & IT (}':l'eincro rt,
1987). por ejemplo, Cage eligié mediante operaciones casuales
sesenta y cuatro éperas que no estuvieran protegidas por derechos
de autor de la lista de las disponibles en la Metropolitan Opera, y
lns combiné sobre la base del libro chino I Ching, o Libro de las trans-
[ormaciones. Con este procedimiento se estab]‘ccid de que opera
fomaria su parte cada instrumento, Por medio de unas operacio-
nes casuales ain mas precisas, se determiné qué fragmentos se
iban a tocar finalmente. Los segmentos temporales indicaban el
instante inicial y final de cada fragmento. Cada miembro de la
orquesta ensayaba su parte al margen de los demas. Los dieci-
nueve cantantes, provenientes de las mas diversas especialidades:
opera dramatica, lirica y bufa, cubrian todos los registros vocales.
Uantaban, en los segmentos temporales previstos, arias que
hibian escogido ellos mismos de su repertorio. |
F..l espacin. escénico se dividio, de acuerdo con lo previsto en
el !(jhing. en 64 partes. En este espacio se les asignaban sus res-
pectivas posiciones a los cantantes y a sus «asistentes» (bailarines
y tramoyistas) mediante un programa de ordenador diseniado por
¢l compositor Andrew Culver para generar combinaciones casua-

0t John Cage en Kostelanete, Cage jm Gesprich, p. 95.
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les y se decidian las acciones que cada uno de ellos tenia que lle-
var a cabo, asi como la ubicacién de los miembros de la orquesta
y de la utileria. Los instrumentistas estaban repartidos por todo
el espacio escénico, incluido el foso de la orquesta. Cuatro gru-
pos de musicos con instrumentos de viento, metal y cuerda, de
cuatro miembros cada uno. estaban colocados en las cuatro
esquinas de la sala a modo de grupos de musica de camara. Los
encargados de los instrumentos de percusion estaban de pie o
sentados en el foso de la orquesta. En el escenario y en la platea
se instalaron altavoces por los que sonaba un mix de ciento una
operas realizado en Nueva York segin un cronograma estable-
cido por medio de operaciones casuales.

La utilizacion de las operaciones casuales garantizaba que
ningin material empleado en la realizacion escénica fuera plani-
ficado o elegido con una intencion especifica. De ello se seguia
que los elementos seleccionados no tuvieran nada que ver entre
si, no habia entre ellos ningtn tipo de referencia o relacion bus-
cadas. Ademas, a los <asistentes> se les pedia que registraran con
micrafonos de contacto los posibles sonidos y ruidos que se pro-
dujeran en el teatro y que, tanto si provenian de la platea como si
habian entrado desde el exterior, los hicieran audibles para los
actores y el resto de los espectadores. De este modo a los especta-
dores se les devolvian, intensificados, los ruidos que ellos mis-
mos habian hecho, se les hacia conscientes de que también ellos,
como espectadores, tomaban parte en la generacion del espacio
sonoro, de la sonoridad de la realizacion escénica.

Dado que los segmentos temporales senalaban meramente el
inicio y el final de las acciones y que la duracién de los materia-
les musicales —ganados por medio de las operaciones casuales y
hechos audibles por ellas, o de las arias escogidas por los cantan-
tes— no coincidian en absoluto con la mayor duracion posible
prevista, en todas las realizaciones escénicas se producian desfa-
ses que no estaban planeados ni acordados. Asimismo, el espacio
sonoro que surgia en cada realizacion escénica era distinto cada
vez —sobre todo porque los ruidos provenientes de la platea y del

exterior eran distintos cada dia—. La casualidad, el caracter fugaz
e indisponible de la sonoridad, su caracter de acontecimiento se
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hncia presente de forma enfatica. El espacio performativo se
modificaba continuamente justamente en tanto que espac;o
sonoro, sus limites se disipaban y se expandia mas alla del espacio
frométrico en el que la realizacion escénica tenia lugar. 3

Voces

ls sonoridad genera siempre espacialidad y, como hemos visto, no
10lo en el sentido de espacio atmosférico. La vocalidad‘. ader;‘ris
produce siempre corporalidad. Con y en la voz se originan los ul'e-.;
tipos de materialidad: la corporalidad. la espacialidad yla snnor‘;
ilnd. La voz suena al arrancarsele al cuerpo y vibra en el ;si)aci:a
fzon por la que es audible tanto para el cantante/hablante corm;
para los demas. La estrecha relacién entre CUETPOo ¥y vOoz se mani-
lesta sobre todo al gritar, suspirar, gemir, sollozmr* o 1*e;'r T;Jda-.-
osas actividades se producen en procesos que, innegai)]e;‘nentc-
alectan a todo el cuerpo, que se dobla, se contorsiona o se tensa ai
miximo. Asimismo, estas expresiones de la voz exentas de palabras
pueden conmover corporalmente hasta lo mas profundo a ¢ uier;
lny .-'..}-ran Quien oye el grito de una persona, quien la oye sus lir'u‘
gemir, sollozar o reir, percibe procesos de corporizacion es;}:‘ci‘ﬁ—‘
cos, es decir, percibe procesos por los gue se genera la singular. cor-
poralidad de cada cual. Se percibe a la persona en cuestién en su
lisico estar-en-el-mundo, lo cual afecta al mismo rie.m ;3 (‘ic-
munera inmediata a quien lo percibe en su propio fisico cslar:'—cn—
sl-mundo, pues al oir el grito, el sollozo o la risa, la vor que grita
u:llln;r_a O rie penetra en su cuerpo, re-suena en el, es recibida pm"
", Los nmn.mntus en los que, durante una realizacién escénica
un actor profiere un grito, suspira, gime o rie, pueden ser cun;i -‘
derados y experimentados, por lo tanto, como momcn}oq en ios
(uie el actor hace audible su voz en su singular fisicalidad en‘ las -I
sbilidad que le es pmpia”“‘ ‘ by

nn SN resnec
17 Véase al respecto Helmuth Plessner. = Lachen und Weinen=s

G
(ed. ). Philosophische Anthropologie, Franefort, 1970, pp- 11 i sk

171 (esp. Larsayel L
Int a!g:ﬂ.r.mn sobre los limites del oo mpartamiento humano, Madrid, 2 Qo?f sy el et
o Veuse Clemens Risi, «Die bewegende Singerin, Zu srin\nlln}n;

tound korper
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Ahora bien, en una realizacién escénica oimos sobre todo
voces que cantan o hablan, voces que tienen un vinculo indisolu-
ble con el lenguaje. Desde el siglo diecisiete, tanto en la retorica
como en las lecciones de declamacion, que por algo provienen de
ella, se entendia que en ese vinculo el lenguaje tenia prevalencia.
El actor ha de emplear su voz de modo que, tocante a lo enun-
ciado, cumpla una funcion parasintictica, parasemantica y prag-
matica. Es decir, que en primer lugar la voz tenia que hacer
explicita la estructura sintactica de lo enunciado; en segundo
lugar, tenia que poner de relieve y subrayar su significado; y, por
altimo, tenia que intensificar el efecto que lo enunciado queria
causar en el oyente. Asi, Goethe explica en sus Regeln fiir Schauspieler
[Reglas para actores] (1803) que:

Cuando, en primer lugar, entiendo el sentido de las palabras com-
pletamente y lo he interiorizado en su integridad, debo intentar
acompanarlas del tono de voz adecuado y pronunciarlas con mis o
menos fuerza y con mas velocidad o lentitud, segan lo requiera el

sentido de cada frase. Por ejemplo:

La multitud murmura  debe pronunciarse en tono medio,

murmurando.
Nambres resuenan debe pronunciarse con claridad, resonante,
El tenebroso alndo } debe pronunciarse de manera
extiende sus alas } ronca
negras coma lanoche  } pro funda
sobre linajes enteros } escalotriante

Y en el siguiente fragmento:
«Arrojado siibitamente de mi corce!

me apresuira tras el... »

lichen Austauschprozessen in Opernaufuhrungen=, en Christa Brustle /
Albrecht Rietmiiller (eds.). Klang und Bewegung. Beitrage zu einer Grundkonstellation,
Aquisgran, 2003.
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con otro tempo, mucho mas vipido que en el fragmento anterior,

pues es el propio contenido de las palabras el que lo requier-eq('A

En efecto, la voz debia ponerse, sin la menor reserva, al servi-
cio de lo enunciado. Segun esta concepcion, su tnica tarea era
lucilitar la comprension de las palabras.

Con el naturalismo se introdujo una modificacion importante,
Il vinculo entre voz y lenguaje, hasta entonces indisoluble, se dis-
tiende. La voz podia emplearse de modo que ya no tuviera que
coineidir —en entonacién, prosodia, tono o volumen— con las
palabras que pronunciara: mientras que las palabras parecian
denotar un calido saludo, de la voz —asi como también, en su caso,
de Ila expresion del rostro, de los gestos, de los movimientos— podia
inlerirse temor o incluso agresividad. Se produjo asi una ruptura
fue remitia a la contradiccion entre la condueta voluntaria y cons-
ciente y la actitud que se mostraba en realidad, y que quiza fuera
meramente inconsciente: mientras que el lenguaje puede mentir,
el cuerpo se considera sincero y auténtico. Asimismo, la voz, como
lus demas manifestaciones corporales, revela el «verdadero» estado
de animo del personaje, incluso aunque se le oculte a ¢l mismo. En
este caso, la vozy el lenguaje se desvinculan. Aunque esta desvincu-
licion ha de ser interpretada y entendida con miras al personaje.

Muy distinta es. por el contrario, la tension que parece existir
desde la invencion de la opera entre voz y lenguaje. Los esloganes
cambian unay otra vez: <«Prima la musica/la voce, poi fe parole> o <Prima
le parole, por la musica/la voce». Pero esta relacion, a pesar de que
cuando se inventa la 6pera se les dio prevalencia a las palabras
sobre la voz con pautas como parlar cantando o recitativo, se invirtié

pese a las repetidas exigencias en contra— durante el desarrollo
posterior de la 6pera, que forzaba a tonos cada vez mas altos.
Ffectivamente, cuanto mas alto fuera el tono en el que habia que
cantar, mas se escindia la voz del lenguaje. En los tonos mais altos
no se puede articular inteligiblemente:

94 Johann Wollgang von Goethe, @ Regeln tir Schauspieler®, en Samtliche Werke in
18 Banden, 14, Sehriften zur Literatur, Zunich, 1977, pp. 72-90, Pp- 77 ¥ s-
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Es mas probable que el pablico comprenda mejor a un cantante
cuando la mayor parte de su tesitura (el rango de frecuencias que
puede ser emitido sin dificultad) se encuentra en una zona de inte-
ligibilidad éptima: en otras palabras, por debajo de 912 Hz. No
debe sorprendernos el hecho de que un bajo sea mas lacilmente
comprensible que una soprano, pues hay que tener en cuenta que
toda la tesitura del bajo esta en la zona de inteligibilidad optima,
mientras que solo la cuarta parte de la tesitura de la soprano, y
tnicamente una quinta parte de la tesitura de la coloratura

- 4 3 oG
sOprano (la voz femenina mas alta), cae dentro de esta zona .

Y es precisamente cuando la voz de la cantante llega a esas
alturas en las que las palabras no pueden ya entenderse, cuando
causa un escalofrio de placer en el oyente que se convierte en un
escalofrio de espanto a medida que el canto se aproxima al grito.
Hay que tener en cuenta que de ningin modo es la imposibilidad
{1(3 comprender el texto cantado como tal la que causa este efecto.
Este es mas bien debido a la paulatina escision con respecto al
significado que culmina en las coloraturas o al alcanzar una
determinada altura de tono, cuando la voz deja atrds cualquier
tipo de significado y le habla al oyente <«con el grito del angel»
(Poizat 1986). Se trata de la inexplicable e increible combinacion
entre sensualidad y transfiguracion que desencadena en el oyente
un efecto igualmente inexplicable e increible: el mayor de los
placeres y el mas profundo de los miedos.

En su ensayo sobre la Opera burguesa (1955) Adorno resalta esta
singularidad del canto operistico:

1] la apera I | tiene gque ver con los hombres empiricos, y cier-
lamente con aque]lus que estan reducidos a su mera esencia natu-
ral. Esto explica el caracter peculiar de su vestuario: los mortales se

visten como si fueran héroes o dioses, y este atuendo es de la misma

100 Nicole Scotto di Carlo, «Travaux de 'lnstitut de phoneétique d'Aix-en - Pro-
vence®, en La Recherche, mayo. 1978, cit. por Michel Poizat, en L'Opera ou le eri do
Vange: essat sur la jouissance de 'amateur d'opera, Paris, 1986, p. 68.
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naturaleza que lo que cantan. El canto los eleva y transfigura. |...]
Aunque el gesto de las personas dramaticas al cantar engana en el
hecho de que, por mas que ya estilizadas, tienen pocas razones para
cantar como lo hacen a la minima oportunidad, ahi resuena algn
de la esperanza en la reconciliacion con la naturaleza; el canto,
utopia de la existencia prosaica, es tambien al mismo tiempo el
recuerdo de la situacién prelingiiistica, indivisa, de la ereacion
[...] El canto de la opera es el !cnguujc de la pasion: Pl‘l:vulm:c no
solo la exagerada estilizacion de la existencia, sino también la
expresion de que la naturaleza persiste en el hombre contra toda

. S ¥ L ¥ . 131
caonvencion y mcdlamcm. una invocacion df la lT'.IT‘I‘\C‘d'IZHEZ pura .

En su canto, especialmente en los tonos mas altes, la cantante
logra lo que he denominado presencia: la irradiacion de una
fuerza inmensa que se extiende por el espacio por medio de su
voz apoderandose fisicamente del oyente. Escindida del lenguaje,
la voz aparece como lo otro del logos, como lo que le ha arreba-
tado su hegemonia, como peligro y tentacion que no augura la
caida y la muerte, como en el caso de las sirenas, sino que ofrece
la experiencia, tan placentera como temible, de vivir la propia
corporalidad como sensible y al mismo tiempo como capaz de trans-
figuracion.

Es con esta escision de la voz respecto al lenguaje con la que
vienen (‘.‘xperimcnlando unay otra vez el arte de la pEl‘fDrmancc ¥
el teatro desde los anos sesenta. En las llamadas performances
sutobiograficas de Spalding Grey, Laurie Anderson, Rachel
Rosenthal y Karen Finley y, sobre todo, en las de Diamanda Galas
y David Moss se busca y se alcanza una y otra vez ese instante en el
que la voz —que habla o que canta— deja de articular de modo
comprensible y se convierte en grito, tonos altes, risa, gemido o

o1 Theador W. Adorno, «Birgerliche Opers, en Gesammelte Schriften, Rolf Tiede-
mann con la colaboracion de Gretel Adorno, Susan Buck-Morss y Klaus
Schuliz (eds. ). val. 16, Misikalische Schriften, Frincfort. 1978, pp. 2439 (esp.
«Qpera burguesa®, en Escritos musicales [-111 (Obra completa, 16), Madrid,
2006, pp. 25-40, aqui 35y 5. Trad. ligeramente modificada),

_————
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distorsion. Tales momentos son posibles no sélo en virtud de
determinadas técnicas vocales, sino también —especialmente en el
caso de Anderson, Galas y Moss— por el empleo de medios elec-
trénicos que pueden elevar el volumen de la voz, reproducirla,
extenderla por el espacio, fragmentarla y deformarla, sin que ello
comporte su desmaterializacion (como en el caso del cine o del
video, que producen una desmaterializacion del cuerpo fil-
mado). La voz aparece polimorfa. Pierde toda marca que permita
identificar el sexo, la edad, la pertenencia étnica u otros rasgos.
[l espacio sonoro que genera se experimenta como espacio limi-
nar, cOmMo un espacio de continuas transiciones, mudanzas y
transformaciones.

Esta experiencia también es posible en el caso de los artistas
mencionados cuando articulan de modo comprensible. Aunque
en esos casos la voz que canta o habla esté vinculada al lenguaje,
no deja de tener vida propiay de atraer la atencién del oyente
hacia esa vida propia. Los artistas no ponen la voz al servicio del
lenguaje, no la emplean como medio para hacer audible el len-
guaje. Mas bien se da el caso de que su voz se hace audible, en
primer ]ugar. como voz en si misma. Ello no implica necesaria-
mente una desemantizacion, a pesar de que a menudo se afirme
lo contrario. El polimorfismo de la voz da lugar a la pluralidad de
significados de los enunciados lingiisticos, dificulta la compren-
sién univoca, pero no la comprension lingiiistica en general. Lo
que si hace la voz en esos casos es centrar siempre la atencion de
quien la oye en sus propias y singulares cualidades, exhaladas eny
con la respiracion, unas cualidades en las que el fisico estar-en-
el-mundo de lo proferido-a-si-mismo-vocalmente se hace audi-
ble para los demas.

En estas performances se da una constante tension entre voz y
lenguaje. Ello lleva a que la voz nunca desaparezca tras el len-
guaje, a que pueda tener su propia vida y a que se haga audible a
través de ella. Este tipo de tension es caracteristico de muchas
realizaciones escénicas desde los afios sesenta. Peter Stein, en su
Orestiada (Schaubiihne de Berlin, 1980), configuro explicitamente
el espacio como espacio sonoro dejandolo casi a oscuras en las
dos primeras partes. De la oscuridad surgian voces. Articulaban
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extranos sonidos que no podian identificarse como lingiisticos.
Asi, por ejemplo, los viejos del coro producian un inquietante
murmullo con los labios cerrados que se tornaba en silbido
gimoteante. O sonaba el ololygmos, el «grito de jabilo», <un
wonido gritado, cantado y entonado con lengua vibrante y en fal-
sete, mitad canto de grillo, mitad trino de pajaro »'%* Las voces,
sin embargo, articulaban sobre todo sonidos lingiiisticos. Uno de
I viejos murmuraba una frase; otros, repartidos por la sala, la
retomaban y la repelian en distintos volimenes, tonos y tempos,
con lo que se subrayaba la diferencia entre las voces. Desde dis-
fintos puntos llegaban a los oidos de los espectadores las frases del
toro, entonadas de manera distinta por cada voz. Después surgia,
no se sabia de dénde, una palabra griega que complementaba el
wonido de la articulacion en aleman a modo de contraste. Se
hacia audible la singular materialidad de las voces que articulaban
sonidos linguisticos: las singulares sonoridades de la voz y del
lenguaje no sonaban, ni mucho menos, al unisono, estaban en
una tensa relacion entre si'"”,

Muy distinto es el procedimiento que emplea Robert Wilson
en sus escenificaciones para generar tension entre voz y lenguajc.
lLo consigue. por un lado, empleando frases hechas del lenguaje
cotidiano a modo de ready mades lingiiisticos. Ademais, f&‘agnienla
las palabras o las unidades fonéticas, las alterna, y hace que las
pronuncien, y en la mayoria de los casos que las repitan, dos o
mas actores. La parte alemana del proyecto internacional the CIVIL
war§ (Schauspielhaus de Colonia, 1984), que integraban cuatro
miembros mis, comenzaba con el siguiente «discurso alterno®
entre una mujer en una escalera (1) y un hombre en otra (2):

(o2 Rolf Michaelis, «Die Geburt des Rechtsstaates im Regen=, en D Joit, 24 de
actubre de 1980,

107 Esta fue, en realidad, la unica escenificacion de Peter Stein —junto o Ubungen fii
Schauspieler [Ejereicios para actores] en Antikenprojekt del Schaubuhne (1974)— en la
que se enfitizaba de tal modo la tension entre vor y lenguaje
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1 estas

2e

I estas

2 estas

I

2 bien

I estis bien

2 estas bien

1 estas ta

2 estas bien 1
2 E AHORA

1 h.‘iy

2 no hay

1 no hay nada
2 hny

1 h:ly

2 no hay nada a

1 estas bien

l.“ llc-.i.

Las voces resonaban a través de microfonos portatiles y produ-
cian una especie de reverberacién esférica. Iban ﬂCOl"l'Ip’dﬁ:l(lﬂS de
sonidos en off y de musica, y formaban un collage de sonidos que
conseguia que parecieran casi escindidos de las palabras o de los
sonidos articulados, lo que producia un efecto asombroso.

En las escenificaciones de Einar Schleef se creaba una fuerte
tension entre voz y lenguaje, especialmente en las muy dominan-
tes partes del coro. La tension la generaban las maultiples repeti-
ciones con las que se enunciaba cada frase, la superposicion de
voces individuales, los susurros o, a veces, el altisimo, casi dolo-
roso, volumen que llegaba hasta el grito —como en Die Miitter— y
en el que la voz terminaba escindiéndose del lenguaje.

El momento en el que la voz se escinde del lenguaje supone el
altimo paso o el punto de inflexion de la tension entre ambos. Es

104 Robert Wilson, the CIVIL warS, a tree is best measured when it is down, Franefort, 1984,
p- 72.
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entonces cuando la tension se desvanece, pues la voz se ha con-
vertido ella misma en lenguaje. Ya no transmite lenguaje, es el
lenguaje en el que un fisico estar-en-el-mundo se pronuncia y
en el que interpela al oyente. Es pura proferencia e interpela-
cion. En la materialidad de la voz no se hace presente inicamente
toda la materialidad de la realizacion escénica —como sonoridad,
porque la voz suena; como corporalidad, porque escapa del
fuerpo con la respiracion; como e.'i])m‘ia]idad. porque se expande
por el espacio y penetra tanto en el oido del oyente y en el de
quien la profiere—. La voz es en su materialidad ya lenguaje sin
fener que ser antes significante.

La voz es desde muchos puntos de vista un material muy
valioso, incluso raro. No sélo por el hecho de que no esta dada
hasta que suena, hasta que no se la hace sonar: no sélo porque no
perdura mas alla de la expiracion con la que abandona el cuerpo
y porque tiene que ser generada cada vez de nuevo; es, pues, un
material que anicamente se da como «éxtasis». No sélo porque
en ella se aunen sonoridad, corporalidad y espacialidad de tal
manera que en ella la materialidad de la realizacién escénica apa-
rece siempre como algo que siempre se genera de nuevo. Ade-
mas, en el caso de la voz, estamos ante un material que puede ser
lenguaje sin ser significante —lo cual contradice todos los princi-
plosy :‘cgias semioticos—. En ella se pronuncia el fisico estar-en-
¢l-mundo del que la profiere, interpela a quien la oye en tanto
que fisico estar-en-el-mundo. Llena el espacio entre los dos, los
pone en relacion, crea un vinculo entre ellos. Quien la hace
sudible conmueve con la voz a quien la oye.

+. TEMPORALIDAD

Ciertamente la temporalidad no se puede subsumir —como la cor-
poralidad, la espacialidad y la sonoridad— en la categoria de mate-
rinlidad de la realizacion escénica. En realidad es la condicion de
posibilidad para que ésta aparezca en el espacio. Pues la materiali-
ilnd de la realizacion escénica no viene dada sin mas, como ya

hemos visto, se genera en el transcurso, y con ella vuelve a desapa-
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recer. Los sujetos individuales participan en su generacion, aun-
que sin poder determinarla o tenerla a su disposicion. Deben
estar dispuestos, en cambio, a dejarse hasta cierto punto determi-
nar por ella.

Dado que las realizaciones escénicas acontecen en el tiempo
—aunque su duracion puede extenderse desde, por ejemplo, cua-
tro minutos treinta y tres segundos hasta varias horas o incluso
varios dias—, requieren determinados procedimientos que regulen
la duracion y la sucesion de la aparicion de los distintos materiales
asi como la relacion que mantienen entre ellos. A estos pl‘DL‘Cdi‘
mientos pertenecen tradicionalmente la subida y la bajada del
telén, ademas de los descansos. pero sobre todo la dramaturgia
del desarrollo de la accion y la psicologia de los personajes. Desde
los anos sesenta, y con la excepcion de las realizaciones escénicas
operisticas, se ha dejado de emplear practicamente el telén,
incluso en los teatros a la italiana. Ademas, muchas realizaciones
escénicas transcurren sin intermedio. En los afos setenta, en los
que se produjeron montajes de varias horas, e incluso de varios
dias de duracion —como KA Mountain Guardenia Terrace, que se estrend
en 1972 en el festival de Shiraz/Persia, y que duraba siete dias —,
Wilson defendia con ahinco la opinion de que no es necesaria
ninguna pausa, ya que cada espectador puede elegir por si mismo
cuando desea tomar parte en la realizacion escénicay cuindo no.

Sin duda la renuncia al telon y a los descansos tiene que ver
tanto con el realce del bucle de retroalimentacion autopoiético
como con la emergencia de la materialidad. Si la realizacion esce-
nica es generada por la constante influencia mutua entre las accio-
nes de los actores y los espectadores, y si su materialidad en este
proceso se origina y viene a presencia como fenomeno emergente,
entonces la bajada del telon, o incluso los descansos, se revelan
como contraproducentes. Los descansos no son el resultado de los
efectos del bucle de retroalimentacién: interrumpen el constante
proceso de intercambio, de autoestabilizacion y de desaparicion
de los materiales —salvo en el caso en el que se consideren parte del
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proceso, como en el montaje de Salome que hizo Schleet ™.

105 Al respecto viease, en vl r=||:ilulu tereera, la nota 32,

IV. SOBRE LA PRODUCCION PERFORMATIVA DE LA MATERIALIDAD 265
Si la atencion ha de dirigirse al fenémeno de la emergencia

hay que descartar aquellos procedimientos de la estr'uctx..lracic'n;
ll.-mpora] que pretendan remitir a algn origen concreto el sur-
gimiento de un elemento e identificarlo Cc;ruo eslabon de una
radena causal, como ocurre cuando se invoca la sucesion de los
acontecimientos dramaéticos o la psicologia de los personajes. SF:'
lhan mn.zncionado dos de los procedimientos que intentan evitar
rsto :‘r‘l?sr:nr). pero aun no se ha investigado su eficacia respecto a
li sensibilizacian de los espectadores/oyentes de cara a la emer-
gencia de la materialidad. Me refiero a los segmentos temporales
mencionados en el apartado anterior, y al ritmo, al que me refi i
en el apartado «Comunidad», s T

SEOMENTOS TEMPORALES ( TIME BRACKETS)

{

-age introdujo por primera vez segmentos temporales en Untitled
Luent, que tuvo lugar en el marco de la escuela de verano del B]at:.k
Maountain College en 1952. El «acontecimiento se celebro en
ol comedor de la universidad. Tanto en las paredes mas largas

tomo en las mas cortas se habian colocado las sillas para los
mprotadores en cuatro triangulos cuyas puntas estaban dirigidas
ol centro de la sala, au nque sin llegar a tocarse. En el cenlrogue—
iluba, porlo tanto, un gran espacio libre en el que, sin eml)aqr
s llevaba a cabo muy poca actividad. Haeia mas bien las vece%gc;:
sona de paso. Entre los triangulos se habian dejado amplios ‘Elsi‘
e Tlihres que se cruzaban en diagonal en el bcentrr_) de ]al sl:la y
Jue iban de un lado a otro de ella. Sobre cada asiento habian
lmrn.iu una taza blanca. A los espectadores no se les dio ninguna
faplicacion sobre su posible utilidad, algunos las emplriron
ncluso a modo de cenicera. Del techo colgaban pinturas d
Robert Rauschenberg, sus white paintings. i
Ademais de Cage y Rauschenberg, participaban David Tudor
vl rnm;_)ositor‘fay Watts, el bailarin Merce Cunningham |o-;
poetas Charles Olsen y Mary Caroline Richards. Cagé con Tra';:*
.m'];ru y corbata, se subié a una tarima y leyé un lcxl'o sobre ‘Ila
elacion entre la musica y €l budismo zen asi como extractos de
s eseritos del Maestro Eckhart. Después interpreto una. c(;m-
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posicién con una radio. Simultaneamente Rauschenberg p.onia
discos antiguos en un gramofono manual junto al que babla un
perro sentado. David Tudor elaboraba un prepared radio; luego
comenzo a trasvasar agua de un cubo a otro, mientras Olsen y
Richard recitaban sus propios poemas —algunos en medio de los
espectadores, otros desde una escalera que esiaba‘ap(‘)yada E‘.‘l'l
una de las paredes cortas—. Cunningham y otros bailarines |.:)a1—
laban por los pasillos y por entre los espectadores perscgu%dos
por el perro que, con todo el alboroto, habia enloquecido,
Rauschenberg proyectaba sobre el techo y sobre una de lafql pa-r.‘e-
des largas diapositivas abstractas (formadas por‘la pulverizacion
de gelatinas de colores entre dos placas de vidrio) y fragmenl'oa
filmicos que primero mostraban al cocinero del college y después,
a medida que la proyeccion se iba desplazando del techo a !a
pared, una puesta de sol. En una esquina de la s‘ala el (:0!’“}?0?1-
tor Jay Watts tocaba varios instrumentos. La realmat:lo:'i escemca'
finalizé cuando cuatro jovenes vestidos de blanco sirvieron ca?e
en las tazas, las hubieran usado los espectadores a modo de ceni-
cero o no. ‘

La preparacion de la realizaciéon escénica (‘mpt?‘,(.) cuando
Cage reparti6 a cada uno de los participantes una especie de par-
titura en la que habia introducido segmentos temporale_-s'. Con
ello quedaba establecido con qué frecuencia debia inlerv_crttlz' cada
uno de los participantes y cuinto podian durar como maximo sus
intervenciones. Cada uno de los artistas tenia total libertad para
elegir qué tipo de accion queria ejecutar y cuindo queria empEy
zarla y terminarla, eso si, dentro del segmen‘to temporal asig-
nado. Los artistas habian quedado en no informarse de ante-
mano sobre ninguna de las acciones escogidas, y mucho menos
en ponerse de acuerdo sobre ellas. Los segmenlols temporales
suponian para los artistas tanto restriccién como libertad. Res-~

{ricciéon en cuanto a que eran los unicos periodos de tiempo en
los que podian ejecutar sus acciones. Los artistas no .p.od'.an.exce-
derlos en ningan caso. La duracion de la intervenc..lon tenia ql.{.e
ser, pues, controlada por cronémetro para cumplir este 1'ec!ul-_
sito. La restriccion se aplicaba igualmente al comienzo y al Fl_n'al
de cada una de las acciones. El artista tenia que prestar atencion
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il reloj para no empezar antes de tiempo o acabar mas tarde de lo
previsto. En lo concerniente a todo lo demas disfrutaba de abso-
hitn libertad: podia hacer lo que quisiera sin tener en considera-
tion lo que hicieran los demas. No tenia que bajar el volumen del
gramofono para que el espectador pudiera oir las recitaciones;
no tenia que ponerse de acuerdo con los demas sobre el traje que
lleviba ni sobre los objetos que empleaba ni tenia que remitirse
lnmpoco, ala hora de hacer su eleccion, a una <«idea» o <«inten-
von# de rango superior.

Por ello lo que ocurrio, todo lo que se pudo ver u oir, al
mpectador le parecia completamente inmotivado. Ninguna accién
1@ inferia o resultaba de otra ¥y, cuando era capaz de establecer
ulgun vinculo entre dos de ellas, no se debia mas que a la casuali-
dad o o condiciones subjetivas muy particulares. Cada una de las
Arrlones tenia autonomia propia. Sm‘gia £n un momento con-
freto. imprevisto, se estabilizaba por un instante en su perma-
nente transformacion y, en un instante igualmente imprevisible,
tesnba y desaparecia. Asi, el espectador podia centrar su atencién a
wiluntad en cualquier accion hasta que otros sonidos o movimien-
loa, surgidos de forma repentina, la requirieran para si.

Mientras que el seguimiento de una trama coherente —aun-
fjue siga el patron «clisico» de planteamiento, desarrollo, cli-
mux, giro, catastrofe/desenlace—y el desarrollo psicologico de los
personajes hacen experimentable el tiempo como un continuo
smiructurado en el que todo lo que ocurre se sigue de lo anterior
wonmprensiblemente de modo tal que tanto el establecimiento del
principio como el del final estd justificado, el Untitled Event genero
Wi temporalidad totalmente distinta. Ni el comienzo nj el final
ilo la realizacion escénica estaban motivados por la sucesion de las
seetanes, estaban establecidos como cortes arbitrarios que muy
liien podian haber sucedido de otra manera. Esto dio lugar a una

saperiencia de a-temporalidad, esto es, se sentia el tiempo por
medio de la emergencia y la desaparicién de algo que, mientras

luraba su aparicién, era capaz de absorber la atencion. No se

uriginaba una sensacion de continuidad en la que el tiempo, con
wun dlistintos tempo, ritmo e intensidad, a diferencia del tiempo
mensurable, avanzara imparable. Con el recurso al tiempo men-
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surable, al imponer los segmentos temporales, se originaba una
sensacion de islas temporales, cada una de las cuales seguia su
propio ritmo, tempo e intensidad, sin que por ello la aparicion o
percepcion sucesivas de las distintas islas temporales fuera capaz
de suscitar una sensacion de continuidad.

Se podria decir que las islas temporales estaban situadas, en
cierto modo, unas junto a otras, que con ellas el tiempo se espa-
cializaba. Surgia una isla temporal cuando algo venia a presencia,
es decir, cuando se extendia por el espacio. Y desaparecia cuando
lo que habia venido a presencia desaparecia del espacio y con ello
de la percepcion. En Europeras 1 & 2 esa sensacion se intensifico
atn mas, en ellas todos los materiales empleados, las imagenes
(como «decoraciéon»), la utileria, los trajes, las acciones de los
cantantes y de sus <asistentes», asi como el material musical para
cada uno de los instrumentos, se escogieron por medio de ope-
raciones casuales. Ademas, la eleccion de las arias que debian
interpretar los cantantes se dejo al eriterio de cada uno. Las foto-
grafias se seleccionaron de entre las del fondo de la biblioteca
municipal y universitaria de Francfort. Se exhibian fotografias de
distintos sigias en las que se poclia ver a compositores y cantantes,
asi como animales y paisajes de épocas distintas. En un segundo
paso, se volvieron a seleccionar, también por medio de operacio-
nes casuales, los fragmentos de las fotografias que se mostrariany
se fijo su tamano definitivo. Un plano espacio-temporal elabo-
rado de antemano regulaba sus movimientos en el espacio desde
su aparicion hasta su desaparicion. Cage escogio asimismo los
trajes para los cantantes por medio de operaciones casuales de
entre la inmensa cantidad de exquisitos figurines de distintas
épocas y paises que incluia la enciclopedia de trajes historicos del
Fashion Institute de Nueva York, que consta de varios volumenes.
Las acciones asignadas a los cantantes —que realizaban, en caso de
que fueran demasiado complicadas para ellos, bailarines y a veces
tramoyistas—, se seleccionaron al azar a partir de entradas del Dic-
tionary of the English Language de Webster, por ejemplo: bailes de cla-
qué, tejer, desmontar un juego de construccion para ninos y vol-
ver a montarlo, nadar sobre el escenario como una platija. El
tiempo disponible para su realizacion se establecio asimismo
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mediante operaciones casuales, mientras que el primer momento
posible para el comienzo y el ultimo para la finalizacion se esta-
blecio por medio de segmentos lemporales.

. _De este modo el principio de incoherencia se radicalizo:
«Todo esta separado, absolutamente todo de todo. La escena no esta
concebida de modo que los distintos elementos teatrales se apo-
yen o se apuntalen entre si, o de tal manera que estén relaciona-
dos, sino que cada uno tiene su propio estatus, sus propias con-
diciones de actividad totalmente independientes»'”".

Cada uno formaba su propia isla temporal separada de las
demas, cada uno disponia de su propia temporalidad. Del mismo
modo que un organismo unicelular, un ser humano, una cadena
montanosa o el universo tienen sus respectivas temporalidades,
asi las tenian también las fotografias, los trajes, las acciones, las
arias y las secuencias tonales de los distintos instrumentos en
Europeras 1 & 2. El logro de los segmentos temporales, especial-
mente en combinacion con las operaciones casuales, es crear islas
temporales, posibilitar su emergencia especifica y no unicamente
realzarlas, sino exponerlas y hacerlas experimentables para el
espectador de este modo.

Ritmo

Al ritmo se le concede hoy una especial relevancia en la organiza-
cion y estructuracion del tiempo de muchas realizaciones escéni-
cas. Es el ritmo el que establece una relacion entre la corporali-
dad, la espacialidad y la sonoridad, y el que regula tanto su
aparicion en el espacio como su desaparicion. Pero no es —a dife-
rencia de los segmentos temporales— un invento nuevo. En reali-
dad, una realizacion escénica en la que el ritmo no participe de
algun modo en la estructuracion del tiempo es de todo punto
impensable. Incluso aunque el desarrollo de la accion y la evolu-
cion de los personajes aporten los principios estructuradores, el

106 Johin Cage, en Die Opernzeitung Frankfurt, octubre/noviembre 1987, n.1/2, Frane
love, 1987, p. 11,
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ritmo sigue siendo de una importancia crucial en la sucea:lr)n de
las escenas: al hablar, en los movimientos, dentro de ca} a una
de las escenas, incluso fuera del ambito del teatro mu31lcal y la
danza. En estos casos, sin embargo, el ritmo esta subordinado a
principios rectores basicos, les sirve de apoyo en la f:slructula c}l:li
proponen. Desde los afios sesenta, por el contrario, en mu{: ahl
realizaciones escénicas de teatro y del arte de la performat;r_e e
ritmo aparece como el principio rcctor‘. pl‘CVﬂ!t"l‘llC‘, cuando no
(nico, en la organizacion y estructuracion del “eAmP.O‘.

Por ritmo entiendao, en este contexto, un principio cf]'r.i.erla—
dor que, a diferencia del compas y el metm.‘ tiene por f;_l;yi;:l\to la
regularidad, no la proporcion. Como exp]ufa 'l-Iaan el ing.
.‘selltrata de un prim:ipio dinamico que <«esta swmpl:et en ul:‘mmf; y
como tal permanece: siempre ocupado ent la produccion y ‘¢1 {).l.e_
sentacion de determinadas relaciones y siempre capaz c‘le redise
fiarlas»'“’. Lo previsible y lo imprevisible inim:ar:luan en el
ritmo. Se origina por la repeticion y la divergencia Ide lo rr:pei—
tido. De la sola repeticion no resulta el ritmo. El ritmo puede
describirse, en este sentido, como un principio ordemlclcu.' que
presupone unarﬂcmnanente transformacion y progresa en su

‘opia actividad .
ngildei ritmo ha llegado a convertirse en el principio D“dtfl]“a;i(:{t‘
mas importante, si no en el anico, es porque c‘fnlre‘cu:’pora :‘;_am;
espacialidad y sonoridad se estah.lctc‘en relaclom-::..c‘;uedcarn". -
continuamente, y porque la aparicion y Flcsaparilctc)n e éstas la
regulan o determinan la repeticion y la divergencia. ) o
Robert Wilson perseguia con su empleo del ritmo —sobre
todo en sus trabajos anteriores a la mitad de los anos ochenta— un
efecto comparable al que Cage alcanzo con IIOS segmenl.ols le‘:.npo
rales. Clada sistema de elementos teatrales sigue su pmp{o |‘1tmu:l
la luz, que cambia en una fraccion de segundo; los movimientos

i in Versuch, Franefort, 1999, p. 18,
107 Manno Helbling, Rhythmus, Ein Versuch, -
:o;'- Vease al respecto Clemens Risi, @ Rhythmen der r’\ulIuhrung._Knll:r]u r.'mnlv
. Rhwthien bei Steve Reich und Heiner Goebbels=, en .E.t‘lké: l'm'_hvr l.l{.':llf?,
Clel'm:-ns Risi, Jens Roselt (eds.), Kunst der Auffihrung — Auffiihrung dere Kunst, Berlin,
2004, pp- 105-177.
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de los actores, que se ejecutan en slow motion; las voces, los ruidos.
la musica y los sonidos, que se trenzan para formar un collage
SONOTO que suena con un ritmo totalmente auténomo. Fl ritmo
desjerarquiza los elementos, los aisla entre si, los hace aparecer
como incoherentes. Crea para cada uno de ellos una estructura
temporal propia que difiere perceptiblemente de la de los demas.
Il espectador experimenta distintas temporalidades simultinea-
mente. Su percepcién se des-sincroniza y se sensibiliza para el
efecto especifico de cada uno de los elementos. La variedad de
ritmos le dificulta el establecimiento inmediato de vinculos entre
la corporalidad, la espacialidad y la sonoridad, la fijacion de rela-
ciones de subordinacién o prevalencia o el descubrimiento de
concomitancias significativas entre ellas. La singularisima tempo-
ralidad que crea el ritmo no aporta una conexion entre los dis—
lintos elementos, mas bien los deja estar en igualdad de condi-
ciones junto a los demas y da lugar a que se despliegue y muestre
la importancia de la dinamica que les es propia. Si al final el
espectador termina estableciendo relaciones entre ellos. seri,
igual que en las piezas de Cage, porque las establece él.

Schleef empleaba el ritmo de forma muy distinta. Respecto a
sus coros se podria tener en principio la impresion de que la cor-
poralidad, la espacialidad y la sonoridad estuvieran totalmente
sincronizadas ritmicamente, No obstante, una mirada y una
audicion mas atentas revelaban rapidamente la falsedad de esa
impresion. Eran precisamente los continuos desfases ritmicos del
movimiento y del habla los que permitian apreciar su condicién
de campo de batalla en el que no se combatia solamente entre
individuo y comunidad, sino también entre cuerpo y lenguaje. El
ritmo de enunciacién de las frases pretendia imponerse al
cuerpo, forzarlo a realizar movimientos a su ritmo y subordi-
narlo al orden lingiiistico en tanto que organismo en movi-
miento, subsumirlo a él. Los cuerpos, por su parte, no sélo se

defendian frente a tales intentos, sino que perseguian transmitir
el ritmo de sus movimientos por medio de la voz al lenguaje —un
ritmo que rompia el orden sintactico del lenguaje, que lo distor-
sionaba de tal manera que las frases perdian su significado y se
tornaban incomprensibles. La voz se escindia del lenguaje y su
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orden simbélico de éste quedaba desbaratado por el ritmo de los
movimientos corporales que se apoderaban de la voz. En ocasio-
nes la voz se doblegaba al ritmo que fijaba el orden sintactico y
semantico de lo enunciado y lo transmitia a los movimientos cor-
porales, un instante después los cuerpos imponian su ritmo a las
voces, con lo que el ritmo desbarataba el sentido del lenguaje, y
con él su significado.

En esta lucha no habia vencedores ni vencidos, como tampoco
los habia en la que se libraba entre el individuo y Ia comunidad.
Era el ritmo el que identificaba el lenguaje y el cuerpo como fuer-
zas opuestas que tienen que interactuary al mismo liempo com-
batir de modo irreconciliable. Los coros de Schleef recuerdan asi
a la idea fundamental de Nietzsche sobre el nacimiento de la tra-
gedia en el espiritu de la musica. En ellos combatian el principio
dionisiaco, tal y tomo lo encarnaban los cuerpos extaticos, derri-
bados, caidos, y el principio apolineo, representado por el orden
simbolico del lenguaje. El resultado de esta lucha no era nunca
predecible. En los coros de Schleef era el ritmo el que establecia
una relacion, mas tensa que armonica, entre la r:orporaiidad. la
espacialidad y la sonoridad. Este ritmo intentaba permanente-
mente establecer una jerarquizacion entre ellos y lo que conseguia,
en cambio, era una constante desjerarquizacion. Cada elemento
disponia de su propia 1emp0rali{lad, y con su ritmo era siempre
capaz de transmitirsela provisionalmente a otro.

Los trabajos de Wilson y Schleef serian los dos extremos de
una escala que fuera desde una total ausencia de relacion entre
los elementos teatrales (movimientos corporales, luz, sonidos)
hasta la generacion permanente de una relacion entre ellos. s el
ritmo el que constituye cada vez las relaciones o la ausencia de
ellas. Con ello alcanza ademais otro logro que vincula incluso,
pese a las diferencias, los trabajos de Schleef y Wilson: no per-
mite ninguna relacion jerarquica entre los elementos. Se los
considera a todos del mismo valor e importancia. La atencion se
centra, pues, en su materialidad especifica, en su singular apare-
cer en el espacio.

El ritmo es ademas el principio que funda la dramaturgia de
las realizaciones escénicas —no solo en los casos de Wilson vy
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Schleef, sino también en los de Jan Fabre, Jan Lauwers, el Woos-
ter Group, Heiner Goebbels, Christoph Marthaler y muchos
mas—. Qué elementos aparecen, cuindo, en qué forma y por
cuanto tiempo lo hacen depende basicamente del ritmo de cada
realizacion escénica. Consecuentemente se trabaja muy a menudo
ron repeticiones en las que el elemento que apa;‘ece diverge de lo
(jue se repite, aunque a veces sea solo minimamente. Asi, algunas
escenificaciones de Marthaler como Mury, Die Stunde Null oder die Kunst
ies Servierens [La hora cero o el arte de servir] (Deutsches Schauspielhaus de
Hamburgo, 1995) o La bella molinera (Schauspielhaus de Zurich,
2002) parecen consistir, por formularlo de una manera algo exa-
gerada, casi exclusivamente en repeticiones: se introduce un ele-
mento que se repite en el transcurso de la velada siempre con nue-
vas variaciones; luego se anade un segundo elemento con el que
ocurre lo mismo, después un tercero y asi sucesivamente. Las
variaciones van desde divergencias minimas hasta golpes (coups)
shrumadores. En ese proceso puede muy bien ocurrir que lo uno
produzca el efecto de lo otro.

En Mury —que se ha mantenido hasta hace poco en la progra-
macion del Volksbithne— se dan repeticiones con pequenas varia-
clones como, por ejemplo, el intento de Susanne Diilllmann de
entrar en el aseo masculino, que Jiirgen Rothert acierta siempre
uimpedir variando en cada ocasion las palabras, el tono o la dis-
posicion sintactica. Otra seria la historia de Ueli Jiggi sobre el
curso de cocina al que no puede asistir: Backen ohne Mehl [ Pasteleria
sin harina[; razon por la que acaba en el curso Ficken ohne Frau [Forni-
car sin mujer]. Se trata de repeticiones que, a medida que transcu-
rre la velada, terminan reconociéndose con una sonrisa cansada.,
Por el contrario, la minima divergencia con la que se cantaban,
se entonaban y eran acompanadas al piano por Jiirg Kienberger
lus dieciséis estrofas del canto de iglesia «Danke»'™ [ «Gracias» |
causaban un enorme efecto. En cada nueva estrofa se subia medio

109 Agradezeo la constatacion de que se tratn de dieciseis estrofas, algo de lo que no
me di euenta las das veces que asisti a la vealizacion escenica, n Robert Sollich,

(uien no sélo contd las estrofas, sino que ademais realizé un brillante anilisis de
lu realizacion.
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tono mas, lo que al llegar a las altimas, cuando las cuerdas voca-
les de los cantantes amenazaban con romperse, causaba una car-
cajada compulsiva, apenas contenible, en un publico que ya no
podia moderarse.

Ruedi Hausermann se dirigia en intervalos de tiempo deter-
minados a los grandes hornos, los abria y hurgaba dentro de ellos
con unas fenazas. Sus movimientos apenas variaban de una vez a
otra. En el altimo tercio de la realizacion escénica se producia,
sin embargo, una tremenda divergencia. Desde el interior del
horna abierto sonaba el himno de la antigua RDA [Republica
Democritica Alemanal, lo que generaba un efecto abrumador.

Una y otra vez en el transcurso de la realizacion escenica los
actores, sin razon aparente ni motivo comprﬁnsiblc. se encontra-
ban cantando todos juntos. Era el ritmo en el que se repetia el
canto coral —es decir, la sucesion temporal— lo que motivaba su
aparicion. Las divergencias —en algunos casos de importancia—
resultaban de la seleccion de canciones que se hacia en cada caso,
para la que tampoco se daba ningan motivo. El repertorio iba
desde el Kiihlem Grunde [En ¢l fresco hondén] de Eichendorff, pasando
por la pieza folcorica del afio 1650 Sichres Deutschland schléfit du noch
[Aun duermes confiada Alemania], cuyo estribillo reza Wach auf, du deuts-
ches Reich [Despierta, Imperio alemdn], el Glihwiirmchenidyll [El idilio de la
luciernagal de Paul Lincke, y llegaba hasta el éxito pop aleman Ich
lass mir meinen Kfir‘pt‘r schwarz bt'pfnsefn f{ Me hag\ﬂ pintar el cuerfo de negro f A

El ritmo de la realizacion escénica que surge de tal manera no
es una mera sucesion de “numeros® en la que unos siguen a
otros caprichosamente. Aparecen distintos elementos que tienen
lugar simultanea o sucesivamente, en principio de forma inco-
nexa, pero que en el desarrollo posterior de la realizacion esce-
nica, por mor de las repeticiones que los van modificando cons-
tantemente, se engolfan los unos en los otros de manera que solo
el ritmo puede establecer vinculos entre ellos. La primera apari-
cion de los elementos que en conjunto constituyen el material de
la realizacion escénica ocurre no solo de modo injustificado e
inmotivado, sino también de forma totalmente independiente de
los demas. Cada elemento aparece inopinadamente en un deter-

minado momento durante las dos horas y media que dura la
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realizacion escénica. Pero no es hasta que ha hecho su aparicion
que cada elemento se expande y se modifica continuamente de un
modo mas o menos claramente perceptible. Sin embargo, esto
no ocurre de manera ininterrumpida —anicamente la presencia
de los once actores en el espacio produce continuidad y es un
signo de ella—. Sus acciones, por el contrario, que no presentan
ningun tipo de concomitancia entre si, son tan l'ugaces que, en su
vjecucion, parecen desvanecerse sin dejar rastro. Pero entonces
reaparecen con |igeras variaciones en un momento posterior. El
presupuesto se invierte: ninguna accion parece desvanecerse sin
dejar huella. Sélo cuando ha aparecido una vez en el mundo
puede volver a aparecer, aunque nunca igual a si misma, La razon
de su transformacién es incierta y queda inexplicada, igual que la de
su primera aparicion. Parece que esa transformacion sélo es
debida al ritmo y que, a su vez, solo a través de ella se le presta
atencion al ritmo. Las repeticiones dan lugar a una especie de
bucle de retroalimentacién que convierte en futil la pregunta por
la causa y el efecto. El ritmo se presenta como un principio orga-
nizador que regula la aparicion y la desaparicion de elementos,
de materialidades, sin remitirse a otros principios o sistemas.
Una vez puesto en marcha, da la impresion de que fuera a partir
de ¢l que los elementos aparecen y vuelven a desaparecer. El que
marca el tiempo para la aparicion y desaparicion de materialida-
des en la realizacion escénica es en este caso el ritmo'.

Asi pues, como ya se ha senalado en el apartado «Comuni-
dad>. el ritmo es un principio que se establece con el cuerpo
humano. No solo los latidos del corazon, la circulacion sangui-
reay la respiracion siguen su propio ritmo, no solo realizamos
ritmicamente los movimientos que nuestre cuerpo lleva a cabo al
caminar, bailar, nadar, escribir, etc., y producimos sonidos rit-
micamente cuando hablamos, cantamos, reimos o lloramos.
[ambién los mavimientos que se producen en el interior de
nuestro cuerpo, y que no somos capaces de percibir, se realizan

110 O bien ilqll(.']. fue, cuando ex pr:sih[l.‘. rljn el ritma, Vénse al respeeto el apar

tado «Escemificacion en el capitulo sépuimao.
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ritmicamente’ . El cuerpo humano esta configurado, en efecto,
ritmicamente.

Por eso somos capaces de percibir ritmos de una forma tan
singular y de «acomodarnos» a ellos. En las realizaciones escéni-
cas en las que la temporalidad se organiza y se estructura esencial-
mente a través del ritmo confluyen distintos «sistemas ritmicos»:
el de la realizacion escénica y el de los espectadores, aunque hay
que tener en cuenta que el ritmo de cada espectador es distinto.
Es decir, que para el bucle de retroalimentacion autopoiético es
particularmente relevante, en tanto que tiene lugar en la realiza-
cién escénica, el modo en que se realiza la armonizacion ritmica:
depende de si la realizacion escénica es capaz, y si lo es hasta qué
punto, de hacer entrar a los espectadores en el ritmo establecido
por ella, aunque su «acomodo» les transmita después nuevos
impulsos a los actores; de sivarios espectadores con ritmos seme-
jantes son capaces de influir en los demas o en los actores, y si lo
son hasta qué punto, y asi sucesivamente. Independientemente
de como transcurra este proceso en cada caso, podemos partir de
la base de que el bucle de retroalimentacion autopoiético se auto-
rregula en buena m?dida a través de desfases, modificaciones y
cambios ritmicos. Este se realiza por medio de «acomodos>»
alternos en los ritmos de otros y por la interaceion lisica directa
entre actores y espectadores. Es decir, una estructuracién ritmica
le proporciona al bucle de retroalimentacion autopoiético con-
diciones especialmente favorables para su ejecucion. Ademas,
dirige la atencion de los espectadores a este proceso.

Al organizar y estructurar la generacion performativa de la
materialidad, el ritmo hace aparecer, de consuno y como factor
efectivo para el bucle de retroalimentacion autopoiético, el mate-
rial performativamente generado. En el ritmo se ponen en rela-
cion y se hacen productivos reciprocamente de un modo percep-
tible para el espectador la generacion performativa de la
materialidad y el bucle de retroalimentaciéon autopoiético.

1t Veéase entre otros, Gerold Baier, Rhythmus. Tanz i Kérper und Gehirn, Reinbeck bei
}'[nmburgcu 2001.
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Cluando Max Herrmann desarrollo su concepto de realizacion
escénica, se ocup6 en detalle de la medialidad, la materialidad y
[a esteticidad de las realizaciones escénicas. A su semioticidad, sin
embargo, no atendié con igual interés. El motivo de ello estriba
©n que en su época la semioticidad de las realizaciones escénicas
se equiparaba a la de los textos dramaticos. Criticos de teatro y
estudiosos de la literatura partian del supuesto de que en y con la
realizacion escénica los significados «extraidos» al texto se
expresaban con medios teatrales y se transmitian al publico. En su
opinion, la performatividad de la realizacion escenica estaba sub-
ordinada a su expresividad. En cuanto a la relacion entre actores
v espectadores, solo les preocupaba la cuestion de si los actores
eran capaces de expresar «adecuadamente» los significados
“correctos® y de transmitirselos al espectador. Max Herrmann,
por el contrario, entendia la copresencia fisica de actores y espec-
tadores como constitutiva de la realizacion escénica. En la medida
en que la semioticidad de las realizaciones escénicas dependiera
del texto literario del drama y fuera valorada a partir de él, el
concepto carecia de interés para él.

Con el rechazo del teatro literario tal y como lo pusieron por
obra los representantes de las vanguardias historicas —sobre lodo
Craig, los futuristas, los dadaistas, los surrealistas, Meyerhold, el
teatro de la Bauhaus y Artaud—, la remision a los significados del
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texto lierario quedo obsoleta. Incluso se pidio repetidas veces
que el teatro cesara de comunicar significados y que se propusiera
en su lugr la tavea de suscitar reacciones. Como modelo contra-
puestotinto al teatro literario como al psicolagico y vealista recu-
rrieronil teatro de variedades y al civco. Los futuristas italianos
habian proclamado con sus dos manifiestos «FEl teatro de varie-
dades> (1913) y «FEl teatro futurista sintético» (1915) que que-
rian trnsformar el teatro, de acuerdo a los principios de las
varietés ydel circo, en <un teatro de la fantasia pura, del récord y
de la fiicofolia»'. En los primeros anos de la Union Soviética
hubo ung gran cantidad de intentos de crear un nuevo teatro
recurriendo al circo, un teatro que no pretendiera transmitir
significados. Sergei Radlov, que entre 1913y 1916 habia trabajado
en el estudio de Meyerhold, fundé un teatro circense en el que
aparecin, junto a los actores, payasos, acrébatas y malabaristas, e
inclusohacian de actores. Su objetivo era fundar, de esa manera,
un nueo teatro comico popular (en 1922, no obstante, Radloy
tuvo que cerrar su teatro, pues el publico, que al principio acudia
masivamente, dejo de hacerlo.) En los afios 1922 y 19273 la lla-
mada FEKS (Fabrik des exzentrischen Schauspieler [ Fabrica del actor excén-
frico]) esperimenté también con el circo y las varietés.

Especialmente relevantes al respecto fueron los intentos de
Meyerhold para hacer del circo algo fecundo para el teatro. El
resultado de sus esfuerzos que disfruté de mas éxito y celebridad
fue la escenificacion, en 1922, de la obra de teatro grotesco de
Sukhmu-l{oby]in La muerte de Tarelkin, en la que también participo
Sergei M. Eisenstein. Este hizo asimismo la escenificacion de la
comediade Ostrovski Todos los hombres son bastante sencillos sobre la base
del modelo circense. Pues en su opinion, como subraya en su
escrito Miodo (194.3-1947) veinte anos después,

tlde las funciones de cireo |...] les| un caso en el que nos las

itnos con un subgénero artistico en el que solo se ha mantenido el

I Muzineti, «El teatro futurista sintético®, en La sscenamoderna, Mani Testos v textos
sabre datre de la época de lus ulugm.rnfiu.\. Juae AL Sancher (ed.), Madrid, 1999, pp-
121127, agui: p. 125,
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componente sensorial de forma pura.... que en los demiis casos es
meramente una forma de corporizacion de algunos contenidos
ideal -materiales. Por eso el circo hace las veces, necesariamente, de
un singular bano sensitivo-tonificante. |...] Por ese motivo el circo
no al:u'iga esperanzas de ningin tipo en cuanto a la constitucion de

& . . 2
sentido o a su empl(‘o COmMo ransmisor (lE scnlldo =

Aunque Meyerhold coincidia con Eisenstein en que la senso-
rinlidad del eirco no persigue la transmision de significados, sino
rausar reacciones inmediatas, razon por la que parece un modelo
tan particularmente adecuado para un nuevo teatro. la conclu-
sion que extraia de ello era algo distinta. En su opinion, uno de
los efectos que tenia que operar el teatro consistia precisamente
en que el espectador se considerara «participe y creador de un
nuevo sentido®. Mientras que los actores tenian que renunciar a
(ransmitir significados al espectador y centrar su tarea en generar
sensorialidad, materialidad, la de cada uno de los espectadores
debia ser generar nuevos significados remitiéndose a esa materia-
lidad, cada espectador tenia que convertirse en creador de un
nuevo sentido.

Desde los afios sesenta, los artistas de teatro y de performance,
como los ya mencionados representantes de las vanguardias histo-
vicas, parten de la premisa de que la funcién de las realizaciones
escénicas no puede ser transmitir al grupo de los espectadores los
significados que ha generado el grupo de sus participantes —actores,
director, escenografo, compositor o incluso el autor de una obra.
| as realizaciones escénicas no han de estar al servicio de la trans-
mision de significados o, en expresion de Eisenstein, de la
transmision de sentido. De ello surgen problemas similares a aque-
llos con los que las vanguardias historicas tuvieron que enfrentarse.
Entre ellos se cuentan la pregunta por la relacion entre materiali-
dad y signicidad, asi como la de la relacion entre efecto y signifi-
cado. Los representantes de las vanguardias historicas cuyo obje-

2 Gi. por Viatcheslav V., Ivanov, !‘.]Ilﬁi.rflmr:g in tI'”I,Qr.'!J'h‘“Il' Probleme der Semotik, Ta hlng.‘t,
1985, p. 248,
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tivo era una nueva estética del efecto las respondieron claramente:
la reduccion de los medios teatrales a su materialidad/sensoriali-
dad impide la constitucion de significado a través de los actores,
pero les da la posibilidad a los espectadores de generar también
significados. La constitucion de significado por los actores excluye
el efecto sobre los espectadores. Una estética del efecto exige,
pues, la renuncia de los actores a cualquier tipo de constitucion de
significado,

Los artistas de teatro y de performance de los altimos treinta
o cuarenta afos, por el contrario, no han encontrado una res-
puesta univoca a estas preguntas. Como hemos visto hasta ahora,
tampoco parecen tener especial interés en respuestas de ese tipo.
En absoluto dan por supuesta la mutua exclusion de materialidad
y signicidad, de efecto y significado. En general, no dan por
supuestas las relaciones dicotomicas perse. Se plantean mas bien la
pregunta de camo dichas categarias se relacionan entre siy tratan
de indagar en sus distintas posibilidades en cada una de las reali-
zaciones escénicas. Asi, han centrado su atencion en como se ori-
ginan los significados en las realizaciones escénicas, cudl es su
papel en ellas y qué efectos producen. En este capitulo intentaré
explicitar las respuestas a estas preguntas que las distintas realiza-
ciones escénicas mencionadas hasta ahora han dado, o han for-
mulado al menos de forma implicita, con el fin de poder discu-
tirlas en el contexto de una estética de lo performative y, mas en
concreto, en lo que concierne a la especifica semioticidad de las

realizaciones escénicas.

I. MATERIALIDAD, SIGNIFICANTE, SIGNIFICADO

Las realizaciones escénicas desde los anos sesenta han ido escin-
diendo cada uno de los medios teatrales de los contextos de
orden superior a los que antes se remitian. No sélo han dejado
de subordinarlos a la logica de la accion o a la psicolégica, sino
que han intentado liberarlos de cualquiel‘ tipo de encadena-
miento causal. Siguiendo determinados parametros geometricos

y ritmicos, o por medio de operaciones casuales, los elementos
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sirgen en el espacio, se estabilizan durante un periodo de tiempo

(le la mas diversa duracion—, en algunos casos también en cons-
innte transformacion, y vuelven a desaparecer en algun momento
s que se pueda dar una explicacion comprensible o una motiva-
fiun conereta para su aparicion o desaparicion. Parece que en la
ppuricion de cada uno de los elementos se trata mayormente, si
no exclusivamente, de fenomenos emergentes.

Su emergencia tiene como consecuencia un fenémeno que en
principio puede parecer contradictorio, un fenémeno de la
fayor importancia para la semioticidad de las realizaciones escé-
nicas. Por un lado. los elementos emergentes, que han sido aisla-
dos de esta manera, aparecen en cierto modo desemantizados,
son percibidos en su materialidad especifica y no como portado-
res de significados; no se ponen ni en relacion con otros ele-
mentos ni se trasladan a otro contexto. En este sentido no tienen
contenido significative, no tienen significado.

Por otro lado, sin embargo, son precisamente los fenomenos
ilulados, emergentes y percibidos en su materialidad, los que
juieden suscitar en el sujeto perceptor gran cantidad de asocia-
viunes, ideas, pensamientos, recuerdos, sentimientos y brindarle
In posibilidad de ponerlos en relacion con otros fenémenos. Sin
uda, son percibidos como significantes que se pueden referir a
lon distintos fenémenos, trasladarse a diversos contextos y
pronerse en relacion con los mas diversos significados, lo que
tonlleva una enorme pluralizacion de las posibilidades de signi-
Licacion.

¢Como puede aclararse esta contradiceion?

Yu en el capitulo anterior me he referido brevemente a la tesis
e la desemantizacion y he intentado mostrar en qué medida
puede estar justificada, a saber: en tanto que se oriente a la logica
e la accion y a la logica de una psicologia de orden superior en la
ijue a cada elemento le correspondan uno o varios significados.
Ademas, he intentade mostrar los motivos de su corto alcance. Al
hinblar del recurso a la slow motion en el caso de Wilson explicaba
ijue ese procedimiento no desemantiza el gesto, sino que lo hace
allorar en su autorreferencialidad. El gesto significa precisamente
auello que realiza; es percibido como un movimiento del brazo

23 B
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que se flexiona para ir de la cintura a la altura de los ojos. Lo
explicado a partir de este ejemplo sirve igualmente para todos los
demis casos en los que la tesis de la desemantizacion ha encon-
trado una aplicacion. Si el gesto de Marina Abramovi¢ de tallarse
una estrella de cinco puntas en la piel es percibido simplemente
como tal —y no, por ejemplo, como una accion simbolica que
haria referencia a la inscripeion del simbolo estatal en los cuerpos
de cada uno de sus miembros—, entonces no sera percibido coma
in-significante, sino precisamente como aquello que el gesto rea-
liza. Si el espectador no percibe el cuerpo obeso, deshordado, de
Giancarlo Paludi como signo del cuerpo del personaje de Cice-
rén, sino como un cuerpo casi deforme que llena el espacio,
entonces lo percibe como aquello que aparece, lo percibe en su
ser fenoménico.

Lo que acabo de explicar a proposito de cuerpos y gestos es
igualmente valido en los casos de espacios, cosas, colores, soni-
dos, ete. Percibir los elementos teatrales en su materialidad espe-
cifica significa, pues, percibirlos como autorreferenciales, perci-
birlos en su ser fenomeénico. ¢Puede esto querer decir que se los
percibe como carentes de contenido significativo? éSe seguiria de
ello la equiparacion de la percepcion de objetos en su materiali-
dad especifica con la percepcion de éstos como no significativos,
como fenomenos puramente <«sensibles»>?

Cuando percibo el cuerpo del actor como cuerpo singular o
la sangre con la que se salpicaba a los actores y a los espectadores
en las acciones de Nitsch, cuando la considero en su rojo especi-
fico, cuando saboreo su extrano dulzor o siento las visceras bajo
los pies en su singular consistencia y elasticidad, estoy perci-
biendo todos estos fenémenos como algo. No se trata de una sensa-
ci6n inconcreta, sino de la percepcion de algo como algo. Las
cosas significan aquello que son o aquello como lo que aparecen.
Asi pues, percibir algo como algo quiere decir percibirlo come
significativo. En la autorreferencialidad coinciden materialidad,
significante y significado. La materialidad no funciona como un
significante al cual puede atribuirsele este o aquel significado.
Mis bien hay que entender la materialidad como el significado
que, para el sujeto que la percibe como tal, viene dado con ella.
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Li materialidad de la cosa recibe el significado, tautolégicamente
hablando, de su materialidad en la percepcion del sujeto, esto es,
cn la percepcion de su ser fenoménico. Fl objeto ({ue es perci-
bido como algo significa aquello como lo que es percibido.

Esto sirve inicamente, claro estd, para la percepcién cons-
ciente. Percibir algo conscientemente significa percibirlo como
algo. Ciertamente tenemos que tener en cuenta las percepciones
que no llegan al umbral de la conciencia y que, sin embargo,
pueden influir en nuestro comportamiento”. Pero, dado que no
somos conscientes de ellas, para el sujeto perceptor carecen de
significado, y como nadie puede decir nada sobre ellas, quedan
lorzosamente desatendidas —aungue no, por cierto, las condue-
tas observables desencadenadas por ellas. Estas son sin duda parte
integrante del bucle de retroalimentacion autopoiético.

Dado que en el caso del fenémeno del que pretende dar
cuenta la tesis de la desemantizacion se trata en sentido estricto
de autorreferencialidad, este fenémeno puede explicarse de manera
miis convineente como el proceso de una constitucion de signifi-
cado muy especifica. Fste proceso se realiza mediante la percep-
c1ion de algo como algo. No es que se perciba primero algo como
algo y que luego, en un segundo paso, a eso se le atribuya un sig-
nificado. Mas bien es que el significado se origina en el acto de
percepeion y como acto de percepeion. .

El repentino e inmotivado aparecer de un fenomeno dirige la
astencion del espectador a este gesto concreto, a esa determinada
cosa o & aquel cierto sonido. En ese proceso su percepeion puede
adquirir una cualidad muy especial: la de descartar la pregunta
por posibles significados ulteriores, potenciales funciones, for-
mas de aplicacion o por un contexto de aparicion distinto. La
percepeion se realiza como una suerte de inmersion contempla-
tiva en ese gesto, esa cosa, o esa serie de sonidos en la que los
ubjetos percibidos se le muestran al sujeto como lo que son:
revelan su <significado propio». Esto ocurre cuando el que per-

%4 Veéase Gerhard Raoth, Fihlen, Denken, Handeln, Wie das Gehirn wnser Verhalten stenert,
Franclort, 2001, pp. 217 y ss.
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oler y saborear la magdalena mojada en té. Estos fenomenos pue-
den incluirse casi en cualquier contexto que queramos, pueden
establecer un vinculo con él repentinamente o a través de toda
una serie de mediaciones. Este vinculo raramente se establece de
manera consciente e intencionada, como, por ejemplo, cuando
un espectador que percibe el horno en Murx trata de acordarse de
dénde ha visto antes un horno asi, y en esa busqueda termina lle-
gando a una situacion autobiogrifica determinada. Las asociacio~
nes, por el contrario, acontecen sin que se las invoque o se las
busque. Se regulan por si mismas, se le imponen a aquel en cuya
conciencia surgen al percibir un determinado objeto.

Estas asociaciones hacen referencia —en tanto que recuerdos—
a lo vivido, aprendido o experimentado, a vivencias muy concre=
tas, unicas, subjetivas, y a codigos culturales intersubjetivos vigen-
tes. Junto a ellas pueden suscitarse también asociaciones que sur-
jan como intuiciones repentinas, nuevas ideas, pensamientos
nunca antes pensados. En este altimo caso pueden suponer una
mayor sorpresa para el sujeto perceptor que todas las demas, pues
no puede saber qué pueda tener que ver el pensamiento repenti-
namente surgido con la percepeion de ese objeto concreto.

En ambos casos, los significados emergen sin que el sujeta
perceptor lo haya pretendido. No aparecen ni como consecuen-
cia de un nexo causal establecide de la manera que sea ni debido
a la intencion del sujeto en cuestion. Su aparecer es, en este sen=«
tido, injustificado e inmotivado. El proceso de generacion de
significado como asociacion se diferencia en este aspecto de un
proceso de dilucidacion e interpretacion ejecutado claramente de
manera intencionada. Mientras que en éste se buscan significados
que —independientemente los criterios en cada caso— <encajen®
los unos con los otros (aunque su accesibilidad en ningan caso
esté siempre en poder de quien interpreta), en aquél, en cambio,
los significados emergen ajenos a la voluntad o a los empenos del
sujeto perceptor en cuestion, a veces incluso emergen en contra
de su voluntad. Los signiticados que se generan en ese proceso
pueden entenderse como emergencias.

Siempre y cuando sean pensamientos, las asociaciones se

mantienen, por asi decirlo, en la conciencia. Ello es asi tanto si
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son recuerdos como si son nuevos significados, a menos que a la
persona en cuestion la novedad de su pensamiento le produzea
ina excitacion tal que termine articulandose fisicamente (como
fnquicardia, sudoraciéon o desasosiego fisico), con lo que puede
ser percibida por los demas, o que desee anotar sus pensamien-
los, lo que conducird a una accion perceptible. Las sensaciones y
lns emociones que surgen en ese proceso se articulan, por el con-
frario, fisicamente, y a menudo de manera que los demas pueden
percibirlas. Asi, por ejemplo, pueden articularse como temblor o
wllozo, pero sobre tode como desasosiego fisico. Tan pronto
como otros espectadores y/o los actores pueden percibirlos, es
decir, cuando son vistos, oidos, olidos o sentidos, se convierten
en parte integrante del bucle de retroalimentacion autopoiético.
| os significados que surgen en la conciencia del sujeto perceptor
como contenidos significativos del objeto percibido como signi-
licante pueden sin duda tomar parte en el bucle de retroalimen-
lacion autopoiético, sea porque se articulan fisicamente, y son
por ello perceptibles para otros, sea porque conllevan reacciones
lisicas perceptibles para otros.

Asi pues, la desvinculacion de los elementos teatrales de con-
textos dados de antemano, su aislamiento, tiene como conse-
tuencia dos tipos muy distintos de percepcion y de generacion de
tignificado. En ambos casos la materialidad, el significante y el
significado estan en relaciones distintas. En el primero, el feno-
ineno es percibido como lo que aparece, es decir, en su ser feno-
ménico. En este sentido materialidad, significante y significado
toinciden. En el segundo caso, por el contrario, se separan cla-
ramente. El fenomeno es percibido como un significante que
|n|c(lc vincularse a los mas diversos Signifittado& Los .'iigni{'icados
yue se le atribuyen en este proceso no dependen de la voluntad
del sujeto, surgen injustificada e inmotivadamente en su con-
riencia —aunque a menudo de forma que posteriormente puede
|||.-u_l.\.i|:||fmc'nte explicarse. Mientras que los primeros sigl‘lif'it::tdos
surgidos de esta manera pueden, al menos a posteriori, ser pues-
tos en relacion con el objeto percibido, los que aparecen después
apenas tienen relacion con él. En este caso son los significados ya
generados los que generan los siguientes significados. Ambos
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modos de generacion tienen en comun, sin embargo, que no se
realizan sobre la base de un codigo intersubjetivo vigente, de una
atribucion convencionalmente fundamentada.

Existe un sorprendente paralelismo entre estos dos modos de
percepcion y de constitucién de significado y los conceptos de
simbolo y alegoria en la teoria estética de Benjamin. Es posible
que tal paralelismo haya sido eclipsado por el hecho de que la
teoria estética de Benjamin esta fundamentada en su teoria lin-
gitistica y se desarrolla en el cantexto de una particular concep=
cion de la filosofia de la historia. Pese a ello, se impone estable~
cer aqui esa relacion. Benjamin le da forma a su concepto de
simbolo partiendo de la teoria del simbolo de Goerres, «que
pone el acento sobre lo que de semejante a la naturaleza de las,
montanas y las plantas hay en el crecimiento del simbolo >'. Por
otro lado, Benjamin se remite a la Mitologia de Creuzer, en la que
los simbolos son caracterizados como «lo momentineo, lo total,
lo insondable de su origen y lo necesario »7, «La medida tempo-
ral de la experiencia simbalica es el instante mistico [Nu], en el
que el simbolo da acogida al sentido en su interior oculto ¢

incluso boscoso, si es que puede decivse de ese modo =", Fl sim-
bolo es concebido de tal manera que niega cualquier tipo de par-
ticipacion de un sujeto generador de significado, pues ya ha aco~
gido a su significado en su «interior>. Se remite a un significado

intrinseco, a su significado intrinseco. Aunque el simbolo lo cree

un sujeto —como es el caso, por nombrar uno, en un simbola
artistico—, en €l la subjetividad tiende a borrar sus huellas, a
diluirse y a desaparecer. De ahi que parezea que el simbolo se sus~
trae a cualquier acto de concesion de significado, sea por parte,
del artista que lo crea o por parte del intérprete que lo explica.
Sélo puede ser percibido. El simbolo creado por un sujeto ha de

4 Walter Benjamin, Urspring des deutschen Trauerspiels. Rolf Tiedemann (ed.), Franes
fore, 1972, p. 182 (esp. Elorigen del Trauerspiel” aleman, en Walter Benjamin, Obras:
Libro Vool [, Madrid, 2006, pp. 217-459, p. 382).

§  Friedrich Creuzer, citado por Benjamin, Urprung des dewtschen Trauerspiels, p. 179,

(lrsp. ibid. , P q80).

Benjamin, Ursprung ds deulschen Traverspiels, p. 182 (esp., p. 382).
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comprehender y revelar su significado del mismo modo que lo
hicieron las cosas con los significados que Dios les habia otorgado
intes del inicio de la Historia, en el Paraiso: materialidad, signi-
licante y significado coinciden. Por ello el significado del sim-
holo no aparece ni como a]go arbitrario ni como una relacion
creada subjetivamente, sino como algo dado en él.

El simbolo niega asi la participacion efectiva de la subjetividad
¢ intenta excluirla de su significado. Con ello se L‘onvic;‘te, en la
lilosofia de la historia de Benjamin, en una anticipacion de lo
por venir. Y al igual que el simbolo oculta su significado en su
interior y también lo desvela, asi también la naturaleza, el Dia de
ln Redencion, revelara «en Nu» el significado oculto en ella. Por
ollo, el simbolo apunta al Final de la Historia, que él mismo sim-
boliza de consuno porque en él «con la transfiguracion de la
caducidad el rostro transfigurado de la naturaleza se revela fugaz-
mente a la luz de la redencion»’.

La similitud entre ambas concepeiones salta a la vista. Tanto
en la una como en la otra se trata de la coincidencia de materia-
hdad, significante y significado, y tanto aqui como alli, en el caso
del simbolo y en el de la autorreferencialidad, puede hablarse de
vgnificado intrinseco. Sin embargo, no se pueden pasar por alto
las importantes diferencias, que en lo fundamental se basan en la
concepeion de la filosofia de la historia de Benjamin. Pues en el
viso de la autorreferencialidad no se niega en absoluto la partici-
pacion del sujeto perceptor. Es mas bien su percepcion del feno-
meno en su ser la que permite que hablemos de significado
intrinseco. Es el acto de percepcion de un sujeto el que por pri-
mera vez genera el significado del objeto percibido como su ser
lenomenico.

Pese a estas diferencias puede concluirse, en mi opinion, que
il eseindir los fenomenos emergentes de los contextos dados de
antemano, los artistas de teatro y de performance han creado las
condiciones para que en ellos pueda surgir algo asi como el sim-

Ibid, (esp., p. 383).
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<

bolo benjaminiano tanto en el aparecer de las cosas en el espacio [Vios; y significativas, porque justamente ese acto de subjetividad

como en el acto de su percepcion. intencional les vuelve a dotar de significado.

Benjamin contrapone al simbolo asi concebido la alegoria Al convertir las cosas, lo significado originalmente, en signi-
como <«prehistoria del significar». La alegoria se enfrenta al lcativas, el significado en significante, el alegorico les procura la
fenémeno del significado tal y como viene dado en el mundo posibilidad de que por primera vez en el mundo histérico vuel-
histérico, esto es, en el periodo que va desde el pecado original van a ser algo significado, algo con contenido significativo. Pues
hasta la salvacion. Parte del supuesto de que naturaleza y lenguaje lns cosas que han devenido significantes pueden remitir las unas a
se han disociado por el mutismo de aquélla y por la consecuente lus otras, en un proceso tedricamente infinito, de igual forma que
necesidad de que el ser humano se ve obligado a atribuirle conti- remiten a su contenido significativo.
nuamente nuevos significados. El significado alegorico es el I.a contemplacién alegorica en un objeto concreto sélo puede

resultado de una configuracion subjetiva que en ultima instancia considerar el objeto como un fragmento, es decir, como una cosa

es arbitraria. arrancada a cualquier tipo de contexto, y solo puede remitir al

Benjamin describe la alegoria como un procedimiento de hecho de la fragmentariedad. Sélo en tanto que fragmento puede
generacion de significado que remite explicitamente a esa arbi- ln cosa, en el acto alegarico y en virtud de la arbitrariedad subje-
trariedad, es decir, que al mismo tiempo remite también a la tiva, ser dotada de un nuevo significado. Benjamin entiende este
participacion de la subjetividad. «Cada personaje, cada cosa y procedimiento de atribucién de significado a las cosas en tanto
cada situacién puede significar cualquier otra»”. En el mundo que fragmentadas, en tanto que aigladﬂs_ como su <salvacion».
historico las cosas han dejado de tener un significado en si. Por Pues de otro modo terminarian siendo insignificantes, mudas,

ello cualquier objeto que queramos puede emplearse, indepen= serian destruidas por su transitoriedad. El significado que atri-

dientemente de su materialidad especifica, como signo de cuale huye el alegorico a una cosa no tiene nada en comuin —como es

quier otro. Materialidad, significante y significado divergen. obvio— con su significado primigenio, aquel que podia expresar
Los objetos de los que se apodera el alegorico dejan de tener sin intermediacion antes del pecado original. Pero puesto que en
significado, carecen de contenido significativo. Cualquier signi- tunlquier caso es un significado, el p-rocedimiento alegarico
ficado que pueda atribuirseles se lo deben a la configuracion subs anticipa el estado de redencién alegoricamente, el estado en el
jetiva que les impone el alegorico. El objeto «yace ante el aleg6- (jue las cosas podran volver a revelar su significado intrinseco'”.
rico, enteramente entregado a merced suya. Lo que significa que. Para la dotacion de significado alegorica es condicion necesa-
a partir de ahora es totalmente incapaz de irradiar un significadg. Iin la escision de los contextos predeterminados, como lo es para
ni un sentido; de significado le corresponde lo que le confiere el In generacion de significado asociativa en nuestro segundo caso.
alegérico, que se lo mete dentro. [...] En sus manos la cosa se Tanto en la alegoria como en la asociacion cualquier forma de
convierte en algo distinto»”. La accién del alegérico convierte a alribucion o de generacion de significado se lleva a cabo en con-

las cosas en carentes de significado y en significativas a la vez
carentes de significado porque la intencién de su subjetividad les

priva de Ia POS!bl“dad‘ que q"’li?‘.‘i aun tengan y que les era Origi‘ Vease para un analisis mas detallado de la teoria del arte de Benjamin, Fis-
nalmente inherente, de revelar los signif‘icados conferidos por ther-Lichte, Bedoutung = Probleme einer semiotischen Hermencutik und Asthetik, especial -
mente pp. 180-206; Fischer-Lichte, «Die Allegorie als Paradigma einer
Asthetik der Avantgarde. Eine semiotische re-lecture von Walter Benjamins
8 Ibid., p. 193 (esp., p. 393). Unprung des deutschen Traverspiels® . en Asthebische Erfahrung, Das Semiatische und dus Perfor-
9 Ibd., pp. 204 Y5 (55}"‘- Pp: 402y s.). mative, Tubinga/Basilea, 2001, pp. 121-137.
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diciones que dependen exclusivamente de la subjetividad del per-
ceptor. En esa medida se puede decir que prevalece una llamativa
concordancia. La diferencia crucial, sin embargo, estriba en que
para el significado alegorico lo decisivo es la sola intencién del
autor de la alegoria, es él quien le atribuye voluntariamente ese
significado a la cosa percibida. En el caso de las asociaciones, por
el contrario, los significados surgen en la conciencia del sujeto
perceptor sin que este proceso pueda controlarse a voluntad, sin
que se tenga completa potestad sobre los significados.

Simbolo y alegoria se oponen, parecen excluirse mutuamente.
Los separa el abismo de la historia, aunque ambos remiten al
estado de salvacién mesianica en el que las cosas pueden revelar de
nuevo su significado primigenio, el otorgado por Dios. En las
realizaciones escénicas analizadas, los dos tipos de percepcion y de
generacién de significado que se hacian posibles por medio del
aislamiento de los elementos teatrales de contextos predetermina-
dos, por medio de la emergencia, estin, sin embargo, en otra
relacion entre si. En cualquier momento el uno puede convertirse
en el otro: lo que ahora tiene lugar como percepcion de algo,
como su ser fenoménico, se convierte de repente en su percepcion
en tanto que significante al que se le pueden referir los mas diver-
sos significados —la percepcion de algo como «simbolo» puede
convertirse en L‘ua]quicr instante en su percepcion como *alego-
ria». También para este fenomeno se encuentra un paralelismo
en el marco de la filosofia de la historia de Benjamin: puesen la
alegoria «la caducidad no es significada, no es alegéricamente
representada, tanto como es significante y ofrecida como alegoria.
Alegoria de la resurreccion. En las sefiales de muerte del Barroco,
la consideracion de lo alegérico [...| acabaria por cambiar de
rumbo. |...] El alegorico despierta de este modo en el mundo
de la divinidad»"'.

He mencionado la teoria del arte y del significado de Benja-
min para incidir una vez mas en un aspecto de la semioticidad de
las realizaciones escénicas al que se le ha dado una y otra vez un

11 Benjamin, Urprung des deutschen Trawer spiels, pp. 269y s, (m.p.. e 456,
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papel decisivo desde los anos sesenta: la oscilacion entre dos
imodos completamente distintos de generacion de significado. el
ngnificado dado, casi «objetivo», como en el simbolo en Benja-
min, y las asociaciones, cuya emergencia depende de condicio;ws
que al parecer establece el sujeto perceptor, razén por la que sin
duda pueden compararse con la alegoria en Benjamin. En nin-
yuno de los dos casos se genera el significado sobre la base de un
codigo intersubjetivo vigente.

[in este contexto me guslaria volver a insistir en que en los
significados generados en los casos que aqui nos ocupan —a dife-
rencia de lo fue ocurre en Ben‘jamin— no se trata, en su mayoria,
de significados lingiiisticos. Es mucho mas frecuente que sean
vgnificados que se resisten tenazmente a las formulas verbales. El
proceso por el que tratamos de «traducirlos» a lenguaje entra en
Juego siempre a posteriori, cuando queremos reflexionar sobre
ellos o transmitirselos a otros.

2. «PRESENCIA» Y <REPRESENTACION >

Fn el capitule sobre la materialidad de las realizaciones escénicas
introduje el concepto de multiestabilidad perceptiva y lo expliqué
reliviendome al ejemplo de los saltos de atencion entre la singu-
laridad corporal del actor y el personaje que interpreta. Par-
tiendo de este ejemplo quiero discutir en primer lugar la relacién
entre los conceptos de presencia y representacién/exposicién
(Reprdsentation/Darstellung), para, sobre esta base, pasar después a
ocuparme de la pregunta por la repercusién de los significados
#n la dindmica de los procesos de percepeion y de la pregunta por
s tunecion en las realizaciones escénicas.

[in las teorias estéticas los de presencia y representacion fue-
ron considerados largo tiempo como conceptos antagénicos.
Presencia se equiparaba a inmediatez, a experiencia de plenitud y
totalidad, a autenticidad. Representacion, por el contrario, se
velacionaba con los grands récifs [metarrelatos] que servian de ins-
thneia de poder y control; se entendia que su significado habia
udo establecido solidamente, que como tal era rigida y parecia,
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por lo tanto, un concepto problemitico sobre todo porque su
signicidad solo permitia un acceso mediato al mundo. Aplicada a
las realizaciones escénicas esta oposicion significaba —justamente
en los anos sesenta y principios de los setenta— que el cuerpo del
actor era el epitome de la presencia, en muchas ocasiones sélo el
cuerpo desnudo. El personaje dramatico, por el contrario, apa-
recia como epitome de la representacion. Predeterminado por la
«instancia de poder y control® del texto literario, rcpl‘oducido o0
imitado por el actor con su cuerpo como representacion de lo alli
«prescrito®, se consideraba al personaje sobre el escenario como
prueba de la represion que el texto ejercia sobre el actor, y espe-
(.‘ialmente Snbre 51 {_‘uerp(}. El t‘uf‘rpo :‘IE] actor tenia P‘UCS (luf' ser
liberado de las cadenas de la representacion, de su control abso-
luto, para ayudar a abrirse paso a la cspontancidad. ala autenti-
cidad de su existencia fisica.

Como se ha mostrado en el apartado «Corporizacién®, no se
pueden seguir entendiendo los conceptos de presencia y represen-
tacion de esa manera, como si estuvieran en una relacion de anta-
gonismo. Tanto la presencia como el personaje se generan a través
de procesos de corporizacion especificos. Asi pues, el personaje
no se origina como reproduccion o imitacién de algo dado de
antemano, sino que sélo pueden generarlo determinados proce-
sos de corporizacion. El personaje generado en cada caso esta vin-
culado a la corporalidad especifica del actor que lo genera. El
cuerpo fenoménico del actor, su fisico estar-en-el-mundo cons-
tituye el fundamento existencial para el surgimiento del personaje.
Al margen del cuerpo individual el personaje no existe.

Cuando el actor interpreta un personaje, no reproduce alga
dado en otra parte —en el texto de la obra—, sino que crea algo
completamente nuevo, algo anico que sélo puede existir de esa
manera en virtud de su L‘Drporalidad individual. Si queremos
mantener el concepto de representacion para explicar el procesa
de generacion de un personaje, tenemos que redefinirlo radical-
mente. Representacion y presencia son el resultado, tal y como se
originan en la percepcion, de procesos de co rporizacion especi-
ficos. De ello no se sigue, sin duda, que se haya eliminado toda

diferencia entre los conceptos de presencia y representacion.
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Pues incluso si en ambos casos se tratara de los mismos procesos
e corporizacion —un caso que, sin duda, puede darse, que se da
incluso a menudo, a saber: cuando un actor aparece en todo
imomento de la interpretacién como presente cuando <inter-
jireta® a un personaje—, los resultados que se originan en la per-
cepeion de cada uno son considerablemente distintos. Esto se
evidencia sobre todo en el fenameno de la multiestabilidad per-
cepliva.

Como se ha explicado, la percepcion puede dar un giro en el
mismo acto de percibir. Lo que en un momento se percibe como
presencia del actor, puede percibirse como personaje un instante
después y viceversa. No es un trabajo de la naturaleza de éste el
lugar adecuado para dar con una explicacion psicologica para este
lennomeno'”. Para lo que aqui interesa, y ya que no se puede dar
tuzon del salto perceptivo, basta con constatar que en estos casos
se trata sin duda de emergencias. Nuestros intentos de tratar de
¢xplicarlo como consecuencia de determinados procedimientos
dramatirgicos o escénicos han fracasado hasta el momento. Aun-
{jue en una realizacién escénica no se establezca un vinculo per-
reptible entre los personajes y los actores mencionados en el pro-
grama de mano, siempre habria algunos espectadores que
consideren al actor, pese a todo, como personaje. Asimismo, en
una realizacion escénica psicolégﬁco—l‘ealisla que sea consecuente
las espectadores sentiran permanentemente la presencia del
sctor. Por ello deberiamos conformarnos, en este punto, con la
conclusion de que en el estado actual de nuestros conocimientos,
¢l caso de los saltos perceptivos es un fenémeno de emergencia.

Para lo que a nosotros nos ocupa es mucho mis interesante la
pregunta por los efectos de la multiestabilidad perceptiva en una
realizacion escénica. Como ya habiamos visto, en las realizaciones
eacénicas posteriores a los anos sesenta se han empleado una gran

12 Para una aclaracion, vease Michael Stadler/Peter Kruse, «Zur Emergenz psy
chischer Qualitaten. Das psychologische Problem im Lichte der Selbstorgani
whonstheorie =, en W'ﬁ:“kang Krohn y Giimnter ]'\ll}'!].wr.m J".'mrag:nz: e Fnhfr‘]nmg
4k Urn'nung. Organization und Bn'd(‘ulleﬂg. Francfort, 1992, pp. 134 160.
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cantidad de procedimientos que parecen posibilitar la irrupcién
de la multiestabilidad perceptiva en mucha mayor medida que en
el caso de las realizaciones escénicas psicologico-realistas. Los
montajes de Wilson, Castorf'y Fabre, entre otros, parecen efecti-
vamente buscar su aparicion. Sin duda se proponen que se pro-
duzca el salto perceptivo una y otra vez. Pues en ese instante s¢
produce una fractura, una discontinuidad. Se altera el orden de
percepcion vigente hasta entonces, se abandona y se establece una
nuevo. Percibir el cuerpo del actor como su fisico estar-en-el-
mundo instaura un orden de percepcion especifico; percibir, en
cambio, el cuerpo del actor como signo de un personaje instaurn
un orden distinto. Mientras que el primer orden genera signifi-
cado como ser fenoménico de lo percibido, aunque este signifi-
cado puede generar gran cantidad de nuevos significados, que en

su mayoria no tendran relacién con lo percibido, el segunda

produce significados que, en su totalidad, constituyen al perso-
naje. Al primer tipo de orden de percepcion podemos denomi-
narlo, en el sentido del concepto débil de presencia, orden de la
presencia y, al segundo, orden de la representacion.

&Qué sucede entonces en el instante del salto, es decir, en el
momento en el que se altera el orden de percepcion vigente pera
atn no se ha establecido uno nuevo, el instante en el que se pasa
del orden de la presencia al orden de la representacion y vice-
versa? Se origina un estado de inestabilidad que pone al percep-
tor entre dos ardenes, en un estado betwixt and between. Se encuen-
tra justo en el umbral que constituye la transicion de un orden al
otro, en un estado liminar,

Si durante una realizacion escénica la percepceion salta conti-
nuamente, al espectador se le pone entre dos ordenes de percep~
cion, y como consecuencia de ello la diferencia entre 6rdenes se va
haciendo cada vez menos importante y la atencion del perceptor se
concentra en las transiciones, en la alteracion de la estabilidad, en
el estado de inestabilidad y en la creacién de una estabilidad

nueva. Cuanto mas [recuentes sean los saltos, mas frecuentemente

se convertira el perceptor en errante entre dos mundos, entre dos
ordenes de pet‘ccpcic‘m. En ese proceso se hace cada vez mas cons-
ciente de que las transiciones escapan a su control. Puede inten-
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lur, eso si, «ajustar> su percepcion al orden de la presencia o al
nrden de la representacién. En ese momento experimenta su
[iropia percepeion como emergente, como algo que escapa a su
viluntad y a su control, como algo de lo que no tiene disponibi-
lidad absoluta y libre, pero que ejecuta al mismo tiempo cons-
rientemente.

Son percepciones conscientes, aunque no tengan origen
voluntario. Los significadss que se generan en esas percepciones
y ton esas percepceiones tampoco hay que pensarlos como genera-
tlos intencionalmente. Surgen subitamente en la conciencia en el
aio de la percepcion.

Al respecto se suscita la pregunta de si los significados genera-
dos en el ambito de ambos érdenes de percepcion —primero en el
acto perceptivo y después a partir de los significados generados en
vie mismo acto— son de naturaleza esencialmente distinta. El
vrden de percepeion de la presencia éproduce como significados
sobre todo sensaciones, representaciones mentales (Vorstellungen) y
rmociones que pueden articularse fisicamente y ser percibidas
por los demas como reacciones psicnldgicas. afectivas, energeticas
nmotoras? Y en el orden de percepcion de la representacion ¢se
uriginan sobre todo pensamientos, representaciones mentales y
¢maciones que solo se articulan en el interior del cuerpo y que
#n muy pocas ocasiones llegan a ser tan intensos como para apo-
derarse del perceptor, de tal manera que siempre se puede man-
lener una cierta distancia con lo percibido? Las realizaciones
oscenicas a las que me he referido hasta ahora parecen sugerir esta
tonclusion. Una conclusion que parece tanto mas plausible
tuanto que los significados generados en el primer caso se consi-
deran significados constitutivos de realidad, mientras que en el
wegundo erigen un mundo ficticio 0 un orden simbélico. Sin
smbargo, sabemos por la historia del teatro, especialmente la de
los siglos diecisiete y dieciocho, que precisamente significados de
¢se tipo han dado lugar a emociones de gran intensidad. No se
pueden extraer por lo tanto conclusiones de validez general en lo
fjue concierne a esta cuestion. Si nos limitamos exclusivamente a
Ins realizaciones escénicas analizadas hasta ahora, la conclusién
parece sin duda licita.
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Cada uno de los dos 6rdenes de percepcion genera sus signi~
ficados de acuerdo a principios distintos, que se convierten en
dominantes cuando un orden se estabiliza. En el orden de la
representacién, por ejemplo, todo lo que se percibe, se percibe
en relacion con el personaje, con un determinado mundo ficticio
o un determinado orden simbélico. Los significados asi genera-
dos, generan a su vez al personaje, el mundo ficticio o el orden
simbolico en cuestion en su integridad. En estos casos, el objetiva
de crear un personaje, un mundo ficticio, etc., es el que guia sin
duda el proceso de percepcion. Los elementos percibidos que no
hayan de fungir como signos del personaje son desatendidos en
los posteriores procesos de generacion de significado. Los signi-
ficados generados en cada caso, los que crean al personaje, tienen
una influencia en la dinamica del proceso de percepcion de
manera que ésta selecciona solo aquellos elementos que el sujeto
en cuestion puede percibir en aras de la constitucion de ese per-
sonaje. El proceso se realiza en este sentido con una finalidad
clara y es por ello, hasta cierto punto, predecible.

Este es el orden de la percepcion al que aspiraban los teoricos
del siglo dieciocho. Pero, como ya ellos mismos pudieron com-
probar, el orden de la percepcion no se puede estabilizar de esa
manera, En un momento dado la percepcion salta, el orden de lu
representacion se altera y se da lugar —aunque solo sea provisio-
nalmente— a otro orden, el orden de la presencia.

En el orden de percepcion de la presencia rigen principios
muy distintos. El significado del ser fenomenico del cuerpo o del

objetn percibidns genera a su vez signi-ﬁrados asociativos que no

tienen por qué tener relacion con lo percibido. Cuando el orden
de percepcion de la presencia se estabiliza, el proceso de percep=
cidn y de generacion de significado transcurre de manera total-
mente imprevisible, es, por asi decirlo, «caotico>. Nunca se.
puede prever qué significados Se van a generar por asociacion,
nunca se puede saber de antemano qué significado guiari a la per-
cepcion a qué elemento teatral. La estabilidad en el caso de este
orden implica un alto grado de imprevisibilidad'q. En este sen~

19 Esto tiene considerables consecuencias teoricas que hay que tener en cuenla,

V. EMERGENCIA DE SIGNIFICADO 299

tido, el proceso de percepcion se lleva a cabo como un proceso
completamente emergente. Es el orden de la presencia, la auto-
rreferencialidad, el que genera significados s6lo como emergen-
tes, significados sobre los que el perceptor no tiene ninguna
potestad.,

La multiestabilidad perceptiva, que da lugar al salto de la per-
tepeion de un orden al otro, es la responsable de que ninguno de
los dos 6rdenes pueda estabilizarse de manera perdurable. La
dinimica del proceso de percepcion da un nuevo giro en cada
iransicion, en cada estado de inestabilidad. Pierde el caricter
Izaroso y se orienta a un objetivo, o bien pierde su caricter de
proceso orientado a una finalidad y empieza a descontrolarse.
(Cada giro conduce, con una alta probabilidad, a la percepeion de
algo distinto —a saber: la de aquello que se puede insertar en el
orden recién estabilizado y que contribuye a su estabilizacion—, y
con ello a la generacion de significados distintos en cada caso.

Ademas, el salto perceptivo, como se ha descrito mas arriba,
dirige la atencion del perceptor al proceso de percepcion en si y
i su dinamica especifica. El perceptor empieza a percibirse a si
mismo como perceptor, lo que genera significados especificos
(jue a su vez generan otros significados que influyen en la dina-
mica del proceso de percepcién.

Cuanto mis frecuentemente pasa la percepcion del orden de
la presencia al orden de la representacion, es decir, de procesos
de percepcion y de generacion de significado «azarosos» a pro-
cesos predecibles, mayor es el grado de imprevisibilidad general y
mas intensamente se centra la atencién del sujeto perceptor en el
proceso de percepcion en si. Se hace cada vez mas consciente de
que los significados no le son transmitidos, sino que es €l quien
loy genera y que, por lo tanto, podria haber generado otros sig-
nificados muy distintos dependiendo, por ejemplo, de si la tran-
sicion de un orden a otro hubiera tenido lugar en otro momento
0 ron mayor o menor frecuencia.

sobre todo respecto a las posibilidades y métodos de andlisis de vealizaciones
Gseenicas,
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Aunque los procesos de percepcion y de generacion de signi- espectador. A esta premisa se remitia el codigo gestual del teatr
ficado han de ser considerados subjetivos, no por ello hay que barroco segun lo establecié Franciscus Lang en su Dissertatio dc.:
considerarlos procesos solipsistas. Lo cierto es que participan uctione scentca (1727), asi como el codigo de un arte de la a;;':luaci(')n
activamente en la autopoiesis del bucle de retroalimentacion. Se “natural», cuyo estadio de desarrollo en su época fue resumido
comunican con los demis, con los actores y con el resto de espec~ por Johan Jakob Engel en su Mimik (1785-1786)". La transmision

. tadores, ya sea porque articulan en si fisicamente determinadas precisa de un significado especifico era tenida por la condicién

. sensaciones o emociones de forma perceptible, ya porque de ellas tle posibilidad para que la realizacion escénica fuera eficaz o
se siguen acciones igualmente perceptibles. ¢ Pero como se confi- que se desencadenaran los afectos del espectador. i
gura en este proceso la relacion entre significado y efecto, dos Por el contrario, los representantes de las vangiiaxdiss Kist-
conceptos que los representantes de las vanguardias historicas ricas. que se posicionaron contra la estética I'Epresentacjonai del

el iy dilensites conisopneiiont teatro psicologico-realista del siglo diecinueve Yy que proclamaron
una nueva estética del efecto, consideraban el significado por un
lado, como un fenéomeno puramente intelectual que solo puede

3. SIGNIFICADO Y EFECTO poner en marcha procesos intelectuales, pero no emociones. v lo
entendian, por otro, en el sentido de un mensaje en el uz P
Los vanguardistas insistieron una y olra vez en que las realizacio~ lormulaba una ideologia, la burguesa. que rechazaban Cogside—
nes escénicas lenian que lograr dos tipos de efectos: shocks @ raban las reacciones fisicas intensas que pueden ser ‘ ercil.:)ida
cualquier otro tipo de emociones y acciones impactantes. En lo por otros, del modo en que las describe y exige Mal'in:;ti en E!;
tocante al primer tipo de efectos, los artistas de las vanguardias 5 leatro de variedades» ., como efectos que no se pueden escindj
adherian, a pesar de que la mayoria de ellos la desconocia, a uni ile los significados. En su opinién, reacciones de este til 5 sc‘rh:
larga y venerable tradicion. Desde la Poctica de Aristoteles hasta | podian suscitarse por medio de acciones que supusieran ﬁn ata-
estética del efecto en las postrimerias del siglo dieciocho, la exei (ue directo al cuerpo del espectador y que carecieran de signifi-
tacion de pasiones, emocionesy afectos es el efecto primordial de vocdo en el sentido mencionado mas arriba. i
las realizaciones escénicas teatrales. Era este efecto en el que se Que consideremos los conceptos de significado y efecto com
basaban primordialmente su valory el riesgo que pudiera prov gpuestos o como mutuamente condicionados depende, por uno
nir de ellas. En ese caso se partia del supuesto de que era la inter: purte, de camo entendamos el uno y el otro, y por otra. I')u'lr: da
pretacion de pasiones por parte del actor —o sea, un modo espe ln teoria psicologica de la que se parta en cada caso. A.-:IP‘ ues' T
cifico de significarias— la que suscitaba a su vez pasiones en @ L problema de la relacion entre significado y efecto solo :ufde t;"e—
espectador, aunque no fueran necesariamente las interpretadas lurse cabalmente en el contexto de los presupuestos tleéricm fi
por el actor, sino muchas veces otras muy distintas. En este casoy los que se parta. ' e
el significado estaba al servicio del efecto. Se pensaba que solg En la medida en que defino los significados en general com
cuando se les transmitian a los espectadores ciertos significados mtados de conciencia, entiendo que las sensacionus'y las e:'nocio(—)

de una manera determinada —una manera que prescribian |
reglas de la actuacion actoral— se podian suscitar en ellos los efec .

tos deseados en ellos. La posibilidad de reconocer de inmediato § 4 fv.:us:.a.l respecta Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, val. 2, Vam «kinst-
con exactitud la emocion presentada en cada caso se considerali :T :I.d’\1:E:;‘;1,:.’.]2?!!;:;::::‘;:} rﬁ:m;‘: B‘:}‘"T.;‘"d der Auftlaning, Tubinga, 1983,
la premisa mas importante para que afloraran las emociones en @ Harroco y defi Nustracion, Madrid, tt)t}(t], |I;:‘ 2(-);1“;:;:;‘:rrrqu-uu‘ Wl ot
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nes son significados”. Cuando hablamos de sensaciones y ema~
ciones, estamos también ante significados que se articulan fisica~
mente y que s6lo pueden llegar a ser conscientes por medio de ese
articularse fisicamente y como ese articularse fisicamente. Es decir,
que las articulaciones fisicas concretas —respiracion entrecortada,
sudoracion, piel de gallina, ete.— no hay que entenderlas como sin-
tomas, como signos que remitieran a un sentimiento localizado en
otra parte —en el «interior» de la persona, en su alma—y que el
Cuerpo se limitara a expresar, una idea sostenida por los teoricos
del siglo dieciocho. Parto de la tesis de que las emociones se gene-
ran corporalmente y de que s6lo pueden ser conscientes en tanta
que articulaciones fisicas. Las emociones son, pues, significados
que, porque son articulados fisicamente, pueden ser percibidos
por otrosy, en este sentido, pueden sin duda serles transmitidos
sin que haya que <«traducirlos» a palabras.

Si queremos arrojar mas luz sobre la relacion entre signifi-
cado y efecto, la estrategia mas prometedora parece la de cen«
trarse, en primer lugar, en un determinado tipo de significados:
en las emociones. Pues en la medida en que se articulan fisica«
mente de modo perceptible, pueden ser registradas también por
otros e intervenir asi en la autopoiesis del bucle de retroalimen«
tacion. Si se entiende efecto como influencia en el proceso de
autoorganizacion del bucle de retroalimentacion, de ello se sigue
que los significados, en la medida en que intervienen en el bucle
de retroalimentacion, pueden ser considerados como efectos. Lit
cuestion que hay que aclarar al respecto es la siguiente: /coma
pueden los significados intervenir en el bucle de retroalimenta~
cion autopoiético?

En el primer apartado se ha mostrado que, si consideramaos
las percepciones, en tanto que estados de conciencia, como sig-
nificados. seran significados que en general den lugar a nuevosy
significados. En el segundo apartado ha quedado claro hasta qué
punto otros significados pueden intervenir en la percepcion,

15 Vease al respecto las pp. 281-285. De esta definicion de signilicado se derivan
importantes consecuencias para la semidGtica en las que na pmll‘mns entra
agqui.
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Ahora bien, el sujeto perceptor no es una fabula rasa cuando asiste
n una realizacion escénica. Ha generado durante toda su vida
pran cantidad de significados de los que tiene memoria. Por ello
liy que partir del supuesto de que la «primera» percepcion que
wirja durante una realizacion escénica también habra sido gene-
rada por significados previos que pueden ser puramente subjeii ~
vos 0 adquiridos en el imbito de un cédigo cultural.

Si nos referimos a emociones suscitadas en la realizacion
¢iceénica, se sigue que cuando la percepeion de un elemento tea-
iral genera emociones hay que dar por supuesto que éstas remiten
i significados generados anteriormente. Esto quiere decir, como
muestra el ejemplo de las fobias, que aquel que sufra de fobia a las
serpientes, cuando perciba una lo hara presa del temor. La fobia
w1, en este sentido, parte integrante del significado que el objeto
Jerpiente tiene para €l. Asi pues, lo primero que genera el miedo
no es la percepcion de la serpiente. Es porque la fobia pertenece al
significado del objeto serpiente y porque ése es el significado que
genera la percepeion como significado, por lo que la percepeion
de la serpiente suscita miedo en ese momento.

Las fobias son significados absolutamente subjetivos que tie-
fien su origen en la biografia individual. Hay, sin embargo, obje-
los y procesos cuya percepcion puede desencadenar parecidas
vmociones, de alto contenido afectivo, en un gran numero de
integrantes de una misma cultura. Al escindir los elementos tea-
trales de contextos especificos dados, contextos que llegado el
vuso podian influir sobre ellas de tal manera que atenuara el
tomponente emocional de su significado, si es que no llegaba a
neutralizarlo, las realizaciones escénicas consideradas hasta ahora
¢reaban condiciones favorables para que un elemento teatral
sventualmente cargado emocionalmente pudiera tener un
Impacto tal que suscitara emociones de gran intensidad.

Cuando se quebranta un tabu sélidamente enraizado, se des-
sncadenan emociones muy similares en muchos espectadores. Asi
parece que ocurrio en Lips of Thomas o en Giulio Cesare, por referir-
nos a dos ejemplos muy claros.

En nuestra cultura impera el culto obsesivo a la juventud, a la
delgadez y la buena forma fisica. Los cuerpos que se¢ oponen
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rotundamente a este ideal son estigmatizados apelando al expe:
diente de anomalia y excluidos en lo posible del imbito publica,
La enfermedad y la muerte en nuestra sociedad no es que sean um
tabu, es que son anatema. Los cuerpos que nos recuerdan a ellas
suscitan aversion, repugnancia, asco, miedo y vergiienza. Al pre-
sentar precisamente tales cuerpos en escena, sin justificar espe
cialmente su desviacion de la normalidad —porque asi lo exigis
algan papel, por ejemplo—, la Societas Raffaelo Sanzio exponia a
los cspectadores «despt'otcgidos » a la vision de tales cuerpos. Los
significados que, en nuestra sociedad, y consecuentemente en el
caso de la mayoria de sus miembros, se les atribuyen a tales cuer-
pos, generaban en los perceptores las mismas emociones que
articulaban fisicamente de manera claramente perceptible. En
este caso eran, sin duda, los significados culturales que les habian
sido transmitidos a los miembros de una cultura los que daban
lugar a la percepcion de determinadas —e intensas— emociones.
Procesos similares tuvieron lugar en muchas performances de
Abramovi¢, coma Lips of Thomas o Rhythm 0. Ambas atacaban un tabu
solidamente arraigado. En nuestra cultura la vida de los individuos
y su integridad fisica se consideran el bien mas preciado. Quien
hiere el cuerpo de otro, amenaza su vida o llega incluso a matarle

se convierte en culpable del peor erimen imaginable, un crimen.

que solo puede ser castigado con la pena mas dura y la exclusion de
la sociedad. Pero también quien se hiere a si mismo o intenta sui-
q

cidarse se pone al margen de la sociedad. Pasa a ser considerada
un enfermo, se le pone en observacion, se le vigila y se le impide .

agredirse. A ambos tipos de personas se les aparta de la sociedad,
de la mirada de otras personas y del contacto con ellas. La violen-

cia contra los demds y contra uno mismo es un fuerte tabu en
nuestra sociedad. Mientras que la violencia contra los miembros

de la propia comunidad parece ser un tabu en todas las sociedades,
algo que ha senalado sobre todo Girard en su teoria del sacrificio,
el rechazo de la violencia contra uno mismo no era absoluto en la

cultura eristiana —sobre todo cuando se ejercia como emulacion

del sufrimiento de Cristo, como era el caso de la autoflagelacion
de frailes y monjas desde el siglo X1 o el de las flagelaciones masi-
vas en el siglo Xvi—. En la sociedad actual, por el contrario, estas
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pricticas también son consideradas tabu. Sobre los tabies se
puede decir que en general, para los miembros de la sociedad en
I que estan vigentes, estan cargados de intensas emocionesy, la
mayoria de las veces, de un alto grado de ambivalencia. El deseo de
romperlos suele ser tan ferviente como desmesurada es la avidez de
ver como se castiga y se excluye de la sociedad a quien lo hace.

En Lips of Thomas y Rythm 0 Marina Abramovi¢ contravino ambos
tnbues. Cuando los espectadores de Lips of Thomas fueron testigos
de como Abramovié se heria, de como se tallaba en la piel una
estrella de cinco puntas, se fustigaba la espalda hasta sangrar y se
teridia en una cruz hecha de bloques de hielo, o cuando presen-
ciron en R}])'l‘hm 0 cémo otros la herian, la atormentaban, la
hacian sufrir y le inﬂigian violencia, muchos de ellos manifesta-
ron emociones de gran intensidad. Ahora bien, esas emociones
no eran consecuencia de un reflejo fisiolégico, como cuando
cerramos los ojos al sentir la presencia de un cuerpo extrato, ni
del dolor fisico que pueden causar algunos ruidos estridentes. Se
generaron, mas bien, porque las lesiones causadas a uno mismo
0 a otros estaban cargadas para los espectadores, ya antes de la
realizacion escénica, de emociones de gran intensidad y tenian
para ellos un significado acorde con ellas.

Istos signifticados adquiridos previamente eran los que influian
en la dindmica del proceso de percepcion: en el acto de la per-
cepeion se generaban significados que se articulaban fisicamente
tomo emociones de gran intensidad. Por un lado, estas emocio-
nes revelaron que no hay que entender los significados como
lenomenos meramente <mentales» para cuya explicacic‘m haya
(jue recurrir a una teoria de los dos mundos. Teniendo en cuenta
¢l concepto de ser humano como embodied mind, los significados
hay que entenderlos como corporizados, como algo que se arti-
cula corporalmente —aunque no siempre sea perceptible para los
demids—. En el ejemplo de las emociones que se articulan fisica-
mente queda claro hasta qué punto los significados que genera el
espectador pueden influir en la autopoiesis del bucle de retroali-
mentacion, hasta qué punto log significados producen efectos.
Pues las articulaciones fisicas que los demas espectadores o los
nctores ven, oyen, huelen o sienten, suscitan en quien las percibe

|
|
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modos de comportamiento y agciones observables, y asi sucesiva~

mente.

Las emociones pueden intervenir en la autopoiesis del bucle
de retroalimentacion aun de otra manera: como han demostrado
las ultimas investigaciones neuropsicologicas, nuestras acciones
no se pueden explicar tanto a partir de la reflexion serena, a par-
tir de nuestra concepcion de la naturaleza del mundo o de cual-
quier otro tipo de convieciones que sostengamos, como a partir
de nuestras emociones, en las que se originan las motivaciones
mas decisivas para dar razon de ellas™.

Como se pudo observar en las performances de Abramovi¢,
eran las emociones generadas en la percepcion las que motivaron
impulsos activos. En Lips of Thomas, los espectadores se aproxima-
ron a la artista que se mantenia impertérrita en la eruz de hielo,
la bajaron de alli y se la llevaron. En Rhythm 0 algunos de los
espectadores impidieron a otros que prosiguieran con el marti~
rio de la artista. Pero también en los casos en los que las realiza~
ciones escénicas no pudieron terminar por acciones de los especs
tadores debidas a emociones, éstas influyeron igualmente en la
autopoiesis del bucle de retroalimentacion. Cuando algunos
espectadores de las escenificaciones de Schleef abandonaban la
sala despotricando y dando un portazo, le daban al bucle de
retroalimentaciéon un nuevo giro. Esto es aplicable a toda accién
con la que un espectador se convierta en actor llevando a cabo un
cambio de roles, como se mostro en el tercer capitulo. Lo que
interesa en el contexto de la semioticidad de las realizacion
escénicas es la pregunta de hasta qué punto tales acciones son.

desencadenadas por significados. Como se ha mostrado en el
ejemplo de las emociones, son los significados los que en realidad

producen el impulso para actuar. Si estos impulsos se cohiben —
las emociones suscitadas por ellos no se articulan fisicamente de

b Veanse, entre otros, Lue Ciampi, Die emotionalen Grundlagen des Denkens. Entwurf ein
[fraktalen Affektlogk, Gotinga, 2.7 ed,. 1999; Antonio R. Damasio, Descartes” Ervony
Emotion, Reason, and the Human Brain, Nueva York, 1994 (esp. Elerror de Descartes: la emos
cidn, la razon y el corebra humana, Barcelona, 2006); Roth, Gerhard, Fuhlen, Denken,
Handeln, Francfart, 2001; Ronald de Soussa, The Rationality of Emotion, MIT, 1987
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manera perceptible—, los significados carecen de relevancia para
ln autopoiesis del bucle de retroalimentacion. Si, por el contra-
rio, tales impulsos se siguen, esos significados generados por la
espectadores contribuyen decisivamente al desarrollo de la reali-
tacion escénica. Ciertamente, cada individuo genera significados
acordes con sus condiciones subjetivas. Asimismo, vale también
respecto a la generacién de significado lo que hemos dicho de lu
sutopoiesis del bucle de retroalimentacién, que todos lo deter-
minan y al mismo tiempo son determinados por él, sin que nin-
jpuno tenga potestad absoluta sobre él.

Asi pues, el efecto no es concebido unilateralmente, como era
el caso en las «viejas» y en las “nuevas» estéticas del efecto: las
vigentes hasta {inales del siglo dieciocho y las de las vanguardias
histéricas respectivamente. En estos casos estaban por un lado los
significados transmitidos por la realizacion escénica, que preten-
dian suscitar en el espectador efectos determinados —como
lamentos, estremecimientos, admiracién, temor, campasion,
entre otros—y estaban, por otro lado, los «ataques» fisicos a los
(jue se exponia a los espectadores y que tenian la intencién de
maoverlos a la accion o transformarlos. Eran los actores en escena,
y detris de la escena. los que se servian de determinados medios
para lograr determinados efectos.

En las realizaciones escénicas posteriores a los afios sesenta,
por el contrario, el efecto es concebido como bilateral. Los acto-
res traen algo a presencia que los espectadores perciben como
ulgo. Los significados generados en el acto de la percepcion, o en
etos subsiguiemcs ael, pueden incluso influir a su vez en otros
vspectadores y en los actores, siempre que se articulen fisica-
mente de modo perceptible, y asi sucesivamente hasta el final de
In realizacion escénica. Son pues los significados generados por el
espectador los que pueden intervenir en la autopoiesis del bucle
de retroalimentacion y dar lugar a efectos.

No s6lo se muestra en ello, aunque en ello lo haga con espe-
cial elaridad, lo inadecuado de entender la semioticidad de una
realizacién escénica en contraposicién a su performatividad,
sunque mucho mas lo es tratar ambos conceptos como si estuvie-
ian en contradiceion; la semioticidad hay que entenderla en el




20 8 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

contexto de una estéticade lo performativo, un contexto en el
que la emergencia de significados se revela como un elemento de
importancia crucial. El proceso de generacion de significados
que tiene |ugar en la realizacion escénica muestra una serie de
semejanzas significativas con el bucle de retroalimentacion auta-
poiético. Lo mismo que les ocurre a todos y cada uno de los pars
ticipantes en la realizacion escénica, que toman parte en su
determinacion tanto como son determinados por ella, le ocurre
al sujeto en los procesos de generacion de significado que lleva i
cabo. Los determina siempre que sigue, por ejemplo, el orden de
la representacion, es decir, cuando percibe de una manera
orientada a un fin ¥ produ(‘e signiﬁvados de acuerdo a esa oriens
tacion. Y es determinado por ellos, por el contrario, cuando se
dedica a hacer sus propias asociaciones, de las que surgen sensa~
ciones, representaciones mentales o pensamientos que emergen.
en su conciencia sin que nadie las haya invocado y cuya emergen-
cia no es capaz de impedir. En los procesos de generacion de sigs
nificado llevados a cabo por €l mismo el sujeto no se experimenta
tanto de manera activa como de manera pasiva, ni como un
sujeto auténomo ni como un sujeto a merced de poderes inson-
dables. Tal oposicion ya no sirve.

Tras esta afirmacion surge de manera perentoria una pre-
gunta, una pregunta que desde el comienzo del capitulo estaba,
por asi decir, emboscada y al acecho: gse trata en el caso de este
sujeto de un sujeto hermenéutico, es decir, un sujeto gue generd
significados para entender la realizacion escénica —sin que nog
importe ahora si pretende efectivamente entenderla o si, en el
transcurso del proceso, ha llegado a la conclusion de que el obje~
tivo de entenderla esta condenado al fracaso? Para dar respuesta
a esta pregunta debemos ocuparnos de nuevo de los procesos de:
generacion de significado, de los que ya hemos hablado en este
capitulo, para dilucidar si se pueden subsumir al paradigma de
una estética hermenéutica'’,

17 Para el concepto de estética hermenéutica, véase Fischer-Lichte, Bedeutung =

Prablome emer semiotischen Hermenoutik und Asthetik, Manich, 1979.
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| 4SE PUEDEN ENTENDER LAS REALIZACIONES ESCENICAS?

I'ara los procesos de generacion de significado en las realizacio-
nes escénicas —y no solo desde los anos sesenta— goza de amplia
sreptacion la tesis de que el espectador no los realiza a distancia,
sino en la medida en que toma parte en ellas, en la medida en
(ue se implica. Aunque «internamente» mantenga una distan-
v1a con la realizacion, se recline aburrideo en su butaca e incluso
cierre los ojos, o aunque exprese su desafecto con comentarios
ironicos en voz alta, con ello toma tambien parte en ella, es
decir, interviene en la autopoiesis del bucele de retroalimenta-
cion, Mientras permanezea en la sala no puede no tomar parte.
L distancia que puede mantener al observar un cuadro o al leer
un poema es inviable en una realizacion escénica, le esta vedada.

Al espectador no le es posible en ningun momento tener ante
wis ojos la realizacion escénica en su totalidad, como si fuera un
cuadro, y poder asi relacionar con esa totalidad los elementos
tcatrales que percibe tomados por separado. Tampoco puede
pasar las paginas ni hacia delante ni hacia atras, como si de un
libro se tratara. Solo puede establecer conexiones entre los ele-
mentos nuevos que aparecen en cada momento, los ya aparecidos
y los que aun recuerda. Asi sucede también cuando vuelve a asistir
a una misma escenificacion. Pues dado que la realizacion escénica
se origina cada vez de un modo nuevo y distinto en virtud de la
autopoiesis del bucle de retroalimentacion, el espectador no se
eneuentra nunca en una realizacion escénica exactamente igua.l.
sunque se trate sin duda de la misma escenificacion. Se constata,
pues, de nuevo la necesidad de distinguir entre realizacion escé-
nica y escenificacion. En realidad. la condicion mas importante
para que el espectador genere significado en la realizacion escé-
nica estriba en la notable particularidad de que €l mismo es a la

vez parte Y gcneradm' del proceso que pl'l?{f‘ ﬂd(‘ ententler.

Una condicion que no picrde su vigencia hasta que no ter-
mina la realizacion escénica. Es entonces, a posteriori, cuando el
espectador puede intentar poner en relacion con la totalidad

cacda uno de los detalles percibidos que mantenga en el recuerdo
y conectar unas cosas con otras para, de esa manera, entender la
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realizacion escénica, o fracasar en el intento. Sin embargo, esa
tentativa de comprender lo ocurrido a posteriori ya no forma
parte del proceso estético, que termina con la realizacion escé-
nica. En efecto, una tentativa de esa naturaleza no puede ser
integrada en la experiencia estética como tal, que sélo tiene lugar
durante la realizacion escénica. Solo puede ser entendida como
premisa para otro tipo de experiencia estética, para saber como se
experimenta en sucesivas realizaciones escénicas. La cuestion que
en realidad nos interesa es si los procesos de generacion de signi-
ficado, de los que me vengo ccﬁpando en este capitulo, se pue-
den entender y explicar como procesos hermenéuticos.

&Qué puede entenderse, por ejemplo, en la oscilacién entre
simbolo y alegoria? 4Qué procesos de comprension se llevan a
cabo en ella? La percepcién de un objeto (c.uerpo. movimiento,
cosa, color, sonido, ete.) como aquello que viene a presencia en el
acto de percepcion produce una rara «amalgama» entre el objeto
percibido y el sujeto perceptor que no debe confundirse con la
fusion de horizontes de Gadamer. La mirada del perceptor palpa
el objeto, como lo expreso Merleau-Ponty, lo toca, o tiene lugar
—~como en las realizaciones escénicas teatrales de I'elix Ruckert— un
contacto fisico real entre dos cuerpos. El sonido, la luz y el olor
penetran en virtud del acto de percepcion en el cuerpo del per-
ceptor, le influyen, lo transforman. ¢Podria decirse que el sujeto
perceptor entiende la extension del objeto en el espacio que
observa, en el olor que inhala, en el sonido que resuena en su caja
toracica o en la resplandeciente luz que le deslumbra? Difieil-
mente. Mas bien los experimenta en su ser fenoménico, que
acaece en el acto de percepcion. El espectador es afectado fisica-
mente por la percepeion, esto es, por lo percibido. Pero no lo
«entiende». Esto no solo se debe, pese a la reiterada insistencia
de las teorias estéticas en lo contrario, a que la compresion llegue
a sus limites, a que sea radicalmente cuestionada tan pronto la
materialidad se sitiua en primer plano y acapara la atencion del
perceptor, como es aqui el caso'". Ello tiene su razon de ser, prin-

18 Vease respecto a este problema, entre atros, Jacques Derrida, = Rostitueio-
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cipalmente, en que aqui materialidad, significante y significado
coinciden, con lo que queda vedada cualquier posibilidad de
«desciframiento» del significado. El significado no puede escin-
dirse de la materialidad, entenderse como un concepto. El signi-
ficado es idéntico al aparecer material del objeto.

Las asociaciones de los mas diversos tipos a que pueda dar
lugar la percepcion de un objeto, en concreto en quien lo per-
cibe, pueden sin duda entenderse como respuesta (respons): ves-
ponden al desafio que origina el aparecer del objeto, pero dificil-
mente pueden entenderse como un intento de entenderlo. Aquel
en quien estas asociaciones surgen podria en todo caso intentar
entender pPOT qué aparecen precisamente en €l esas asociaciones,
y por qué precisamente ésas. En este sentido es sin duda pensable
que en el caso de determinadas asociaciones el espectador en
cuestion cmprcnda un intento de hermenéutica de la autocom-
prension, que se esfuerce por desentranar qué funcion ha tenido
cse objeto en el desarrollo de su identidad personal y en el trans-
curso de su vida. La percepcion no conduce. pues, al intento de
comprender la realizacion escenica, sino al de entenderse uno
mismo y la propia vida"'. Pero un intento asi sera con toda pro-
babilidad abortado muy pronto. Nuevos fenomenos aparecen en
el espacio, son percibidos —aunque quiza al principio s6lo de
modo subliminal—y atraen la atencion del mismo espectador que
poco antes rellexionaba sobre si mismo y sobre su historia vital.

De los procesos de generacion de significado que son llevados
a cabo oscilando entre simbolo y alegoria, entre autorreferencia-
lidad y asociacion, dificilmente puede decirse que sean procesos
hermenéuticos orientados a la comprension de la realizacion
escénica. Se trata mas bien, como se ha explicado, de procesos

nes#, en Lo werdad en pitura, Buenos Aires, 2005: Christoph Menke. Die Sauve
ranitdt dev Kunst, Franefort, 1998,

15 Para una hermencutica de la comprension de siy de la comprensian del otro
veunse, entre otros, Alfred Lorenzer, Kritik des Pychoanalytischen Symbalbegriffs,
Francfort, 1970 (esp. Critica del conceplo psicoanalitico de simbolo, Buenos Aires,
1976); Zur Begrandung einer materialistischen Sozalisationstheorie, Francfort, 1972 (esp.
Bases para una tearia de la socializacion, Buenos Aires. 1976,
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t1on salta de repente del orden de la representacion al orden de
lu presencia. Se percibe un elemento teatral emergente en su ser
lenoménico que afecta fisicamente al perceptor. Como conse-
ruencia de ello se interrumpe abruptamente el proceso de cons-
litucion de un personaje, de un mundo ficticio o de un orden
simbolico. En su lugar aparece una amalgama de sujeto perceptor
y vhjeto percibido y, como consecuencia de ella, una focalizacion
en la corriente de asociaciones que emergen en el perceptor o
incluso una reflexion acerea de su propia vida. Cuando la per-
tepeion vuelve a saltar un instante después al orden de la repre-
sentacion, el perceptor dificilmente estard en condiciones de
proseguir con la constitucion del personaje en el punto en que la
ileja, en el punto del que fue arrancado abruptamente. Debera
retomarla, quiera o no, en cualquier otro punto que recuerde,
fle tal manera que el intento de generar significados como resul-
lado de un proceso hermenéutico se revela como un auténtico
irnbajo de Sisifo.

que intervienen en la autopoiesis del bucle de retroalimentacion
y que toman parte asi en la génesis de la realizacion escénica.
Muy distintos son los problemas que surgen respecto a la mul~
tiestabilidad perceptiva, al salto repentino e imprevisible de la per-
cepcion del orden de la representacion al de la presencia, y vice«
versa. Se puede sin duda partir de que, mientras el perceptor siga
en el orden de la representacion, genera significados con los que
de consuno lleva a cabo procesos hermenéuticos. Cuando consti-
tuye un personaje, o cuando erige un mundo ficticio o un orden
simbolico, podemos ciertamente afirmar que se trata, siempre que
se den ciertas condiciones, de un intento por su parte de enten~
der al personaje, el mundo ficticio o el orden simholico en cuess
tion. Dado que en el teatro le esta vedada la perspectiva global, el
espectador puede entender al personaje mientras lo const it:uyc-
justamente hasta el punto hasta el que llegue esa constitucién

suya. Su entender provisional opera entonces como una hipate
sis tentativa orientada a la posterior constitucion del personaj
que va llevando a cabo a medida que avanza la realizacion escé~
nica. Si el actor en cuestion realiza procesos de corporizacion
que contradicen las hipotesis elaboradas hasta el momento por el

El salto acontece y pone al perceptor en un estado de inesta-
Inlidad. La experiencia estética vendra esencialmente troquelada
por la experiencia de la inestabilidad, la experiencia de encon-
trirse betwixt and between entre los dos 6rdenes de percepeion, sin
poder proporcionarles estabilidad permanente a ninguno de los
ilos de manera intencionada. Fl perceptor puede modificar esta
weperiencia por medio de una reflexion sobre el estado de inesta-
hilidad. y sobre la experiencia de liminaridad que resulta de ¢€l,
antes de que un nuevo fenomeno haga su aparicion en el espacio,
Ao afecte fisicamente y lo vuelva a subyugar. Los procesos herme-
leuticos que rudimentariamente pueda realizar, cuando quiera
ljue su percepeion siga el orden de la representacion, son mas
Bien marginales para la experiencia estética comparados con el
wtado de inestabilidad. A ésta la determina menos la tentativa de
fomprension que la experiencia de la intersticidad, la liminari-
lud, la inestabilidad y la indisponibilidad de lo que acontece. En
le contexto cumple igualmente tener en cuenta la disposicion
ilel espectador. Si el fracaso en la comprension se vive como una
wiperiencia frustrante, la inestabilidad se experimenta sobre todo
BIMO unNa crisis.

espectador, entonces éste las reformulara y pondra las nuevas.
hipotesis reformuladas como base para la reconstitucion del per
sonaje, y asi sucesivamente hasta el final de la realizacion escé

nica®. Y lo mismo vale para la construccién de un mundo fietic
cio o de un orden simbélico. En esa medida si se puede hablar,

en efecto. de procesos hermenéuticos que forman parte de Ia

experiencia estética, que contribuyen a constituirla.
En mi descripcion de este proceso he desatendido hasta ahora

un aspecto importante, a saber: los saltos perceptivos. La percep

20 Véase para este proceso Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, .Vul- 3, Die AI.I
Jiihrung als Test, Tubinga, 1983, 4. ed,, 1999, especialmente 1.4« Hermeneut
des thentralischen Testes>, pp. 54-68, y 2. «Verfahren der Bedeutungs-unil

Sinnkonstitution®, pp. 69-118 (esp. Semidtica del leatro, Libro Il La representacid
rama lerta, especialmente 1.4, <«Hermenéutiea del texto teatral», pp. 56758060
y 2. «Procedimientos de constitucion de significado y seniido como métoda
de anilisis de textos teatrales» | pp. 587-651).
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Lo especifico de la experiencia estética se muestra también
cuando tenemos en consideracion las emociones que se suscitan
en el acto de percepcién, o como consecuencia de €l Son signific
cados que, como hemos visto, pueden tener en algunas ocasione:
una intervencion decisiva en la autopoiesis del bucle de retroali

Irsiones? g Queria relegar al espectador al papel de voyeur? ;O
jretendia ponerlo a prueba para saber hasta qué punto debia lle-
jar para que algun espectador pusiera fin a su tortura?

LLa situacian que creo Abramovié con su infraccion del tabu
puso al espectador en un estado de un radical betwixt and between, y
en este sentido lo precipité a una crisis. Ahora bien, aparente-
mente el espectador no puede superar una crisis de este tipo for-
mulindose las preguntas mencionadas e intentando, por medio
ile una reflexion, entender la situacion en la que esta inmerso.
l.o que hace es responder a ella con una emocion que puede lle-
[Ar a ser tan intensa como para estar por encima de cualquier
reflexion, una emocion que no deé siquiera lugar a que surja la
lentativa de comprension. La experiencia estética se vive en este
{us0 como una experiencia de crisis que no puede superarse por
medio de la reflexion sosegada o de la mera contemplacion.

«Como encuentra el espectador una salida a esta situacion de
liminaridad, incluso aunque sea al precio de meterse en otra? La
emocion es tan intensa, se ha dicho ya, que puede desencadenar
impulsos para la accion. Si el sujeto que la siente no sigue este
Impulso, queda atrapado en la situacién, se sigue encontrando en
el umbral, sin utilizar los espacios libres ni su capacidad de
maniobra para enfrentarse a la erisis estableciendo un nuevo
orden. Aquellos espectadores que, por el contrario, siguieron su
impulso de intervenir y bajaron a la artista de la cruz de hielo,
trearon ese nuevo orden. Suprimieron la dicotomia establecida
entre el ambito de lo estético y el de lo ético y erearon un nuevo
vinculo entre ellos. Fue la intervencion de los espectadores,

motivada por el sentimiento, la que redefinio la situacién y
supero la crisis, aunque fuera al precio de que con ello, de
acuerdo a la voluntad de la artista, que hasta entonces no cono-
cian, la performance se acabara. No fueron ni la reflexién sobre la
tituacion ni el intento de entenderla los que permitieron superar
la crisis — o los que quiza desencadenaron otra—, sino una aceién a
la que llevé un impulso cuyo origen era el sentimiento. Los pro-
cesos hermenéuticos no tuvieron papel alguno en ello.

La gran mayoria de los procesos de generacion de significado,
i los que me he dedicado en este capitulo, no se llevan a cabo

mentacién, ya sea porque se articulen fisicamente de modo clara
mente perceptible para otros, ya sea porque desencadenen impul
sos activos que motiven acciones. Ya expliqué esto misma
recurriendo al ejemplo de la ruptura de un taba por medio de las.
emociones que se originan en la percepcion de acciones o de
modos de comportamiento y emergencia. El espectador vive la
inlraccion del tabu como una crisis. Como se expuso en el primer.
capitulo en referencia al caso de Lips of Thomas, el espectador se
encontraba de pronto en una situacion en la que las normas, lay
reglas y las convicciones vilidas hasta ese momento dejaban de
tener vigencia. Hasta entonces el espectador consideraba que su
papel en el teatro o en una galeria consistia en observar y mirary
incluso en el caso en el que, sobre el escenario, un personaj
(Otelo), se dispusiera a matar a otro (Desdémona). Sabe bien que '.
la muerte es «interpretada®, que la actriz que se encarga del pape :
de Desdémona va a sufrir con la muerte de su personaje lo mlsml
que su companero cuando muera Otelo, y que ambos saldran al
final a saludar, haran una reverencia y agradeceran los aplausos del
publico. En la vida cotidiana, sin embargo, sigue vigente la regla
de intervenir de inmediato cuando alguien amenaza con infligirse
dano o infligirselo a los demas, incluso aunque uno tenga que
poner en riesgo su propia integridad.

¢Qué norma debia seguir el espectador en la performance de
Abramovi¢? Se hiria, en efecto, a si misma y estaba dispuesta
prolongar indefinidamente la autotortura. Si hubiera hecho la
mismo en cualquier lugar publico, es probable que el cspec.tad_
no hubiera vacilado demasiado tiempo en intervenir. Pero en
este caso, gexigia el respeto a la artista que se la dejara llevar &
cabo lo que parecian ser su plan y su intencion artisticos? ;No se
corria el riesgo de arruinar su «obra»? Y por otro lado, ges
compatible con criterios humanitarios y con la compasion
humana contemplar tranquilamente c6mo la artista se infligl
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como procesos hermenéuticos. Ha quedado claro que en ellos la
esencial no es entender la realizacién escénica, sino posibilitar
determinadas experiencias. Sin duda, los procesos hermenéuti-
cos puedcn incorporarse en parte a la experiencia estética, pera
su papel no deja de ser meramente marginal. Las realizaciones
escénicas a las que he hecho referencia no piden ser entendidas,
piden ser experimentadas. No se pueden subsumir, por tanto, al
paradigma de una estética hermeneéutica.
S6lo cuando la realizacion escénica ha terminado se puede
empezar a hacer esfuerzos orientados a comprenderla a posteriori.
Sin embargo, esos esfuerzos hay que situarlos fuera de los limites
de la experiencia estética, no pueden tomar parte en su constitus
cion. En tanto que tentativas de entender la realizacion escénica
posteriori, quien las emprende se expone a problemas muy espe-
cificos. Dos de ellos son especialmente graves. El primero consiste
en que el intento de comprension depende del recuerdo, de la
memoria. Quien quiera entender una realizacion escénica a pos
teriori, tiene que recordarla. El segundo surge del hecho de que
tal proceso se realiza linguisticamente, mientras que los significa
dos generados durante la realizacion escénica son en gran medida
significados no-lingiiisticos. Asi pues, quien quiera entender uni
realizacion escénica a posteriori tiene que <« traducir> los signifi
cados no-lingiiisticos que recuerde a significados linguisticos, umn '
tarea que presenta dificultades casi insuperables.
En este intento de comprension a posteriori de una realiza:
cion escénica son especialmente relevantes la memoria episodica
y la seméntica’’. La memoria episodica me permite recordar loy

21 Véase al respecto Daniel L. Schacter, Wir sind Erinnerung. Geddchtniy und Personlichked
Reinbeck bei Hamburg, 1999 (esp. En busca de ln memona el cerebro, la mente
pusado, Barcelona, 1999. Orig. Searching for memory. The brain, the mind, and the potf
Nueva Yark. 1996). Schacter distingue entre tres tipos de memoria: S
memoria episodica, con cuya ayuda recordamos algunos sucesos de nuostid
pasado personal: la memoria semantica, que es la vasta red de asociaciones
conceptos que esti en la base de nuestro conocimienta general del mundo
ln memoria pmcvdrnwnhrf. que nos permite adquirlr destrezas que nos ensenill
realizar tareas cotidianas» (p. 222 de la trad. al.). Con el concepto memoil

I
prmcd{mm!uf se refiers a funciones memoristicas (ue nos permiten adguirl
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detalles del espacio escénico, la posicion de los actores sobre el
parenario, su movimiento a través del espacio en el instante en
fjue entra la muasica, la melodia y el ritmo de ésta, el singular
modo en que la luz caia sobre el escenario y lo iba tiﬁencio de
#iul, la consonancia o disonancia entre el ritmo de la enuncia-
vion y el de los movimientos, ete. La memoria episadica nos per-
Wite, pues, recordar las innumerables apariciones concretas en
b realizacion eseénica.
i memoria semantica, por el contrario, recuerda los signifi-
Gnilos lingtisticos —esto es, tanto las palabras pronunciadas
Wurante la realizacién escénica como mis pensamientos e inter-
|retaciones sobre ellas durante esa misma realizacion escénica—,
A cllos pertenecen igualmente las traducciones efectuadas ya
Wurante la realizacién escénica —por ejemplo, que he identificado
un determinado color como rojo, un movimiento como
ihrupto. o una atmasfera como lugubre—. La memoria episodica,
i su parte, recuerda los matices de ese rojo. la direccion espe-
ilien del movimiento y su singular rastro. del que fui consciente
Mando entré en la sala, o el espacio concreto con todos los deta-
([ fjue esa atmosfera parecia irradiar. Por lo general ambos tipos
F memoria interacttan y se prestan apoyo mutuo. Asi, por
jeniplo, los recuerdos sobre el desarrollo de la accion y los sig-
i- Wicados lingiisticos que se constituyeron en su transcurso pue-
tion motivar a la memoria episodica a recordar los procesosy los
lialles complementarios. Dado que las realizaciones escéni;:as a
Jue me vengo refiriendo no siguen en su mayoria una ldgica
e 1o accién ni responden a ningun otro nexo causal, en el
llento de entenderlas a posteriori la memoria episodica
Wlijuiere una especial relevancia. Ahora bien, para las apariciones

uevos palranes motores, como montar en bicicleta, nadar, bailar, jugar al
leniy, ete. La memaria procedimental se consolida por medio de la repviilt"iun.
Fatn memoria —que también puede Hamarse « memoria corporal®— es de
mipecial relevancia para el actor/performador. En el intento de entender um;
venlizacion escénica a posteriori, sin embargo, tiene un papel mas bien margi

wil ~por ejemplo, repetir ¢l movimiento de un actor para recordarlo—. I;nr

o |u|_\.‘|l‘l’! por alto este tercer Iipn de memoria en lo que siguc
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‘rorrecta” o «incorrectamente®. No muy distinta es la situa-
rion con el segundo requisito, la traduccion a significados lin-
yuisticos. Como se ha senalado reiteradas veces, hay un sinna-

surgidas en la realizacion escénica que se recuerden de fa

inconexa o aislada pquEl’l bUSCQI‘SC nuevas concomitancias Yy sl

blecer asi relaciones que las situaran en un contexto complety

mero de significados generados por el sujeto perceptor en el
lanscurso de una realizacién escénica, algunos de los cuales
recuerda posteriormente, que no son equiparables a significados
linguisticos. Tanto las representaciones mentales, las imagenes,

mente nuevo.

Al hacerlo es preciso, sin embargo, tener en consideracifl

otro problema. Los ultimos estudios sobre la memoria centradi

"

en la experiencia cotidiana han corroborado que, en much

aspectos, nuestra memoria es <poco fiable>. No funciona comy lys lantasias o los recuerdos no-lingiisticos como los estados de

Mnimo, las sensaciones y los sentimientos, que se articulan corpo-
tilmente y que llegan asi a ser conscientes, dificilmente se pue-

una estructura de almacenamiento que conserva fielmente I

objetos del pasado que depositamos en ella como lo haria un

casa de empefio, sino que construye el pasado de forma nueva Alen «traducir» a lenguaje. Pues al signo lingiiistico le corres-

ponde siempre una cierta abstraccion, la misma que lo capacita
purs la produccion de relaciones y conexiones. Por el contrario,
1 los cuerpos, objetos, sonidos y luz concretos que percibo solo
lox puedo arrebatar su singular ser fenoménico, la forma en la

distinta segun la situacion y el contexto. Y por si eso no fuer:

suficiente, puede incluso producir vivos recuerdos de aconteei

mientos que jamas han ocurrido™, Ademas, es frecuente que

niegue a suministrarnos determinados recuerdos que le soliciti
mos. Esta «falla» de nuestra memoria tampoco puede reme
diarla la asistencia reiterada a la misma escenificacion. Pues, pa

Jjjue vienen a presencia, si trato de reducirlos a posteriori, o
incluso durante la realizacion escénica, a conceptos. Nila des-

wripcion lingiiistica mas exacta lo lograria nunca. Lo mas que

una parte, en cada nueva visita el espectador percibe apariciong
que hasta entonces le habian pasado por alto y que ahora tien
que anadir a las que necesita recordar. Y, por otro lado, el recuertls

podra hacer sera poner en marcha en aquel que oiga o lea pro-

Jluctos de la imaginacién que apenas divergiran de la percepcion
Jue se esta describiendo. La descripeién lingiiistica tiene un
acceso muy limitado a lo que se recuerda por medio de la memo-

de la primera se infiltra en la percepcion de la segunda y la modi
fica. Con ello disminuye sobre todo el grado de novedad, que @
la primera visita puede ser considerable, de tal manera que i
percibido influye en el espectador de forma distinta a como lf
hizo la primera vez. No en vano cada una de las veces se trata ¢

tin episédica. Lo que se recuerda, en cambio, mediante la

Memoria semantica esta estructurado per se lingiiisticamente y

uede por lo tanto expresarse lingiiisticamente. No hay que pasar
por alto, sin embargo, las deformaciones que establecen los limi-

una realizacion escénica distinta, por lo que, por definicién
aquello que hay que recordar puede ser percibido de forma di
tinta cada vez™.

Asi pues, el primer requisito para la compresion a posterio
el recurso a los propios recuerdos, no parece estar libre de p '

blemas, incluso dejando al margen la cuestién de si se entiend

A del lenguaje, concretamente en todos los casos en los que la

“

memoria semantica recuerda conceptos y descripciones que

Hinian su origen en procesos de traduccion que se remontan a la
|ropia realizacion escénica.

Todo intento de comprender esta pensado para superar los

Nmites que le establece el lenguaje, sin que esto pueda llegar a
usar nunca en realidad. Pues el lenguaje, como el medio espe-
#Inl que es, dispone de su propia materialidad, que solo es de él,
romo sistema signico también especial dispone de sus propias
Avplas especificas, solo aplicables a él. Al tener como base de cual-
Auier descripeion esas reglas, o al seguirlas, el proceso de escri-

22 Vease al respecto la obra citada en la nota anterior. ]
2% Sobre el problema de como se recuerdan las realizaciones escenicas véase ta

bien Christel Weiler, «Am Ende/Geschichte. Anmerkungen zur theatrali
Historiographie und zur Zeitlichkeit theaterwissenschaftlicher Arbeit» iy
Fischer- Lichte, Weiler (eds.), THANSFORMATIONEN, pp. 43-56.

- ——
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tura asume su condicion de proceso auténomo, desarrolla s
propia dinamica, que puede llevarle sin duda a aproximarse can

cierto grado de exactitud a las percepciones recordadas, perd
tiene que continuar necesariamente a partir de ellas. Cualquis
descripeién lingiiistica, cualquier interpretacion, es decir, cual

quier intento de entender la realizacion escénica a posteriori,

contribuye a la produccion de un texto que sigue sus propid
reglas, que se autonomiza en el proceso de su generacion y que

aleja progresivamente de su punto de partida: el recuerdo de |

realizacion escénica. De este modo. el intento de entender uny
realizacion escénica a posteriori genera un texto autonomo g

a su vez, pide ser entendido. La realizacion escénica, por el con
trario, dificilmente puede comprenderse a posteriori de esl
manera.

VI. LA REALIZACION ESCENICA
COMO ACONTECIMIENTO

Liuando en el cambio del siglo diecinueve al veinte Peter Behrens
y Georg Fuchs proclamaron que el teatro debia convertirse «de
nuevo® en una fiesta, y cuando poco después Max Herrmann
treyo haber encontrado el «sentido originario» del teatro en la
Iheater-Fest [Fiesta-teatro], en cuya constitucion participaban actores
y espectadores, todos ellos tenian en mente la condicion de acon-
tecimiento de la realizacion escénica. Veian en ella el funda-
mento de su esteticidad. Con ello se posicionaban contra los pre-
Mipuestos tradicionales de una estética centrada en la obray le
ubrian nuevas perspectivas al debate en los dmbitos de la estética y
ile la teoria del arte.

Durante mucho tiempo la obra fue el centro de atencion de
tse debate, y con ella su ereador, el gran artista, el genio. Asi, la
produccion de la obra era a menudo concebida o descrita —aun-
fjue mas tarde s6lo en sentido metaférico— como analogia de la
vreacion del mundo por Dios: del mismo modo que Dios ha ereado
¢l mundo como una obra completa y cerrada, asi produce el artista
su obra. Y asi como en la obra de Dios descansa la eterna verdad
ivina que se le revela a quien sabe leer el libro del mundo, la obra
ilel artista alberga también verdad en si. Quien se sumerja en ella
y emprenda cuidadosamente la tarea de su desciframiento, podri,
£Omo recompensa a sus esfuerzos, participar del conocimiento.
Desde el momento en que empezo a extenderse el culto al genio, a
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finales del siglo dieciocho, no antes, al artista se lo considera un
sujeto auténomo que crea una obra auténoma en la que esta con-
tenida la verdad. La idea de que la obra de arte era baluarte de la
verdad, que en ella la verdad se ponia a la obra, como lo expreso
Heidegger®, ha estado vigente en la estética filosofica —con la nota-
ble excepcion de Nietzsche— desde Hegel hasta Adorno. Esta idea
caracteriza asimismo la manera en la que Gadamer entiende la
obra clasica, y ello a pesar de que en su hermenéutica no cabe un
supuesto de esa naturaleza.

Mais tarde, esa pretension de verdad de la obra fue no solo
relativizada, sino incluso categéricamente rechazada tanto por la
estética estructuralista como por la estética de la recepeion. Sin
embargo, ello no ponia en cuestion la idea de que la obra tenia
que seguir ocupando el lugar mis importante en la reflexion
estética. Pues incluso aunque al receptor se lo incluye en el papel
de cocreador, aunque se lo entiende como el que genera, en el
proceso de recepcion, los significados y el sentido de la obra, ésta
sigue siendo el punto de referencia para cualquie:‘ reflexion esté-
tica, el objeto sobre el que el receptor lleva a cabo sus operacio-
nes hermenéuticas. La obra se crea como una <cosa» («Dmg»),
una condicién que no puede exceder, esta ahi como un artefacto
que se mantiene igual a si mismo independientemente de la
intervencion de un receptor; como mucho experimenta los cam-
bios propios del paso del tiempo: se oscurecen los colores, ama-
rillean los recortes de periadico, ete. El artefacto es accesible a
distintos receptores de distintas épocas, sea una escultura, un
monumento o una partitura, y en el caso de estas ultimas y de los
textos en general es accesible incluso en distintos ]ugarcs. Fn el
transcurso de su vida un receptor puede volver a ver una misma
obra unay otra vez, y descubrir cada vez nuevas particularidades y
posibilidades, puede establecer conexiones entre algunos de sus
clementos conceretos y otros, o puede establecerlas con estructu-
ras extratextuales. de tal manera que siempre se generan nuevos

Martin “Fill('ggcr. “ Der l.-’rﬁprul]g des Kuntswerkes s, en ”u:\'ﬂ:l:{l'. GA By
[ ranctort, If}ga}‘ P 44 {c.‘-‘[.a. «El ul'igt:n de la obra de arte®  on Lammos de boy-

que, Madrid, 1998, p. 41).
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significados de la misma. En este sentido uno puede mantener
un diilogo con una obra durante toda su vida.

Dada la larga y venerable historia del concepto de obra, puede
parecer casi un sacrilegio que Behrens, Fuchs y Herrmann lo
negaran implicitamente y defendieran en su lugar el concepto de
acontecimiento (aunque ellos, como hemos visto, siguieran
empleandolo y de ninguna manera lo rechazaran referido al tea-
tro). Era un sacrilegio en la medida en que afirmaban que dos de
las premisas fundamentales para que en el teatro se pueda hablar
de obra y para que se pueda hablar de arte no se daban, y era un
szwrilegio porque ademas insistian en que el teatro tenia que ser
considerado como un arte: por un lado negaban que hubiera tal
artefacto, y ponian en su lugar fenomenos fugaces, anicos e irre-
petibles, y por otro relativizaban la division fundamental entre
productores y receptores, si es que no la suprimian. De estos
supuestos es de los que parten justamente las estéticas de la obra,
de la produccion y de la recepcion, cuyos parametros y categorias
ya no era razonable seguir aplicando a la realizacion escenica. La
consecuencia de ello es que el cardcter artistico de la realizacion
escénica, su esteticidad especifica, debia resultar solamente de su
caracter de acontecimiento.

Lo que algunos teéricos defendian a finales del siglo dieci-
nueve y principios del veinte para fundar un nuevo teatro —y un
nuevo campo de estudio—, se aplico a las realizaciones escénicas de
teatro y del arte de la performance desde los afios sesenta como
una conditio sine qua non. Uno de los impulsos para el surgimiento del
arte de accion y de performance partia directamente de la decidida
voluntad de algunos artistas de no crear obras —es decir, lo que
ahora son artefactos comercializables o mercancias—, sino aconte-
cimientos fugaces que nadie puede adquirir mediante la compra,
meterlos en su caja fuerte o colgarlos en su sala de estar. La fuga-
cidad del acontecimiento, su caricter unico e irrepetible paso
entonces a ocupar la posicion de mayor relevancia.

Como se ha mostrado al analizar su medialidad, su materiali-
dad y su semioticidad, las realizaciones escénicas se caracterizan
esencialmente por su naturaleza de acontecimiento. No sélo es
que la realizacion escénica en su integridad acaece en la auto-
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poiesis del bucle de retroalimentacion, sino que con todos los
elementos que la integran ocurre otro tanto. Su materialidad no
se genera, pues, como artefacto o en un artefacto, sino que tiene
lugar al generarse performativamente la corporalidad, la espacia-
lidad y la sonoridad. La presencia de los actores, el éxtasis de los
objetos. las atmosferas y la circulacion de energia acontecen igual
que los significados que se generan durante la realizacion escé-
nica, ya sea como percepciones, ya como emociones, representa-
ciones mentales o pensamientos suscitados por ellas. Las acciones
de los espectadores acontecen como respuestas a lo percibido del
mismo modo que las de los actores responden a lo que ellos per-
ciben —lo que ven, oyen o sienten— de los comportamientos y
actividad de los espectadores. La esteticidad de las realizaciones
escénicas la constituye obviamente su caracter de acontecimiento.

Para poder describirla y definirla con mas precision no
quiero partir, en consonancia con mi manera de proceder hasta
el momento, de conceptos de acontecimiento dados previa-
mente, como los de Heidegger, Derrida o Lyotard. Prefiero refe-
rirme a los resultados de mis analisis sobre medialidad, materia-
lidad y semioticidad de las realizaciones escénicas, e intentar,
sobre esta base, dar razon de la especifica esteticidad de las reali-
zaciones escénicas desde los anos sesenta. Se ha comprobado que
son especialmente tres aspectos los que estan mas inmediata-
mente vinculados a la condicion de acontecimiento de la realiza-
cion escénica, tres aspectos que son de gran importancia para su
singular esteticidad. Nos referimos, en primer lugar, a la auto-
poiesis del bucle de retroalimentacién, que hace que la realiza-
cion escénica se origine, y al fendmeno de la emergencia; en
segundo lugar, a la desestabilizacion, cuando no desmorona-
miento, de las oposiciones dicotémicas; y, en tercer lugar, a las
situaciones de liminaridad que experimentan los participantes en
la realizacion escénica, y las transformaciones vinculadas a ellas.
Mi tesis es que de un anailisis mas detallado de estos tres aspectos
obtendremos resultados que nos permitiran arrojar luz sobre la
singular esteticidad de las realizaciones escénicas.
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I AUTOPOIESIS Y EMERGENCIA

Como hemos visto en el tercer capitulo, es el bucle de retroali-
mentacion autopoiético entre las acciones y comportamientos de
actores y espectadores el que origina la realizacion escénica. La
idea del artista como sujeto autonomo creador de una obra auté-
noma que los receptores pueden muy bien interpretar de mane-
ras diversas, pero cuya materialidad no pueden modificar, ha
dejado de ser operativa, pese a que en la conciencia de gran parte
del pablico atin no sea asi.

Ante una conclusion de esta naturaleza surgen una serie de
preguntas. &Se puede poner realmente en pie de igualdad a acto-
res y espectadores? jNo habria que aceptar que la participacion
de los artistas que preparan el montaje deberia determinar el
ramino que toma la realizacion escénica y que los especladurcs
deben como mucho poder reaccionar a todo ello? Y, seomo se
puede conciliar la afirmacion de que hay que olvidarse del artista
romo sujeto autonomo con las reiteradas quejas desde finales de
los anos sesenta sobre la arbitrariedad del director, que se com-
porta como si fuera omnipotente?

Respecto a estas preguntas quiero en primer lugar diferenciar
entre las realizaciones escénicas del arte de la performance, a las
que da inicio un unico performador, y las realizaciones escénicas
de teatro, preparadas conjuntamente por el director, el esceno-
gralo, el compositor, los actores, los musicos, ete.

El artista de performance crea una situacion especifica en y
con su performance a la que se exponen tanto ¢l mismo como
otros: los espectadores, Cuando Beuys convivio tres dias con un
coyote o Abramovi€ se sometio a la violencia de otros o dejo que
enroscaran serpientes piton alrededor de su cuerpo, amhbos artis-
tas estaban renunciando voluntariamente a controlar, dentro de
lo posible, el transcurso de la realizacion escénica. Crearon una
situacion que hacia dificil, si no imposible, predecir su desarro-
llo. Este no dependia unicamente del artista en cuestién, sino
que dependia también de forma decisiva de otros: de los especta-
dores y de los animales. Es decir, que los artistas no solo se expo-

nian a si mismos a una situacion, también exponian a todos los
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demas participantes en su creacion. Esto exigia de los espectada
res que no se consideraran meros espectadores cuya condueta o4
irrelevante para el desarrollo de la realizacion escénica. Tenianm
muy claro que eran también responsables de él. Una conducta.
que influyera negativamente en el coyote o en las serpientes
pndria haber acarreado graves consecuencias para el artista e1
cuestion. Dejar ENtrara un grupo de transeuntes tomados al aza
no parecia menos irrespcnsable. En lo que se refiere a los anima-
les. su comportamiento era del todo impredecible. Todos lay
demas participantes, sobre todo los artistas, pero también las
espectadores, tenian que adaptarse a lo que hicieran.
Es cierto que cada una de las situaciones las crea también e
artista, y no lo es menos que en el caso de un comportamients
inadecuado por parte de un espectador, es €l quien tiene qus
afrontar las mis graves consecuencias. Sin embargo, en ello 58
evidencia hasta qué punto el artista depende de los espectadores,
cudn necesitado esta de que estos asuman tambien su 1'(’sporl!iabi"
lidad en una situacion que no han creado ellos, pero en la que,
por su participacion en la performance, se ven involucrados.
Asi pues, en esas performances se articula una nueva com+
prension de si de los artistas. Ya no erean una obra a la manera
divina, sino que produceu una situacion r:spccifica. como o
haria el responsable de un experimento, a la que se exponen ellox
mismos y los demas. Lo anico que el artista puede hacer es reser-
varse el derecho de dar por terminada la realizacion escénica en
el momento que elija, aunque sin estar nunca seguro de que eso
signifique que ha terminado realmente, como se ha demostrada’
en el caso de Schlingensief.
La intensa preparacion de una realizacion escénica, que
puede durar varias semanas y a veces varios meses, algo normal en
el teatro, debe ser claramente diferenciada de la realizacion escés
nica como tal. La preparacion tiene una gran importancia para el
desarrollo de la realizacion escénica: en ella se decide qué ele-
mentos teatrales aparecerin, en qué forma lo haran, en qué
momento y en queé |ugat' deben emerger en el espacio. Ademas,
en ella se establecen Especii‘icaciones muy importantes para lll_'
percepcion del espectador en la realizacion escénica. Aunque la
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ilecision definitiva le corresponde al director, su funcién no es
eqpuiparable a la del autor de un poema, que crea su obra en soli-
i, Los demais artistas, en algunos casos incluso los téenicos o
Lo (ramoyistas, presentan ideasy propuestas, participan también
ri el avance del proceso de ensayos y en el trabajo conjunto de
ssenificacion'. En general se considera, sin embargo, que para la
wutopoiesis del bucle de retroalimentacion solo es relevante lo
fjue, independientemente de lo que se hubiera discutido, esta-
hlecido o proyectado anteriormente, termina apareciendo real-
mente en el transcurso de la realizacion escénica.

Como. por regla general, el director no participa en la reali-
sicion escénica, no puede, a diferencia de los actores, técnicos o
tramuoyistas, intervenir directamente en el buele de retroalimen-
lncion autopoiético, a no ser gue participe como esp{-cla(lor. A
partir de su experiencia como espectador puede efectuar, sin
duda, modificaciones en la escenificacion al finalizar la realiza-
rion escenicay establecer nuevas pautas para la siguiente. Pero
sobire la realizacion escénica como tal no tiene ningun control.
Mientras que cada actor, técnico o tramoyista interviene conti-
nuamente en la autopoiesis del bucle de retroalimentacion —y
puede hacerlo incluso de forma no acordada de antemano—, el
ilirector queda excluido de él al no poder participar en la realiza-
clon escénica ni como actor ni como espectador. Es decir, que en
wite caso no esta en condiciones de influir en el acontecimiento
fue es la realizacion escénica mientras ésta tiene lugar.

Las realizaciones escénicas de teatro a las que me he referido
pueden compararse, en este sentido, con las performances en la
medida en que es la escenificacion la que crea una determinada
situacion a la que estan expuestos todos los participantes y a la
ijue pueden reaccionar de modo distinto. También en este caso
nos las vemos con ajustes experimentales a los que se puede reac-
vionar de diversas maneras, sean las pautas que impuso Schech-
ner para la participacion del espectador, la disposicion espacial

| Para el concepto de escenificacion, véase el apartado corrvespondiente en el
L-.lpitulu seplimao,
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en el Frankfurter Depot en las escenificaciones de Schleef o el
empleo del video por parte de Castorf.

Al centrar su atencion —por medio del cambio de roles, de la
formacion de comunidades, etc.— en la autopoiesis del bucle de
retroalimentacién que actia en cada una de ellas, las realizacio-
nes escénicas posi.eriores a los anos sesenta dirigian su interés al
mismo liempo a que en ellas se articulara una nueva imagen del
artista, si es que no pretendian dar forma a una nueva imagen del
ser humano y de la sociedad, aunque en este ltimo caso es cues-
tionable que hayan tenido una repercusion efectiva en ella. La
efectividad del buele de retroalimentacion autopoiético se opone
ala idea de un sujeto autonomo. Se trata mas bien de que tante
el artista como todos los participantes son sujetos que determi-
nan a otros y que son, a su vez, determinados por ellos. Contra-
dice la idea de un sujeto que, en virtud de su libre albedrio,
decide de manera soberana lo que hace y lo que deja hacer, que se
puede desarrollar como aquel que quiere ser independiente-
mente de los demas y al margen de «directrices externas». Asi-
mismo, se opone diametralmente a la idea de un ser humanao

totalmente determinado por lo externo, y al que precisamente .

por esa determinacion no se le puede atribuir responsabilidad por
sus acciones. La perceptible autopoiesis del bucle de retroali-
mentacion, que se hace presente con especial claridad tan pronto
se da cualquier forma de cambio de roles entre actores y especta~
dores, brinda a todos los participantes la posibilidad de experi-
mentarse durante la realizacion escénica como un sujeto que
puede participar en la determinacion de las acciones y los com-
portamientos de otros, y cuyas acciones y comportamiento pue-
den ser a su vez determinados por ellos, como un sujeto que na

es ni autonomo ni esta totalmente determinado externamente y

que asume la responsabilidad de una situacion que no ha creado,

pero en la que se ve involucrado. Esta experiencia es uno de los

componentes esenciales de la experiencia estética que hace posi-
ble la autopoiesis del bucle de retroalimentacién.
Este bucle funciona como un sistema que se reorganiza a si

mismo, un sistema en el que constantemente hay que integrar
elementos recién surgidos, no planeados y. por ello, no prede-
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vibles, Para los actores, entre estos elementos se cuentan los
tomportamientos y las acciones mostradas por los espectadores,
‘s propias reacciones ante ellas, las de sus companeros. En
wlgunos casos hay que anadir acontecimientos imprevistos sohre
¢l escenario como un tropiezo repentino, un foco que cae, un
olvido en el atrezo, ete.. o el comportamiento impredecible de
los animales que participan: el mono que muerde a Kathrin
Angerer, el caballo que defeca en el escenario o el perro que de
pronto irrumpe ladrando en el patio de butacas. Desde el punto
de vista del espectador, en cambio, todos los elementos que
integran la autopoiesis del bucle de retroalimentacion son feno-
menos emergentes. Pues dado que en las realizaciones escénicas
en cuestion la aparicion y la desaparicién de las emergencias no
se rige por una logica de la accion o de la psique predecible, ni
tampoco obedece a nexos causales, sino que depende de para-
metros ritmicos, segmentos temporales u operaciones casuales,
rnire otros, esas emergencias son tan poco previsibles para los
espectadores como el comportamiento de otros espectadores o
romo sus propias reacciones. En efecto. todo debe parecerles
emergente.

Este hecho tiene consecuencias de gran alcance para la per-
cepeion de una realizacion escénica. En la medida en que se da
por sentada la logica de una determinada sucesién de aconteci-
mientos o una determinada psicologia de los personajes —que en
algunos casos pueden ser conocidas de antemano—, a la percep-
cion le vienen dados ciertos principios de seleccion. Es decir, que
la atencion del espectador no se centrara del mismo modo en
todo lo que aparece en el espacio, sino solamente en aquello que
le ayude a seguir el desarrollo de una trama y le sirva para enten-
der el comportamiento de los personajes. Cuando fallan esos
principios de seleccion, la economia de la atencion —de la que
tanto se habla lmy-? debe organizarse, en la realizacion escénica
como en la vida cotidiana, de acuerdo a otros criterios. Entre

9 Veéase L;t'ut'g Franck, Okonomie der ."lufl'!‘rﬂi(.\rnukr.'rf. Munich, 1998.
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ellos estan el grado de intensidad de la aparicion, su divergencia,
la sorpresa que produzea o su vistosidad®.

Si les aplicamos estos criterios a las realizaciones escénicas que
venimos estudiando, nos encontraremos en serias dificultades.
Pues a las apariciones que emergen en ellas se les puede aplicar,
por regla general, al menos uno de ellos, si no varios. El criterio
de intensidad de la aparicion abarcaria, por ejemplo, la presens
cia del actor, el éxtasis de los objetos o la atmosfera, a la cual con=
tribuyen en considerable medida la presenciay el éxtasis. Asi, el
concepto fuerte de presencia requiere que la aparicion fisica del
actor ocupe el espacio y fuerce a los espectadores a centrar su
atencion en él. El actor presente libera energias en siy en el
espectador que circulan por el espacio y que se pueden sentir fisi
camente. En su éxtasis, los objetos dejan de estar dados en su
cerrada completud. Salen de si mismos, se muestran, vienen d
presencia de un modo tan particularmente intenso que acapara la
atencién del espectador. Esto es aplicable sobre todo a las llama-
das cualidades secundarias de las cosas: sus colores, olores o soni-
dos. Dado que tanto la presencia del actor como el éxtasis de los

objetos son los que constituyen las atmosteras, éstas aparecen con

singuIar intensidad ante el perceptor; lo envuelven, se sumerge
en ellas, penetran en su cuerpo en forma de luz, sonido u olor.
Tal y como he explicado, desde los afios sesenta se han des-
arrollado en teatro y en el arte de la performance gran cantidad
de procedimientos cuyo objetivo era hacer que aparecieran el
actor como presente, las cosas en su éxtasis y generar densas
atmosferas. La intensa experiencia que posibilitan no es, obvia-
mente, una experiencia ocasional, sino que puedc prnlongarse
durante toda la realizacién eseénica. En la realizacion escénica
del montaje Sportstiick [Pieza deportival de Schleef, por ejemplo, el
coro se empleaba con gran intensidad en la parte inicial, que
duraba cuarenta y einco minutos, una intensidad que no solo se

9 Veéase sobre estos eriterios Walter Seitter, ¢ Aufmerksamkeitskorrelate aul der
Ehene der Erscheinungen®, en Aleida Assman y [an Assman {eds. ). Aufmerk-
samkeiten. Archaologie der literarinchen Kommunikation, Munich, 2000, pp. 171-182.
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mantenia a lo largo del tiempo, sino que se iba incrementando.
51 nos centramos solo en el criterio de la intensidad habria que
toncluir que las realizaciones escénicas exigen del espectador un
wlto grado de atencién durante un largo periodo de tiempo,
tuindeo no durante todo su desarrollo.

Asimismo, el criterio de divergencia/sorpresa puede aplicarse
i cualquier realizacion escénica durante casi toda su duraciéon,
I'ies en las realizaciones escénicas en las que la sucesion temporal
v organiza por medio de segmentos temporales o del ritmo, la
ihivergencia es un principio fundamental. En el caso de cada uno
e los segmentos temporales, el comienzo y el final de cada activi-
dad puede establecerse de manera distinta en cada caso. Al ritmo
lo define precisamente la divergencia. Pues ninguna repeticién
repite exactamente aquello a lo que se refiere exactamente de la
misma manera, como ocurrio, por ejemplo, en los No-walks de los
hnee plays de Wilson, en las distintas partes del coro en Mury, o en la
tlevacion de medio tono en cada nueva estrofa de «Danke». Lo
fjue caracteriza precisamente a las realizaciones escénicas de las que
venimos hablando es que son capaces de dirigir la atencion del
ewpectador incluso a las minimas desviaciones, a las «menos apa-
rentes», las que nos pasarian inadvertidas en nuestra vida coti-
iiana. En este caso son el foco de atencién. Las realizaciones escé-
nicas mantienen su ritmo precisamente por el hecho de
introducir algo y hacerlo aparecer poco después con una varia-
cion, y asi sucesivamente. Es decir, que el espectador, que sin
duda espera una divergencia, esta, por asi decirlo, siempre al ace-
cho para terminar pese a todo dejandose sorprender por una
divergencia que no esperaba que fuera asi. El principio de la diver-
gencia/sorpresa se mantiene durante toda la realizacion escénica.
Supone un especial desafio para la atencion del espectador.

Apliquemos, por ultimo, el criterio de la vistosidad. Por un
lado encontramos en las realizaciones escénicas una gran canti-
dad de apariciones que llamarian la atencion también en la vida
cotidiana, un ejemplo serian las performances de autoagresion.
[stas se basan en que el artista realiza en ellas acciones que no
silo causarian gran expectacion en el mundo cotidiano, sino

también en el marco de eventos que pretenden atraer la atencion
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de los espectadnres apf_'landc a las sensaciones. En el marco i de los espectadores se puede observar un aumento de la atencion
una performance o de una realizacion escénica de teatro tal ¢n momentos concretos. Tanto para los actores como para los
acciones resultan sin duda llamativas. Como habiamos vist ospectadores se puede decir que su atencion se dirige tanto al
entre las apariciones llamativas se cuentan siempre las de antma propio cuerpo como al ajeno.

les, ya sean salvajcs, como serpientes, coyotes, monos, lechuza Si no los limitamos a la definicion de atencion de Seitter, que
africanas o tarantulas, que también atraen la atencion en el zag) ls entiende como «una inclinacian de relativa intensidad de la
o domésticos, como perros, gatos, caballos, canarios o peces, g conciencia hacia un objeto o contenido del tipo que sea» !, sino
en general apenas llaman la atencion en la vida cotidiana. Pa que partimos con Gsérdas de que la atencion abarca «more
otro lado, las realizaciones escénicas logran una y otra vez que " hodily and multisensory engagement than we usually allow for
cotidiano aparezca como extraordinario. Cuando el actor llam: psychological definitions of attention» y que «[s]omatic modes
la atencion del Espectador con su presencia como embodied mind. ol attention are culturally elaborated ways of attending to and
cuando una estufa de carbon normal y corriente reclama toda su with one’s body in surroundings that include the embodied pre-
atencion o cuando el sonido de una melodia conocida es capaz di sence of others»”, entonces se aclara el sentido profundo de ese
absorber totalmente al espectador, sucede lo que Arthur Danty “derroche®. [l estado de permanente e intensiva atencion per-
ha llamado la transfiguracion del lugar comun: lo cotidiano apa mite al sujeto preceptor experimentarse de manera singular
rece transfigurado y se convierte en algo llamativo. Asi, para ol como embodied mind. Es, sin la menor duda, otro de los compo-
espectador, la propia percepeion serd uno de los centros de aten: nentes esenciales de la experiencia estética que se da en la realiza-
cién durante la realizacion escénica: por ejemplo, con los cons rion escénica.

tantes saltos de atencion entre el orden de la presencia y el de [l estado de permanente e intensiva atencion, de la manera

representacion. El arte de la realizacion escénica consiste, s que puede producirlo, o al menos reclamarlo, la emergencia de
duda, en convertir en llamativo todo lo que aparece en ella. ¥ lenémenos en las realizaciones escénicas es un estado no coti-
como todo lo que aparece en ella es impredecible, aparece tan diano, es un estado excepcional. Por el contrario, las demas
sorprendente como llamativo. experiencias que posibilitan la emergencia y la autopoiesis del

Asi pues, en las realizaciones escénicas que he tomado en bucle de retroalimentacion se corresponden muchas veces con
consideracion, se satisfacen los tres criterios para atraer la aten experiencias de nuestro dia a dia. Asi, la experiencia de no dispo-
cion no solo de manera ocasional, sino durante toda su dura ner libremente de los sucesos o asuntos en los que uno esta invo-
cion. Es decir, que en estos easos no se puede hablar de una eco lucrado, de poder, si, influir en ellos hasta cierto punto, pero de
nomia de la atencién en sentido estricto. Nos las vemos mas bien estar también determinados por ellos, se puede ciertamente con-
con un exceso de atencion, con el «derroche® de un recurso tan siderar una experiencia cotidiana, ordinaria, incluso trivial. En

apreciado. Y esto no vale solo para los actores, a los que supone
mos de antemano en un estado de permanente atencion, dirigida
tanto a su propia actividad como a la de otros: los espectadores y 4 lbid., p. iy

los demas actores. Vale igualmenle para los espectadores. de Ihomas |, Csordas, <Somatic Modex of Avtention=, en Cultural Anthropology 8,
199%. pp- 135-156. p. 138 [#mas implicacion corporal y multsensorial de la

quienes lo que va emergiendo en el espacio reclama toda su aten~ 4
que normalmente aceptamos en las defliniciones psicologicas de atencion s

2 ~ . . «
AN 61 sar rada es " E ! i
cion. Cabe sin duda pensar que cad PECtadOI tiene su p Opl‘!  f | y e «los modos samiticos de atencian san pracedimientos eultoral-

economia de la atencion, que no en todos los casos puede man- mente elaborados de prestar atencion al cuerpo y con ¢l cuerpo en ambitos
tener el mismo nivel de atencion en todo momento. En el caso que incluyen la presencia corporizada de otros» |.
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nuestra vida diaria, en contextos sociales o politicos, o en proce-
sos histéricos, nos enfrentamos unay otra vez a la experiencia de
que lo que ocurre no habia sido planeado ni era previsible, y que
el curso de los acontecimientos siempre podria haber tomado otro
camino. La razon por la que finalmente toman un camino u otro es
inexplicable, por mas que nos esforcemos continuamente en
buscarle explicaciones. También en nuestra vida diaria nos
encontramos de vez en cuando con personas que parecen poseer
un extraordinario poder de fascinacion, personas de las que
surge algo que se transmite a los demas; cuando estas personas
tienen una posicion de prominencia social o politica, hablamos
de personalidades carismaticas sin que por ello podamos explicar
el porqué de su carisma. Para mencionar un ultimo ejemplo:
también en nuestra vida diaria podemos experimentar el éxtasis
de los objetos. Algo que ocurre también, y entonces es especial-
menle l].alnati\"(). ern ﬂl caso de Ub‘jﬂl‘_‘s PU{:U E]PHTEI]'.CS (luc quu:il;‘-
ren para quien los percibe, por los motivos que sea, un valor
especial, un aura.

Se trata ciertamente de experiencias que todos hemos tenido
alguna vez, pero que, sin embargo, suelen quedar excluidas del
discurso oficial. En la medida en que éste esta determinado por el
ideal de la [lustraciéon, no puede admitirlas, tiene que combatirlas
alla donde se articulen y desenmascararlas por estar basadas en fal-
sas premisas: el ser humano en tanto que sujeto auténomo es
soberano respecto a su destino. Es capaz de planificar racional-
mente los procesos en los que esti involucrado y de cumplir con-
secuentemente sus previsiones. Cuando emerge un nuevo feno-
meno —en el cosmos o en la cultura—, siempre hay una explicacion
plausible para ello. Y cuando algo nuevo surge en el mundo es
porque, en la mayoria de los casos, resulta de actos perfectamente
planeados. Dado que todos los seres humanos son iguales, no
puede darse ninguna personalidad carismatica. Si algunas perso-
nas se lo parecen a otros se debe a que éstas, como los actores, se
han servido de ciertas técnicas y practicas —<trucos»— con los que
se puede dar la apariencia de carisma. Tocante al aura de los obje-
tos, ésta solo se origina en psiques enfermas. Las cosas estan ahi
con algun fin que cumplen o no cumplen, si lo uno hay que con-
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servarlas, si lo otro se puede uno deshacer de ellas. Mas alla de ahi
no se les puede atribuir influencia sobre el hombre.

No es, sin embargo, el discurso de la [lustracién el anico que
nicga esas experiencias, el postmoderno hace lo mismo desde la
perspectiva opuesta. Dado que hay que entender al sujeto como
un ente descentrado, la sola idea de que pueda participar en la
determinacion de algo se considera como una mera ilusion. En
su lugar aparece como objeto del efecto de entidades abstractas
como el lenguaje o el contexto cultural: el sujeto no habla, no
emplea el lenguaje, sino que es hablado por el lenguaje. La dia-
léctica entre ser-cuerpo y tener-cuerpo se revela como una qui-
mera. El cuerpo se entiende como una superficie pasiva para ins-
cripciones culturales. Y como todo es, como cada una de las
experiencias es, en ultima instancia, una construccion subjetiva,
no puede concluirse que haya sujetos que puedan constituir la
experiencia del carisma de otras personas o del aura de las cosas.

El discurso determinado por los criterios de la [lustracion
moteja estas experiencias cotidianas de reliquias y residuos de un
pensamiento preilustrado, las entiende como propias de una
conciencia influida por la religion, o incluso por la magia. Pues
este tipo de conciencia asume la existencia de misteriosos e indo-
menables poderes o fuerzas sobre las que el hombre no tiene
ninguna influencia, razén por la que tiene que dejarse dominar
por ellas siempre que intervienen en procesos en los que él esta
involucrado. Estas fuerzas tienen como efecto, ademis, que sur-
jan de repente nuevos e inexplicables fenémenos y son asimismo
capaces de actuar sobre personas o cosas, haciendolas aparecer
como carismaticas o auraticas respectivamente.

El discurso postmoderno, por el contrario, moteja estas
experiencias cotidianas de ilusiones o quimeras en las que, por
un lado, siguen aun rondando conceptos ilustrados como el del
sujeto autéonomo y en las que, por otro, sigue influyendo la idea
romantica de un mundo encantado.

Ambos discursos desprecian esas experiencias cotidianas.
Desde los anos sesenta, las realizaciones escénicas de teatro y del
arte de la performance intentan, por el contrario, devolverles su
valor, ennoblecerlas incluso por medio de la emergencia y la
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autopoiesis del bucle de retroalimentacion. El estade no-coti
diano de permanente e intensiva atencion convierte esas expe-
riencias en componentes de la experiencia estética. Con ello
tiene lugar también una transfiguracién del lugar comun.

2. JPOSICIONES QUE SE DESPLOMAN

Recordemoslo: después de que Austin introdujera en un princi-
pio el par de conceptos constatativo-performativa, y explicara
con su ayuda que el concepto de lo performativo —a diferencia
precisamente del de lo constatativo— se referia a actos de habla
autorreferenciales y constitutivos de realidad, fue él mismo quien
abandoné esta distincion. Su forma de actuar da pie a sospechar
que lo performativo puede poner en marcha una dinamica que
lleva al desmoronamiento de las oposiciones conceptuales vy,
como escribe Sybille Krimer, «conduce a la desestabilizacion de
la idea misma de esquema conceptual dicotomico» 34

El estudio de las realizaciones escénicas de las que me he
venido ocupando no ha hecho mis que corroborar esta sospecha.
Como se ha mostrado, son las parejas de conceptos que precisa-
mente se entienden como dicotémicas, y que ademas son centra-
les en nuestra cultura: arte y realidad. sujeto y objeto, cuerpo y
mente, animal y ser humano, significante y significado, las que
tras nuestra investigacion empiezan a perder solidez. a dinami-
zarse y a oscilar, si es que no se desmoronan completamente. ¢En
qué medida es esta diniamica constitutiva de la condicién de
acontecimiento de la realizacion escénica? jComo repercute en
su esteticidad?

Desde la Antigiiedad la distincion entre arte y realidad ha sido
fundamental para la teoria del arte. En su ]arga historia no ha
cesado de concebir y definir la obra de arte a partir de esta dife-
rencia. Esta determinaciéon ha sido la base de cualquier valora-

6 Krdmer/Stahlhut, «Das "Performative’ als Thema der Sprack - und Kuliurph
lasophie=, p. 56.
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cion y ha sido considerada, fijada y empleada como criterio para
la esteticidad de cada una de las obras. Independicnlemenlc de si
cl arte se entiende como mimesis de una realidad dada, preexis-
tente o, por el contrario, como creacion de una realidad inde-
pendiente, de una realidad sui generis que solo puede hallarse de
€54 INnanera en ld Dbl'ﬂ. de arte, la di{“f_‘rcncia (1‘2 I)ﬂsf‘ entre arte Y
realidad sigue dandose por supuesta sin mayores cuestionamien-
tos. Este hecho sorprende atin mas si tenemos en cuenta que la
obra de arte es —aunque de naturaleza muy singular— una «cosa»
entre otras, y que por lo tanto pertenece, del mismo modo que
las demas cosas creadas por el hombre, una cuchara, una mesa o
una casa, a la llamada realidad objetiva. Esto es asi tanto si la rea-
lidad se considera como la cantidad de materia dada, como aque-
llo que percibo 0 COMO una construccion sub_jctiva de mi percep-
cion. La obra de arte se diferencia de las otras cosas producidas
por el hombre, como mucho, en el hecho de que no ha sido creada
para un uso cotidiano determinado. Mientras que yo vivo en una
Casa, me ﬂiﬂntﬁ a4 una mesa Y Pllc(l() comer Sopﬂ COn una Cucha ra,
las obras de arte dificilmente se pueden emplear —a excepcion
quizi de con fines decorativos— en la vida cotidiana. Mientras que
en ¢pocas anteriores y en otras culturas estaban pensadas para
emplearse en cantextos politicos y religiosos, a partir de la pro-
clamacion de la autonomia del arte fueron disociandose de todos
los contextos cotidianos —aunque nunca de las coerciones econo-
micas—. Los artistas son pagados por sus obras del mismo modo
que el fabricante de porcelana o de maquinas de vapor. Mientras
ue hasta finales del siglo dieciocho era quien la encargaba el que en
casi todos los casos determinaba el valor de la mercancia que era
la obra de arte, desde el siglo diecinueve esta tarea la lleva a cabo
el mercado.

El reconocimiento general y publico de esa separacion entre
arte y realidad protegia a los artistas de la persecucion en caso de
que sus obras fueran impopulares y les evitaba al mismo tiempo a
las obras el paso por la censura. Pues con autonomia no solo se
queria decir que la obra, escindida de todas sus conexiones con
los usos cotidianos y convertida en un valioso recipiente para la

verdad, se declarara una especie de grial, o que llegara incluso a
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convertirse en objeto de veneracion, que el arte fuera adqui-
riendo progresivamente el estatus de sustituto de la religion y que
fuera adorada en sus templos. Con autonomia se queria decir
también, y sobre todo, que la verdad de las obras nunca aparece
en lo que dicen o muestran, sino que esta tras ello, que se oculta,
por asi decirlo. en lo mas profundo de ellas. Las obras de arte
nunca quieren decir lo que muestran o dicen. No pueden ser
malinterpretadas como las declaraciones politicas o morales, ni
considerarse blasfemia o pornografia, aunque a primera vista
pueda dar la impresion de que incitan a dar golpes de Estado o a
provocar revoluciones, que glorifican el asesinato, el adulterio a
el robo: aunque ofendan a Dios 0 muestren a personas desnudas,
Significan algo completamente distinto. Estan separadas por un
abismo insondable de la realidad en la que se incita al golpe de
Estado o a la revolucion, o en la que el erimen, la blasfemia y la
pornografia estin a la orden del dia. La autonomia del arte da
por supuesta la esencial diferencia entre arte y realidad, la postula
y la afirma.

A esta afirmacion se han opuesto decidida y vehementemente
las realizaciones escénicas de teatro y del arte de la performance
desde los anos sesenta. A ellas no se les aplica —o sélo en parte—la
idea de que no quieren decir lo que muestran y dicen. Pues en
ellas se realizan permanentemente acciones que son autorreferen-
ciales y constitutivas de realidad. Cuando Marina Abramovi¢ rom-
pi6 la copa de vino con su mano y esta empezo a sangrar, su accion
significaba precisamente que la artista habia roto la copa de vino
en su mano y que esta habia comenzado a sangrar. Esta accion
constituyo la realidad de una copa rota y una mano que sangraba.
En el marco de esa realizacion escénica no podia constatarse, por
lo tanto, ninguna diferencia decisiva entre arte y realidad. Todo lo
que en ella se hizo y se mostro significaba aquello que se hizo y se
mostré, y constituy6 asi la correspondiente realidad.

La condicion de autorreferenciales y de constitutivas de reali-
dad es comiin a todas las realizaciones escénicas. Cuando un actor
que interpreta a Hamlet atraviesa la escena su accion significa, pri-
mordialmente. el andar del actor sobre la escena y constituye la
realidad de dicho andar. El actor no hace como si anduviera.
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Anda en efecto y cambia con ello la realidad. Esta es la condicion
necesaria para que, llegado el caso, el andar pueda interpretarse
como otra cosa —por ejemplo, como el llegarse de Hamlet hasta la
habitacion de Gertrudis—. Como obhserva acertadamente Max
IHerrmann, las realizaciones escénicas de teatro tratan siempre de
“personas reales”» en <espacios reales». Cuando los actores se
mueven en y a través del espacio modifican realmente la posicion
de sus cuerpos, y con ello el espacio performativo. La generacion
performativa de la materialidad de las realizaciones escénicas tiene
como consecuencia que todo lo que aparece en ellas acontece real-
mente, aunque a eso que aparece también puedan atribuirsele sig-
nificados adicionales.

La oposicion entre arte y realidad ha generado gran cantidad
de nuevas oposiciones dicotomicas como las de lo estético vs. lo
social, lo estético vs. lo politico y lo estético vs. lo ético. Como se
ha mostrado, las realizaciones escenicas desde los anos sesenta
han conducido al desmantelamiento de todas esas oposiciones de
manera ostensible. El cambio de roles y la formacion de comuni-
dades revelan con particular claridad que las realizaciones escéni-
cas son siempre una situacion social, una forma de sociabilidad.
l.o que acontece en una realizacién escénica entre actores ¥
espectadores, o entre espectadores, se lleva a cabo siempre como
un proceso social especifico, constituye una realidad social espe-
cifica. Tales procesos se convierten en politicos si entra en juego
¢l poder a la hora de negociar las relaciones o de fijar las posicio-
nes. Siemprf: que un individuo, 0 un grupo, intenta imponer a
otros determinadas posiciones, modos de comportamiento,
ncciones o ideas, estamos ante procesos de naturaleza politica.
Siempre que James Griffith, en Commune, instaba a los espectado-
res a entrar en el circulo para hacer de habitantes del pueblo de
My Lai, estaba llevando a cabo un acto politico. Siempre que
Schlingensief, en Chance 2000, amenazaba a los espectadores con
cxpulsarlos de la realizacion escénica, su acto era también poli-
tico. Cuando los «no-creyentes», en Two Amerindians Visit..., se
reian de los «creyentes® e intentaban convencerles de la insoste-
nibilidad de sus ideas, también era un acto politico. La dimen-
sion politica se muestra con total nitidez sobre todo cuando algo
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parece «salirse de madre», cuando algo fracasa porque otro nu
ha querido tomar parte en el juego propuesto: cuando algunos
participantes se negaban a entrar en el circulo, cuando se solida
rizaban con los espectadores amenazados por Schlingensiel,
cuando se defendian de los «no-creyentes». La contraposician

de lo estético y lo po]itico, en este como en otros muchos casag,

no se sostiene. La disposicion elegida por los artistas, la situacién |

que habian creado y a la que exponian a los demas participantes y
a si mismos, era siempre estética y polilica al mismo tiempa,
Separar lo estético de lo politico, o contraponerlos, parecia del
todo imposible.

Cuando, en su famoso discurso en la Kurfiirstliche Deutsche
Gesellschaft de Mannheim, Schiller definié el teatro como una
institucion moral, porque la escena «mis que cualquier otra ins-
titucion publica |...] es una escuela de sabiduria préctica, una guia

para la vida social, una llave infalible para llegar a los rincones

mas secretos del alma humana»’, y cuando Brecht, por su parte,
sugeria al publico que encontraran por si mismos una solucién a
los problemas presentados en la escena («jestimado publico,
vamos, busca la clave/tiene que haber una buena, tiene, tiene que
haberla! »)", ambos estaban considerando el teatro como un espa-
cio no apto para la accion. No era la realizacion escénica el lugar
donde el espectador tenia que intervenir, sino en las relaciones
saciales y politicas externas al teatro. La realizacion escénica debia
proveerlo de imagenes que lo sacudieran, que lo movieran a
reflexion sobre la situacion politica y social, y lo guiaran en ellas,
unas imagenes a partir de las cuales fuera el espectador el que
actuara en la realidad social y politica. Lo estético se concebia,
pues, como opuesto a lo ético. Si tenemos en cuenta muchas de
las realizaciones escénicas de teatro y del arte de la performance

7 Friedrich Schiller, «Was kann eine gute stehende Schaubihne !_'igpnlllch wir-
ken?» (1784), en Schillers Werke, Nationalausgabe, vol. 20, Weimar, 1962, pp-
87-100, p. 95.

8 Bertolt Brecht. Der gute Mensch von Sezuan, en: Gesammelte Werke, Franclort, 1967,
vol. 2, p. 1607 (esp. La buena persona de Sezuon, en Bertolt Brecht, Obra, México,
1972).
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llevadas a cabo desde los afios sesenta, tal oposician tampoco
puede sostenerse. Una y otra vez al espectador se lo involucra en
una situacion en la que debe tomar decisiones, en la que tiene
que actuar. Comparlc‘ asimismo, la responsabilidad respecto a la
situacion creada, que ya no es solo cosa de los artistas.

Da la impresion de que en los ultimos anes se hubieran
invertido las relaciones. Mientras que en la <«vida real» las per-
sonas adoptan cada vez mas a menudo el papel de espectadores
cuando son testigos de actos violentos y es evidente que no se
sienten obligados a intervenir, a actuar —incluso aunque su inter-
vencion se limite a llamar por el movil a la policia—, los artistas
ll‘ah:’ljiln para cxpuncr]os. en las realizaciones escénicas, a situa-
ciones en las que no se pueden limitar a considerarse espectado-
res, y a comportarse como tales, situaciones en las que se sienten
incitados a intervenir, a actuar. Al estar dispuestos a llegar a lo
mas exiremao, a l]t!gal‘ inl?luso d t:‘aspasa!‘ f] lil‘nile (lfi ]_)(‘“gl‘u dC
muerte, los artistas incluyen a los espectadores entre los respon-
sables, les hacen sentir responsables, sentir que tienen que deci-
dir y actuar.

[on tales realizaciones escénicas lo estético es impensable sin lo
etico. Lo ético es mas bien una dimension constitutiva de lo este-
tico. Por eso las realizaciones escénicas de este tipo suponen un
gran desafio: exigen una revision de los fundamentos de la rela-
cion entre lo estético y lo ético, una nueva y radical conceptuali-
racion de la misma,

&Se puede extraer del hecho de que las realizaciones escénicas
analizadas lleven al desmoronamiento de la contraposician entre
arte y realidad en sus distintas manifestaciones y formulaciones,
la conclusion de que en esas realizaciones escénicas ya no cabe la
distincion entre arte y realidad, que equiparan lo uno con lo otro
y que con ello terminan cuestionando la autonomia del arte, o
incluso negandola? Antes de dar por buena una conclusion
como ésta, habria que tener en cuenta que, en las realizaciones
eseénicas de este tipo, los artistas pretenden crear intencionada-
mente, y sirviendose de medios artisticos —que en algunos casos
requieren laboriosas preparaciones y meses de ensayos—, una
situacion que se asemeje a las situaciones de la vida cotidiana,
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pero que en realidad es una situacion de laboratorio. Y de igual
manera que no equiparariamos una situacion de laboratorio con
una de la vida diaria —incluso aunque con ello ampliemos nues-
tro conocimiento sobre el comportamiento humano—, tampaocn
podemos equiparar una realizacién escénica artistica con una
situacion cotidiana. No obstante, la una no se contrapone a la
otra, aunque en algunos aspectos sean distintas.

A la luz de este analisis se impone una reconsideracion del
concepto de autonomia del arte. De las realizaciones escénicas
aqui analizadas, en cualquier caso, no se puede dar cuenta ade«
cuadamente con ayuda de ese tipo de pares de conceptos antagé-
nicos basados en la diametral oposicion entre lo estético y lo no«
estético. En ellas se puede ver que lo estético es al mismo tiempo
social, politico y ético. Lo que los conceptos formados de
acuerdo a esta dicotomia pretenden estrictamente separado, se
encuentra en las realizaciones escénicas unido sin mas, es incluso
impensable sin lo que supuestamente se le opone: lo uno esya de
siempre lo otro, lo que aparentemente se le oponia, lo que lo
contradecia. Esto es lo que constituye, entre otras cosas. la singu-
laridad de la experiencia estética en dichas realizaciones escéni-
cas. En ellas es lo estético lo que sabe adaptarse de manera por-
tentosa, por no decir magica, a su opuesto en cada caso: lo social,
lo politico. lo ético. Lo estético se fusiona con lo no-estético, la
frontera entre los dos ambitos se diluye. La autonomia del arte se
convierte en objeto de autorreflexion de las realizaciones escéni-
cas, incluso cuando llevan al desplome una y otra vez a las oposi-
ciones entre arte y realidad, entre lo estético y lo no-estético.
Precisamente el desmantelamienta de estas contraposiciones, su
amalgamamiento, se puede considerar como uno de los resulta-
dos de las reflexiones sobre la autonomia del arte llevadas a cabo
por las realizaciones escénicas. en las que de consuno se cuestiona
radicalmente esa misma autonomia.

Al derribar las parejas de conceptos dicotémicos arte/realidad
y estético/no-estético, al hacer que su desplome tenga lugar, las
realizaciones escénicas reflexionan también sobre su propia con-
dicion de posibilidad como acontecimientos artisticos. No se

t’ﬂﬂﬁ.’)l"m:lﬂ ¢con dCl‘l"iI)ﬂ.]‘ IOS pares d(‘ l'?()l]l.‘l’."l)l().‘i 1'efcrit_los d cllas
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en tanto que acontecimientos artisticos. También desestabilizan
otras dicotomias que desde la Antigitedad han sido fundamenta-
les en la cultura occidental, a saber: sujeto us. objeto, cuerpo vs.
mente, signo us. significado. ¢ Qué sucede cuando éstas se desmo-
ronan o cuando empiezan, al menos, a oscilar?

También en estos casos es manifiesto que no estamos ante una
disyuncion exclusiva, sino ante una conjuncion. En el bucle de
retroalimentacion autopoiético cada uno de los participantes es al
mismo tiempo sujeto y objeto: le da un nuevo giro a su desarrollo
con el que se determina tanto a si mismo como a lo que perciben
los demas y, al tiempo, se ve determinado por el desarrollo de la
realizacion escénica y por los giros que le dan los demas. Esto es
especialmente visible en el cambio de roles, en todas las modalida-
des de participacion del espectador, y rige también en lo concer-
niente a la percepeion del participante. Lo que aparece se con-
vierte en objtlo de su percepcion, Desde este punto de vista el
espectador es sujeto de la percepcion y objeto percibido. Ahora
bien, lo percibido puede afectar al perceptor de distintas maneras.
Iraspasa los limites corporales del perceptor, penetra en su
cuerpo en forma de olor, sonido o luz. El especladal‘ inhala el
olor quiera o no; la voz del otro, del actor o del cantante, resuena
en su caja toracica. Entre el perceptor y lo pereibido tiene lugar
un incesante intercambio, es decir, que la diferencia entre sujeto
y objeto, una oposicion que en la filosofia y en la historia del pen-
samiento occidental en general se ha tenido por fundamental,
aqui no lo parece de ninguna manera. El bucle de retroalimenta-
€10n autopoiético oscila, como la percepeion, entre las posiciones
de sujeto y objeto, se desliza constantemente entre una y otra.
«Sujeto® y «objeto> dejan de constituir una oposicion, marcan
meramente distintos estados o posiciones del perceptor y de lo
percibido que pueden ser adoptados sucesiva o, en algunos casos,
simultineamente. Esto puede ocurrir también en el caso de una
percepcion cotidiana. Pero no somos conscientes de ello sino en
virtud de la atencian con la que percibimos las realizaciones escé-
nicas. En ellas nos experimentamos en el acto de la percepcion al
mismo tiempo como perceptores activos y como afectados por lo
que percibimos, es decir, como sujeto y objeto.
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El tratamiento que se le da en las realizaciones escénicas al
anlagonismo entre cuerpo y mente es aun mas radical. No solo
desequilibran el par de conceptos antagonicos, sino que lo supri-
men sin L‘onlcmplaciones. Las realizaciones escénicas se originan
a partir de procesos de corporizacion que son capaces de generar
tanto el cuerpo de quien actia como significados. Por ello he
definido corporizacion, a diferencia del uso que se hacia del tér-
mino desde finales del siglo dieciocho [entendiéndolo coma
encarnacion|, no como expresion de algo preexistente, dado de
anlemano, como sugiere la teoria de los dos mundos, sino como
un proceso de generacic‘)n. gEgL’ln este concepto, la mente no se
puede entender como opuesta, o sélo como opuesta, al cuerpo.
[La mente halla en el cuerpo su base existencial, es generada por
él, y viene a presencia en tanto que embodied mind. El fenomeno de
la presencia revela la dicotomia entre cuerpo y mente como un
instrumento totalmente inapropiado para la descripcion del ser
humano.

En opinién de Schiller, al hombre ordinario se lo podia des-
cribir efectivamente a partir de la oposicion entre cuerpo y
mente, entre naturaleza sensible y razon. A ¢l oponia el ser
humano ideal, en el que estas dos fuerzas en eterna contradiccion
se concilian y estan en una relacién equilibrada, Esto seria posi-
ble en el mundo historico. sélo en el ambito del arte. En €l se
unen el impulso de lo material y el de lo formal para dar lugar al
impulso de juego. Las palabras, tantas veces citadas, de las Cartas
sobre la educaciin estética del hombre (1795): «El hombre sélo debe
jugar con la belleza, y debe jugar sélo con la belleza. Pues [...] el
hombre soélo juega cuando es hombre en el pleno sentido de la
palabra, y solo es enteramente hombre cuando juega» ’, apuntan
expresamente a que la oposicion sélo se puede suprimir en el
arte. Al arte se le concede su prominente posicion precisamente

9 Friedrich Schiller, «Briele uber die asthetische Erziehung des Menschen®, en
Schillers Werke, Niil{(ﬂ‘l.‘ll.‘ill!\g&h!'. vol, 20, Weimar, 1962, PP 309-412, p. 359
('r';p. Curtas wobre ln educacion estetica del hombre, en Kollies. Cartas sabre la educavion estética
del hombre, Bareelana, 1990, pp. 110-381, aqui p. 241).
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porque solo en su ambito el ser humano puedc ser llevado, al
menos provisionalmente, a un estado en el que el concepto de
hombre adquiera su significado pleno, a un estado estético. Sola
en el encontramos conciliados el cuerpo y la mente del hombre,
su naturaleza y su razon, el impulso formal y el material.

Este breve excurso ha dejado claro que el concepto de hombre
como embodied mind no es equiparable a la conciliacion de pares
antagénicos propuesta por Schiller —ni a su sintesis (Aufhebung), si
lo queremos decir con Hegel—. Pues el concepto de mente cor-
porizada implica que en el cuerpo humano entendido como un
organismo vivo la mente viene ya de siempre dada. Con esto no
nos remitimos a un lejano ideal, sino que describimos al ser
humano comun. Asi. quien aparece en las realizaciones escénicas
es el ser humano comin. aunque transfigurado por el fenémena
de la presencia. Es la presencia la que hace que esta condicion de
camun se note, y la que la hace, de ese modo, consciente.

Esta concepeion del ser humano relativiza también otro anta-
gonismo, el que hay entre ser humano y animal. Cuando Beuys
entablo un dialogo de energia con el coyote y Abramovic se
comunico con las serpientes a traves de sus corrientes energeticas,
ambos estaban presuponiendo la condicion de generador de
energia tanto en la persona como en los animales, con lo que la
oposicion, que parecia fundamental, se quedaba en una mera
diferencia gradual. Hay diferencias, si, pero no una oposicién
radical. También en esta direccion apuntan expresamente las rea-
lizaciones escénicas,

Hay muchos otros pares de conceptos dicotémicos que pier-
den su vigencia en las realizaciones escénicas, como se ha mos-
trado en el transcurso de este estudio. Aqui me ocuparé solamente
del par significante (Signifikant)/significado (Signifikat). En las reali-
raciones escénicas la oposicion entre ambos se trata de dos mane-
ras absolutamente distintas: por un lado, en virtud del fenémeno
de la autorreferencialidad —que en ellas tiene una posicién pro-
minente— niegan no s6lo su condicion de elementos antagonicos,
niegan que haya cualquier tipo de diferencia entre ambos. Lo per-
cibido significa justamente aquello como lo que viene a presencia

en el acto de percepcion. Por otro lado, la oposicion se refuerza
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aparentemente aun mas cuando, como en el caso de las asociacio-

nes, se le atribuyen un gran numero de posibles significados a un

significante, de tal manera que cada significante puede significar
cualquier objeto, o cualquier otro significante que se quiera. Na

hay que pasar por alto, sin embargo, que este «refuerzo» de ln
oposicion entre significante y significado encuentra su funda-

mento precisamente en su negacion. Pues tampoco aqui estamos
ante una disyuncion exclusiva, sino ante una conjuncion. Precisa~
mente porque el fenomeno percibido significa aquello como lo
que aparece en el acto de la percepcion, puede también significar
lo que se quiera. Asi pues, se niega tanto la oposicion entre signi-
ficante y significado como cualquier posibilidad de corresponden~
cia uno a uno entre significado y significante.

Las realizaciones escénicas que dan lugar al colapso de pares
de conceptos dicotomicos de este tipo, que derrumban los anta-
gonismos, constituyen una realidad en la que uno puede simul=
taneamente aparecer coOmo otro, una realidad de la inestabilidad,
de lo difuso, de lo ambiguo, de lo transitorio, una realidad en la que
se suprimen las fronteras. Uno no puede aproximarse a la reali~
dad de la realizacion escénica sirviendose de construcciones dico~
témicas. Dado que las realizaciones escénicas hacen hincapié en
las experiencias cotidianas, en lo ordinario, dado que dirigen su
atencion a ello y pueden asi transfigurarlo, surge la pregunta de si
no daran pie, puesto que han mostrado la inadecuacion de esos
conceptos dicotémicos para describirlas, a la duda de en qué.
medida esas parejas conceptuales dicotomicas puedan ser instru
mentos heuristicos adecuados para la descripeion de la realidad
extraestética’”. Al desestabilizar el esquema de formacion de con
ceptos dicotomicos con los que estamos acostumbrados a enten-
der y describir la realidad, las realizaciones escénicas alimentan li
sospecha de que tales parejas de conceptos sirven para construllt
una realidad que contradice nuestra experiencia cotidiana. Pues

postulan un «lo uno o lo otro» en vez de un <tanto lo ung

1o La disuncaion enire realidad estéticn y extraestetica pertencee también o las
dicotomias que ha derruido la estética de lo performativo. Las realizacioned

eseénicas prestan atencion a ambas realidades.
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como lo otro», que seria mucho mas apropiado. Por este motiva
no So_n adecuadas ni como instrumentos heuristicos para el
conocimiento y la descripcion de la realidad, ni como pautas para
nutistf‘o comportamiento y nuestra actividad. Si las realizaciones
c_-s.ce.mcas.se aproximan a la vida también en el sentido en que son
tan imprevisibles e imponderables como ella, entonces hay una
cierta probabilidad de que los parametros que no pueden apli-
carse a ellas tampoco puedan aspirar a tener validez para el cuio—
cimiento y la descripcion de la vida.

3. LIMINARIDAD ¥ TRANSFORMACGION

Cuando dos contrarios coinciden, de modo que uno puede ser al
mismo tiempo el otro, la atencion se dirige a la transicion entre
lgs.dos estados. Se abre el espacio entre los contraries, sus inters-
ticios. La intersticidad asciende de este modo a categoria predi-
lecta. Se ha demostrado repetidamente que la experiencia estética
que posibilitan las realizaciones escénicas puede considerarse por
encima de todo una experiencia umbral, una experiencia puc
puede llevar a cabo una transformacién en quienes la experimjn—
tan. Para una estética de lo performativo esta forma de experien-
cli estetica es, sin duda, de una gran importancia, pues esta estre-
thamente relacionada con el caracter de acontecimiento de la
realizacion escénica. :

El concepto de «liminaridad», que es central en este con-
u.-xw. no proviene de la teoria del arte ni de la estética filoséfica
sino de los estudios sobre el ritual. Dicho concepto fue acur‘lad:;
por Victor Turner —que trabajaba en estrecha colaboracion con
s‘r]‘let;‘hnEI"'— aunque con la vista puesta en la obra de Arnold van
Gennep. Este habia compilado en su estudio Los ritos de paso (1909)
gran cantidad de materiales etnologicos que demostraban .q;w el
vitual esta vinculado a una experiencia del limite y del paso de
gran carga simbélica. Los ritos de paso se dividen en tres fases:

l.‘— Fase de separacion, en la que el sujeto que va a sufrir la
transformacion es apartado de su vida cotidiana y distanciado de
‘1 entorno social,




34.8 ESTETICA DE LO PERFORMATIVO

9.— Fase del umbral o de la transformacion, en la que el
sujeto que va a sufrir la transformacion es llevado a un estada
«entre® todos los ambitos posibles, lo que le proporciona expe:
riencias totalmente nuevas y, en algunos casos, perturbadoras.

3.— Fase de incorporacién, en la que el sujeto ya transfors
mado es reintegrado en la comunidad y es aceptado con su nueva
estatus y su identidad modificada.

De acuerdo con Van Gennep, esta estructura puede obser-
varse en las culturas mas diversas. Las diferencias aparecen
cuando entramos en su contenido. que si es especifico de cada
cultura. Victor Turner denominé el estado que se crea en la [ase
del umbral estado de liminaridad (del lat. limen — limite, umbral)
y preciso su definicion al calificarlo de estado de una labil exis-
tencia intermedia «betwixt and between the positions assigned
and arrayed by law, custom, convention, and ceremonial»",
Turner explica que la fase del umbral abre espacios culturales de
actuacién para la experimentacion y la innovacion y explica como
lo hace en la medida en que « [i]n liminality, new ways of acting,
new combinations of symbols, are tried out, to be discarded or
accepted> ', Los cambios que resultan de la fase umbral afectan
normalmente, segin Turner, tanto al estatus social de aquellos
que se someten al ritual como a la sociedad en su conjunto. Refe-
rido a individuos esto significa que los muchachos se transforman
en guerreros, una mujer y un hombre solteros, en un matrimo-
nio, un enfermo, en sano, etc. En lo referente al conjunto de la
sociedad, Turner considera los rituales como un medio para la
renovacion y el asentamiento de grupos en tanto que comunida-
des. A este respecto Turner identifica la influencia de dos meca-
nismos: el primero es el aspecto de communitas gcncrado en el

1t Tuener, The Ritual Process. Structure and Anti-Structure, p. 95 (r.'sp. Hpr:m'\r} ritual.
Estructura y antiestructura: < en una especie de limbo entre las posiciones asignadas
por las leyes, las costumbres, las convenciones y el ceremonial », p. 102).

12 Turner, «Varistions on s Theme of Liminality>, en Sally F. Moore & Barbara
C. Myerhoff (eds.), Secular Rites, Assen, 1977, pp. 36-57, p. 40 [«en el estado
de liminalidad, se pl'u(‘hiln mevos modas de actuacion, nuevas combinaciones
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ritual, que describe como un intenso sentimiento de comunidad
que elimina las barreras que separan a los individuos; el segundo
s un empleo especifico de simbolos que los hace aparecer como
compactos y polisémicos portadores de significados y que permite
tanto a actores como espectadores establecer varios marcos de
mterpretacion.

['n su aceptacién critica de este enfoque, Rao y Kopping
subrayan por una parte la ambigtiedad de los rituales y, por otra,
su performatividad especifica, su caracter de realizacion escénica.
l.os definen como acontecimientos por ser <«actos transformado-
res [...] a los que se les atribuye el poder» de <fransformar en cual-
fquier sentido posible todos los contextos de accion y significado,
todos los marcos y todos los elementos y personas que los consti-
(uyen; de este modo, les confieren un nuevo estatus a las personas
y a los simbolos»", Por ello parten de la tesis de que la fase
umbral no sélo conduce hacia un cambio del estatus social de las
personas implicadas, sino a su transformacion «en cualquier sen-
tido posible», lo cual concierne a su percepcion de la realidad.

Si califico de experiencia umbral la experiencia estética que
hacen posible las realizaciones escénicas de teatro y del arte de la
performance, de ello no se sigue que este equiparando las realiza-
ciones escénicas artisticas con las rituales. Es, en efecto, dificil dar
con criterios para una clara delimitacion entre ellas. También esta
claro que en las realizaciones escénicas artisticas, como se ha mos-
trado en los casos de Abramovie, Beuys, Nitsch, Schechner y
Schleef, entre otros, tales delimitaciones son puestas en cuestion y
burladas una y otra vez. Tanto las realizaciones escénicas artisticas
como las rituales son el resultado de meticulosas escenificaciones,
en ambos casos se puede trabajar con guién, con ensayos o por
medio de improvisaciones, ambas pueden constituir realidad y
entretener también al pablico. Ambas prevén tanto para los acto-
res como para los espectadores la posibilidad de cambiar sus roles.

15 Ursula Rao, Klaus-Peter Képping, =Die ‘performative Wende': Leben
Ritual — Theater=, en Klaus-Peter Kopping y Ursula Rao (eds.). Im Rousch des
Rituals. Gestaltung und Transformation der Wirklichkeit in kirperbicher Performanz, Munich/
Hamburgo/Londres, 2000, pp. 151, p. 10,
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A este pecto no sirven de nada las etiquetas del tipo: «esto es
una regdution escénica de teatro» y <esto es un ritual», porque
la distingin puede ser salvada, como hemos visto, por cualquiera
de los Im:rit'ipanles. tanto actores como espcclad()rm. |"|ay una
difereny que, no obstante, se mantiene, Mientras que en el
ritual lieperiencia del umbral, por la que pasa un participante,
puede [loir a la transformacion de su estatus social y de su identi-
dad reqiocida, en la experiencia estética propia de las realizacio-
nes esciies es muy discutible que ocurra tal cosa.

A lolrgo de mi estudio he mostrado en mlllliples ocasiones,
con a)-uri.'ltl(' ejemplos concretos, cuando y como se origina un
estado dliminaridad y la posibilidad que conlleva, para quien se
encuenrtn él, de sulrir una transformacion. Si echamos la
miradsiris, podremos comprobar que hay dos factores por
encimiitlos demas que son capaces de producir experiencias
liminae la autopoiesis y la emergencia. por un lado. y el des-
plomedlas oposiciones, por otro. [as experiencias posibilitadas
por ellson también siempre experiencias umbral.

Parci que es sobre todo el desmantelamiento de la oposicion
entre gty realidad, asi como todas las demas oposiciones que se
derivanic ella, el que pone a los participantes en un estado
umbral [ito se puso de manifiesto con particular claridad en el
caso dels perl'm'mu nces de autoagresion. En ellas se in l'ringian
rcglasﬂi‘““as vigcntes hasta entonces y creaban asi para todos
los paridpantes —ta mbién para los artistas que se estaban agre-
diende-in estado de radical betwivt and between. En dichas situacio-
nes, unmportamiento puramente <estético» habria dado en
voyeri 0 sadismo; uno ético habria comportado el riesgo de
contraair la intencion del artista. Estas performances precipi-
taban tspectador a una crisis para cuya superacion no podia
recurrn i patrones de comportamiento convencionalmente
admitide. Los estandares validos hasta el momento dejaban de
serlo ywnuevos no se habian formulado todavia. El espectador
c_.,-mb;;.;r.una situacion liminar, se hallaba en una fase umbral.
[a eriscolo podia superarse si se buscaban y probaban —a pesar
del peln amenazante de un posible fracaso— nuevos modos de

|:ompm1.'rnienlm
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Ese tipo de situacion surgia una y otra vez en las realizaciones
escénicas de Schechner, Castorf o Schlingensief, o también en
performances de Coco Fusco y Guillermo Gomez-Pena, es decir,
en realizaciones escénicas que acaban con las contraposiciones
entre lo estético y lo social y lo estético y lo politico. Mientras que
en el caso de Schechner el espectador oscilaba constantemente
entre su estatus de espectador y su participaciéon en el play. en el
de Castorf estaba expuesto a menudo a la incertidumbre sobre si
en un momento dado tenia que actuar como espectador o como
actor, sobre s1 tenia que seguir los acontecimientos como obser-
vador no observado o debia convertirse en objeto de observacion;
si percibia a un personaje dramitico o a un actor que se salia del
papel y hablaba en nombre propio, si lo insultaba y amenazaba
como Frank o como Hendrik Arnst, como Puntila o como
Michael Wittenbarn; si se confrontaba con un mundo <ficticio»
o si se movia en la <vealidad», o si era incluso él mismo un per-
sonaje de ficcion en un mundo ficticio. En estos casos se juega a
un juego con el espectador que éste no siempre es capaz de des-
cubrir, un juego que lo pone en una situacion liminar con la que
puede tener un trato ludico.

Schlingensief juega a un juego parecido, aunque en algunos
casos menos ludico y en otros verdaderamente brutal, Priva al
espectador de cualquier base sobre la que pueda decidir con un
minimo de certeza en qué tipo de cultural performance participa, en
qué marco lo situan, a qué reglas, normas y estandares de com-
portamiento debe atenerse. Empuja al espectador a un estado de
profunda inseguridad que tiene que ver como superar por si
mismo. Schlingensief, en cualquier caso, no actiia como un cha-
man bienintencionado que acompana al espectador a través de las
turbulencias y trastornos, y que lo ayuda a encontrar una nueva
orientacion para perc:ihir el mundo y @ sI mismo de una manera
nueva. Eso es algo de lo que debe ocuparse cada espectador,
incluso aunque el intento de superacion de la crisis dé en la
mayoria de los casos en el surgimiento de una nueva situacién
liminar que se anuncia como una nueva crisis.

Puesto que las parejas conceptuales dicotomicas no sélo sirven

como instrumentos para la descripeion del mundao, sino también
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. . : ; que causaba la subida de medio tono en rada nueva estrofa de
como reguladoras de nuestras acciones y comportamientos,

ot ; : 4 et «“Danke», en Murv. Como hahiamos visto, son precisamente las
desestabilizacion, su derrumbe, implica no sélo la desestabiliza: P

o s ; ‘ rmociones intensas las que desencadenan un impulso activo que
cion de la percepcion del mundo, de uno mismo y de los demis, . o .
4 £ LR g : ) § ; puede llevar a la intervencion; con ella se adquiere un nuevo
sino también una oscilacion de las reglas y normas que rige ;

; ; . il estatus, el de parte activa, se establecen nuevas normas y se expe-
nuestra conducta. A partir de los pares de conceptos se infieren

S il i g ’ rimenta con ellas. En una estética de lo performativo, la genera-
distintos procedimientos para el establecimiento de marcos i ; e P
i s . vion de emociones y la precipitacion a un estado liminar son
como: “esto es teatro/arte”» o <esto es una situacion social i
Py : ; , inpensables por separado.
politica®. Estos marcos dan pautas para un comportamieni FET A ) \
sdectiadc en o situsclsn e denirenn. il hiesr ans sl La experiencia estética como experiencia umbral en una rea-
« - - L

. S lizacion escénica se debe, en Gltima instancia, a la actividad y a los
aparentemente opuestos, o simplemente distintos, choquen, lug’

- m o= o ' : clectos del bucle de retroalimentacion autopoiético. La situacion
realizaciones escénicas ponen al espectador entre todas las reglas,

; liminar no solo se da a partir de las experiencias de la indisponi-
normas y ordenes que emanan de ellos. A algunos este estada P P P

; . § hilidad o de la transicion permanente y alterna entre las posicio-
puede no parecerles «propio del arte». Asi, los organizadores de B Y P ¢

las Festwochen de Viena, frustrados por las reacciones dd ! nes de sujeto y objeto. Hay que entender mas bien que cada giro

LiLEy ; = ; yue toma el bucle de retroalimentacion supone una transicion
publico, intentaron sacar de este estado a los participantes en Bitle 1 P i

liebt Osterreich! [jAmad a Austria, por favor! | repartiendo octavillas en lax
i 1
que se leia: «Dies ist Kunst!» [«jEsto es arte! » |, Habia que marear

con ella, una situacion umbral. Cada uno de los pasos por el
«umbral» crea un estado de inestabilidad a partir del cual puede
surgir algo imprevisible, algo que alberga el riesgo del fracaso,

una frontera clara para hacer posible una reaccion «adecuada®, i : i )
pero también la opertunidad de una transformacion exitosa.

«estética», para evitar la intervencion. ¢Pero qué es una reac : : ) Sy
i ; i 9 R ) ' I'sto se puede comprobar con especial claridad en las realizacio-
cion «adecuada®» en este tipo de acontecimiento? En este cas

: 2 Z = nes escenicas aqui estudiadas en la medida en que en ellas las
se trataba de un dispositivo para la experimentacion, para pode 4 4

. _ L s transiciones no suelen llevarse a cabo de modo suave o impercep-
llevar a cabo un experimento con los espectadores y los transean

tes cuyo objeto era preguntarse por la motivacion del comporta
miento justamente en la frontera entre lo estético y lo ético. De

mas esta anadir que Schlingensief retiro las octavillas distribuidas

tible, sino abruptamente, de tal manera que se marcan insoslaya-
blemente. La ejecucion del bucle de retroalimentacion autopoie-
tico puede ser entendida y descrita como una sucesion de
transiciones cada una de las cuales alberga un elevado potencial

entre el publico.

. . : e : de liminaridad que libera precisamente en la ejecucion.
El estado de betwirt and between, la experiencia de crisis, se vivel | P ]

. g i6m fisi sdificacid El comienzo y el final de una realizacion escénica, que coin-
en primer lugar como transformacion fisica, como modificacion

TN ¥ ; 2 , ciden con el inicio y la interrupcion del bucle de retroalimenta-
del estado psicologico, energético, afectivo y motor. Y a lg Y P

¥ P o ) ¢ion autopoiético, son un tipo muy especial de transicion. Puesto
inversa, puede ser la conciencia de los cambios fisicos la que sea P P doxi -

, _ ! e il for que las realizaciones escénicas aqui consideradas no tuvieron
capaz de producir un estado umbral, a veces incluso en forma de

i ; ; ; lugar en su mayor parte en edificios de teatro tradicionales o
crisis. Esto es aplicable sobre todo a las sensaciones y emociones g Farp ,

: 2 . cuando fue asi, no siguieron las normas y reglas vigentes, la tran-
intensas tal y como se suscitan en el sujeto perceptor en y por g T IEE g é

acto de la percepcion de un fenomeno surgido repentinamente
en el espacio, por ejemplo, los sentimientos de compasion,
miedo u horror que podian asaltar al espectador al observar los
cuerpos fragiles y moribundos de Giulio Cesare, o la risa convulsg

sicion del mundo cotidiano a la realizacion escénica, la escision
del espectador de su medio habitual y su entrada en la realizacion
escénica, la transformacién de conciudadano en espectador, no
se antojaba carente de problemas. Esta transicion estaba visible-
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mente marcada en cada una de ellas, como lo estaba la del final
de la realizacién escénica, la salida del espectador de ésta.

Schechner desarrollo para esas dos transiciones, en conso~
nancia con los ritos de separacion y de reintegracion de los que
habia hablado Van Gennep, una especial ceremonia de apertura
(cada espectador debia entrar solo en el espacio escénico atrave-
sando un pasillo semioscuro) y un rito de incorporacion especi-
fico (la procesion conjunta por las calles de Nueva York). Su
funcién era garantizar una transicion segura en las fases especial-
mente peligrosas: la transformacion del visitante en participante
y su incorporacién, ya transformado por las experiencias por las
que habia pasado en la realizacion escénica, a la sociedad. Con
ello le daban a la realizacion escénica en su integridad caracter de
fase umbral ¥y de transformacion.

En Secret Service, de Ruckert, la separacion de la vida cotidiana y
la transicién a la realizacion escénica la llevaba a eabo un miem-
bro de la compaiiia, que ponia a cada visitante una venda en los
ojosy lo acnmpaﬁaha al espacio escénico, crﬁzaba un umbral con
el o bien, en el caso de la segunda parte, lo acompanaba ademas
mientras se despo.jaba de su ropa —un procedimiento frecuente
en los rituales—. La accion de desvestirse y volver a vestirse simbo-
liza la separacion del entorno cotidiano y la posterior reincorpo-
racion. La transicion de la realizacion escénica al exterior se eje-
cutaba a la inversa: cada participante era acompanado hacia el
exterior del espacio escénico, se le quitaba la venda y se ponia de
nuevo su ropa. Sin duda, en este caso se le daba también una
importancia crucial a la seguridad de las transiciones. Pues lo que
acontecia durante la realizacion escénica tenia el {fin de hacer
p()siblcs experiencias muy poco comunes y ciertamente irritantes
a quien habia venido coma espectador y se le habia transformado
en un participante <ciego®. También en este caso las transicio-
nes, realizadas y declaradas como transgresion de limites, le die-
ron a toda la realizacién escénica como tal caricter de fase umbral
y de transformacion.

Castorf procedic de modo muy distinto en Trainspotting. Al

espectador lo recibia un empleado del teatro en el vestibulo, lo.

saludaba y le pedia que esperara delante de cierta puerta. Cuando
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se habia reunido un grupo de espectadores, el empleado les con-
ducia a traves de los tortuosos y laberinticos pasillos del teatro,
escaleras arriba y escaleras abajo, al espacio escénico, al que
entraban uno por uno por una puerta estrecha y eruzando el
escenario. Cuando sus ojos se habian acostumbrado a la tenue luz
y habian reconocido la grada de metal que habia detras del esce-
nario, los espccladol‘es se dirigt’an a sus asientos. Durante un
buen rato los que ya estaban sentados podian observar cdmo los
espectadores recién llegados tropezaban al pasar por el escenario,
sin estar seguros de si la transicion se habia llevado a cabo, es
decir, sin saber si la realizacion escénica habia empezado ya, o si
se encontraban todavia en el umbral. La inseguridad que por
principio alberga toda transicion se hacia mas intensa. La transi-
cion se experimentaba, pues, como una fase desorientadora,
como una situacion liminar extrema. Lo mismo ocurria en la
transicion hacia el exterior. Dado que los actores regresaban una
y otra vez al escenario, paraban a los espectadores que querian
irse e intentaban establecer un didlogo con ellos sobre la realiza-
ci6n escénica, y como ademas volvian después a despedirse de
algunas espectadoras con un formal beso en la mano, el especta-
dor que abandonaba la sala no podia tener la certeza de que la
realizaciéon escénica hubiera terminado, la verdad es que conti-
nuaba ]'!asta que el ultimo espectador abandonaba la sala. Todo lo
que sucedia entre el momento en que el espectador se encontraba
en el vestibulo y el momento en que regresaba a €, se experimen-
taba como fase umbral y de transformacion.

Abramovi¢ y Ulay obraron de manera especialmente radical
en su performance Imponderabilia. Toda la performance consistia
en que los espectadores, uno a uno, tenian que atravesar la puerta
principal del museo entre los dos artistas, que la flanqueaban
rompletamente desnudos: entrar en el umbral, ¢ruzarlo y vol-
verlo a abandonar, es decir, que toda la realizacion escénica era la
propia transicion. Es dificil expresar de forma mas grafica que en
las realizaciones escénicas lo esencial es el paso por fases umbral y
de transformacion.

Es pues la autopoiesis del bucle de retroalimentacion la que,
al producir la realizacion eseénica, genera simultaneamente limi-
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naridad. La liminaridad esta, pues, estrechamente relacionada
con la autopoiesis, proviene de su condicion de acontecimiento.
El bucle de retroalimentacién autopoiético pone al espectador en
un estado que lo aparta de su entorno cotidiano y de las normasy
reglas que lo rigen —incluso aunque las experiencias que viva
durante su transcurso puedan coincidir con ciertas experiencias
cotidianas—, sin indicarle como podria lograr reorientarse. Este
estado puede experimentarse como un suplicio o como una
vivencia placentera.

Las transformaciones que tienen lugar en €l son sobre todo
transitorias y solo perduran mientras lo hace la realizacion escé-
nica, o a veces s6lo durante algunas partes de ella. Entre ellas se
cuentan los cambios psicolagicos, afectivos, energéticos y motores
(en el Cuerpo). pero a veces también se logran cambios de estatus,
como el de espectador a actor, o incluso la formacion de una
comunidad. Si las experiencias de desestabilizacion de la percep-
cion de uno mismo, de los demis o del mundo. y la de la obsoles-
cencia de normas y reglas vigentes conducen realmente a una reo-
rientacion y transformacion del sujeto en cuestién, de su
percepcion de la realidad y de su percepcion de si mismo, es algo
que solo se puede saber examinando cada caso particular. Puede
también ocurrir que, tras el abandono del espacio escénico, el
espectador rechace su desestabilizacion transitoria por absurda e
injustificada, y que intente volver a su antiguo orden de valores, o
también que después de la realizacion escénica se mantenga largo
tiempa en estado de desestabilizacion y que, mucho mas tarde,
reflexionando. logre reorientarse. Esto no afecta en absoluto al
hecho de que haya vivido la participacion en la realizacion escénica
como una experiencia umbral. Esta experiencia se diferencia de la
experiencia umbral en un ritual por dos criterios que sélo se dan
en este segundo tipo, a saber: 1) el de la durabilidad (irreversibili-
dad) y 2) el del reconocimiento social.

La experiencia estetica no se pl‘odu(‘t‘ solamente a partir de
acontecimientos excepcionales, sino también a partir de la per-
cepcion de lo ordinario. He insistido con diversos argumentos
en que durante las realizaciones escénicas se tienen experiencias

que coinciden en algunos aspectos con vivencias cotidianas del
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espectador, a pesar de que tales experiencias estan al margen del
discurso oficial; he insistido en que en ellas se perciben cuerpos,
acciones, movimientos, objetos, sonidos y olores cotidianos que
al mismo tiempo aparecen como extraordinarios, como transfi-
gurados; he insistido en que lo singular de las realizaciones escé-
nicas es precisamente su capacidad de convertir lo ordinario en
[lamativo, como en el caso de las silent pieces de Cage, en las que se
hacia audible el silencio. Cuando lo cotidiano se convierte en
extraordinario, las dicotomias se desmoronan y las cosas se trans-
forman en su opuesto, el espectador experimenta entonces la
realidad como <encantada». Es este encantamiento el que lo
pone en un estado de liminaridad que puede transformarlo.
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Lo que acontece en las realizaciones escénicas se puede describir
concisamente como un reencantamiento del mundo y como una
transformacion de los que participan en ellas. Su cardcter de
acontecimiento se articula y se manifiesta en la copresencia fisica
de actores y espectadores, en la producciéon performativa de la
materialidad y en la emergencia de significado, que son los proce-
sos que posibilitan y llevan a cabo los procesos de transformacion.
La singularidad de las realizaciones escénicas de teatro y del arte de
la performance desde los afios sesenta ha sido haber expuesto una
y otra vez de manera enfitica estas condiciones de su configura-
cion —asi como los procesos de transformacion vinculados a ellas—,
haber jugado con ellas y haber reflexionado sobre ellas. Con ello
han permitido una consideraciéon mas incisiva de la idea de que
estas condiciones se aplican a todas las realizaciones escénicas, del
tipo o de la época que sean. A ellas se refiere la estética de lo per-
formativo que aqui se viene desarrollando.

Cuando nos planteamos sus pretensiones de validez tenemos
que establecer una limitacion y eliminar otra. Una estética de lo
pcrf‘ormativo no prelt’nde rccmplazar a las estéticas tradicionales de la
obra, de la produccion y de la recepcion. Alla donde tenga lugar,
o haya tenido lugar, un proceso artistico que se pueda entendery
describir adecuadamente con los conceptos de «abra», «produc-

cion» y <« recepcion® no ]my la menor necesidad de sustituirlas
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por una estética de lo performativo. aunque la posibilidad de
complementarlas con ella sea muy prometedora. Una estética de
lo performativo se orienta mas bien a aquellos procesos artisticos
para los que los conceptos de « ohra», «produccion» y «recep-
cion» nunca fueron adecuados; procesos que por lo tanto no
eran accesibles en el marco de las esteticas tradicionales o que,
cuando se los consideraba, eran distorsionados, como es el caso de
las realizaciones escénicas.

Puesto que desde los anos sesenta del siglo veinte, y en algu~
nos casos ya en el movimiento de las vanguardias histéricas entre
1900 y 1930, las formas artisticas «no teatrales» también tien-
den a dar relieve a su naturaleza escénica y de acontecimiento,
parece urgente, dado el desarrollo de las artes tras el giro perfar-
mativo, la formulacion de una estética de lo performativo no sélo
para el leatro, sino para todas las artes.

Como en este caso su fundamento es el concepto de realiza-
¢ion escénica, su pretension de validez es ampliable a todo tipo
de realizacion escénica artistica, pertenezca al arte que perte~
nezca. Desde los afios sesenta, es decir, con el giro performativo
y con la generalizacién de los nuevos medios de comunicacion, se
han desarrollado en nuestra cultura una gran cantidad de nuevos
modos de realizacion escénica en los ambitos de la politica, el
deporte, el especticulo y las fiestas o festivales. Estas realizaciones
escénicas, que no tienen la pretension de ser arte, son, sin
embargo, organizadas y percibidas como nuevas posibilidades de
teatralizacion y estetizacion de nuestro entorno, como caminos o
medios de llevar a cabo un reencantamiento del mundo'. Puesto

1 A partir de este desarrollo no se puede extraer la conelusion inversa de que el
proceso de desencantamiento del mundo durante la [lustracion estuviera vin-
culado a una regresion o a una degeneracion de las realizaciones eseénicas. St
es cierto que durante el siglo diecinueve se dejaron de Hevar a cabo algunay
realizaciones escénivas —como las ejecuciones pablicas—, tumbien lo es que han
surgido nuevos géneros de realizacion escenicu coma el circo, las exposiciones
ctnologicas y coloniales o los especticulos de strip-lease. (Las grandes almacenes
pmlrian. por algunas de sus caracteristicas, incluirse también en esta calegos
ria). Con ellus ocurria que o bien desde instancias oficiales se les atribuia ung

funcion instructiva o didactica, o bien se toleraban tacitamente comao com
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que una estética de lo performativo ha de ser aplicable también a
ellas, se antoja como un marco particularmente adecuado para
discutir la oscilante relacion entre lo estético y lo no-estético,
entre lo artistico y lo no-artistico, y para retomar la pregunta por
la autonomia del arte en nuestros dias.

En el transcurso de nuestro estudio, aunque sobre todo en el
capitulo anterior —dedicado al cardcter de acontecimiento de las
realizaciones escénicas—, he empleado repetidamente dos con-
ceptos que sin duda estan estrechamente relacionados con los
procesos de reencantamiento del mundo y de transformacion de
los participantes en la realizacion escénica. Sin embargo, no me
he ocupado de explicar por extenso estos dos conceptos tan fun-
damentales para una estética de lo performativo, me refiero al de
escenificacion y al de experiencia estética. Ambos tienen su ori-
gen en el siglo diecinueve y han sufrido una serie de modifica-
ciones desde su acuniacion. Hasta los atios setenta del siglo veinte
tenian un alcance limitado, aunque por motivos de muy diversa
indole. Mientras que el concepto de escenificacion se empleaba
hasta entonces sélo en el ambito del teatro, las tradiciones que
influian en el desarrollo del concepto de experiencia estética se
interrumpieron de forma abrupta con la Segunda Guerra Mun-
dial, En los anios setenta, la estética filoséfica (sobre todo Riidi-
ger Bubner) y la nueva estética de la recepcion, todavia en estado
embrionario, volvieron a vincularse a esa tradicién y desarrolla-
ron el concepto con la mirada puesta en la singular relacion
entre el sujeto receptor y la obra de arte, el recipiente. Aunque
en los setenta hubo algunos precursores, no fue, sin embargo,
hasta los anos ochenta que el concepto de escenificacion paso de
€T un concepto meramente teatral a tener un lugar entre los
conceptos estéticos generales. En este empleo ha seguido
gozando hasta hoy de una coyuntura muy favorable.

pensacion por las pérdidas que acarveabu la progresiva imposicion del procesa
de Hustracion. Puede ssumirse que cada uno de los participantes de estas rea

lizacianes escenicas las vivia de modo muy distinto. Tocante a las exposiciones
etnologicas, véase Peter Altenberg, Ashantee (1898), Berlin, 1987,
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No parece casual que ambas conceptos fueran retomadosy
redefinidos en el transcurso del giro performativo a finales de los
anos sesenta o principios de los setenta, o como conse‘cuencia de
él, y que desde entonces hayan tenido una amplia difusion. En
efecto, el giro performativo ha contribuido, si es que no ha sido
el principal causante, a una relajacion de las fronteras entre las
artes entre si, y entre lo que es arte y lo que no lo es. Con ello se
estaba poniendo de relieve la necesidad de desarrollar complejos
conceptuales que, por un lado, fueran aplicables a los mas diver~
sos tipos de arte y que, por otro, fueran capaces de dar cabida a lo
estético también en fenomenos y procesos no-artisticos. Para ella
nuestros dos conceptos parecian especialmente adecuados. Asi, el
de escenificacion se emplea hoy no sélo en referencia a las distin+
tas artes, sino también a las realizaciones escénicas no artisticas y
a todos los procesos de teatralizacion y estetizacion de nuestro
entorno cotidiano. El de experiencia estética, por su parte, com-
prehende no solo las experiencias que hacen posibles las diversas
artes, sino también experiencias especificas. Aquellas que hagen

posibles todos los fenémenos y procesos a los que se les puede

atribuir una funcién estética, incluso aunque pertenezcan a los
ambitos de la moda, el disefio, la cosmética, la publicidad, el
deporte, el disefio urbano o de jardines, o a los fenomenos y pro-
cesos naturales.

Mientras que ¢l concepto de obra pedia ser co mplementada
por los de produccion y recepcion, el concepto de aconte'ci-
miento en procesos estéticos se complementa con los de escenifi-
cacion y experiencia estética. Esta triada de conceptos .c.onstituyl!
el armazén conceptual para una estética de lo performativo.
Antes de discutir, en la parte final, el alcance y el rendimiento de
una estética de este tipo, quiero explicar los conceptos de «escer
nificacién» y «experiencia estética® que, a pesar de haber sida
empleados profusamente en este estudio, todavia no habian
sido definidos explicitamente.

Vil. EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO
I. ESCENIFICACION

Aunque el término escenificacién fue acuniado en el siglo dieci-
nueve, el proceso al que se refiere es antiquisimo, tanto que esta
presente siempre que una realizacion escénica tiene lugar. Sin
duda, cualquier realizacion escénica en la que tomen parte varias
personas precisa de preparacion y, en algunos casos, incluso de
un minucioso y elaborado estudio previo, En Atenas, las realiza-
ciones escénicas de tragedias tenian lugar en el marco de las fies-
tas mas grandes y representativas de la polis, las grandes Dioni-
sias, de las que eran también parte integrante, De acuerdo con
fuentes dignas de crédito, sus preparativos tenian lugar a lo largo
de varios meses. La responsabilidad de cada realizacion escénica
recaia normalmente en una sola persona, que redactaba el texto y
estudiaba sus respectivas partes con los miembros del coro y con
los actores. (De la financiacion de los preparativos no se encar-
gaba esa persona, sino un ciudadano ateniense rico). El lral:na_jc:
previo con los ciudadanos que debian formar parte del coro
~cantando y bailando— solia ser lo que mas tiempo y energia
requeria, Los responsables de cada una de estas obras, entre los
que conocemos sobre todo a Esquilo, Sefocles y Euripides, dedi-
caban mucha atencién y muchos esfuerzos a los preparativos, al
proceso de escenificacion. Esto era asi porque los autores exito-

sos, aquellos que alcanzaban repetidamente el triunfo en el agén
iragico, obtenian un gran prestigio y un excepcional aprecio en el
ambito publico de la polis. Un poeta/director exitoso disfrutaba
de tal consideracion entre sus conciudadanos que se convertia en
uno de los candidatos predilectos para cargos politicos y milita-
res. Sofocles, que entre 468 a.C. (el ano de su primera partici-

pacion) y 406 a.C. (ano de su [allecimiento) obtuvo veinte victo-
rias en el agon tragico, fue elegido en 449/442 a.C. helenotamia
(algo asi como encargado de la comision principal de finanzas del
Fstado); entre 4.41 ¥ 439 a.C. se le encargo, junto a Pericles, la
estrategia en la guerra de Samos —debido, como consta por
escrito, al extraordinario efecto de la realizacion escénica de su
Antigona—. En 428 fue responsable de nuevo, esta vez junto a Tuci-

dides, de la estrategia militar y: finalmente, fue nombrado pro-
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bulo en el afio 411. No es una prueba de nada, pero si impresiona
el hecho de que la capacidad para desarrollar estrategias escénicas
que terminan dando lugar a una realizacién escénica impactante,
pudiera ser tenida como cualificacion relevante para el desem~
peno de cargos politicos y militares.

Las realizaciones escénicas son inconcebibles sin escenifici-
cion. No obstante, la palabra fue acunada por vez primera coma
término especifico en el siglo diecinueve. En lengua alemana se
introdujo a principios de ese siglo. August Lewald explica el ter~
mino en su ensayo de 1837 In die Szene setzen [Poner en escenal:

Recientemente ha sido introducida la expresion <“poner g
eseena® en todos los teatros alemanes; yo la o1 por primera vez en
¢l otofio del ano 1818 en Viena, y en ese momento no supe muy
bien que pensar de ella. El senor Carl Blum, al que me encontre
por la calle. me dijo que permaneceria en Viena hasta que se
hubiera puesto en escena su altimo ballet Aline. Suena ciertamente
mis elegante que: dar o realizar la pieza, y nosotros nos la hemos
apropiado claramente del francés. Los franceses también dicen In
“mise en scéne?, la “puesta en escena®, un Ermino gue parn

. W
nosotros no &s corriente .

Durante el proceso de correcciéon de pruebas para la publica-
¢ion, Lewald anadié una nota a pie de pagina: «Recientemente la
palabra Inscenierung [escenificacion]| se ha hecho popular». Des-
pués Lewald se esfuerza por definir més detalladamente el con-
cepto: «'Poner en escena’ significa hacer visible un texto drama-
tico en su integridad para complementar con medios externos la
intencion del autor e intensificar el efecto del drama»"'. El con-
cepto se empleaba pues referido al teatro literario y habia surgida
en el contexto de la teoria de los dos mundos. Sin embargo,
abarca algo mas que el proceso de «traduccion» al que se orien-

2 August Lewald, «In die Seene setzen», en Klaus Lazarowicz y Christopher
Blame (eds.), Texte zur Theorie des Theaters, Shlttgﬂrt. 1991, pp. g06-1311, PP 206 Y&
3 fbid.. p. 306.
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taban los teoricos del siglo dieciocho, el de verter lo expresado
von signos lingiiisticos, y los significados transmitidos con ellos,
a signos teatrales. Le daba especial relevancia al hecho de que
sobre el escenario algo se tenia que hacer visible, algo tenia que
ser traido a presencia, a saber: lo Expresaclo Iingﬂisticamente en
¢l texto del drama, algo que por su condicion sélo podia aparecer
como presente —en virtud de la imaginacion— en forma de ilu-
sion mental.

Como ya senalo Lewald, el término 'poner en escena'/ "esce-
nificacion’, con el significado que €l le atribuia, habia sido
tomado del francés’. De la aparicion de la expresion "mise en scéne’
no tenemos testimonios anteriores a 1800, Y sabemos que su uso
no se generalizo hasta después de 1835. Fue empleada con el sig-
nificado de «dispositions prises pour mettre une piéce en état
d'étre representée»” o en el sentido de «transformer (un texte
dramatique) en spectacle»h. Consecuentemente, el significado
de la expresion <«mettre en scéne» se modificé también con ella.
Estos términos pertenecen asimismo al ambito del teatro litera-
rio. En su empleo se parte del supuesto de que lo primordial, lo
dado, es el texto literario del drama, y que hay que transformarlo
por medio de un proceso especifico —la mise en scéne— en una reali-
zacion escénica. La introduccion del término demuestra que la
ejecucion de este proceso de transformacién no podia seguir
dandose por supuesta y considerandose carente de problemas,
sino que se era cada vez mas consciente de que requeria el des-
arrollo de determinadas estrategias de representacion.

4 Yaa partir de 1660 se habia gencralizado en Francia la expresion «metre quelqu'un,
quelque chose sur la seene® —aunque con un significado totalmente distinte, se refe
via a “«ubicar a alguien o algo en una obra literaria o artistica», por ejemplo
en un cuadro—, Fue reemplazada a finales del siglo dieciocho por la expresion
<meltre surseine# . La palabra aparece por primera vez en Sofons, de Diderot, en
el ano 1765, referida a In pintura.

5 Franzisisches ebymologisches Worterbuch, vol. 11, Basilea, 1964, p. 294 [=disposiciones
(que se toman para poner una pieza en condiciones de ser representada= |,

6 Dicctionnare ustorigue de o langue frangaise, vol. 2, Paris, 1994, p. 1892 |« ransfor
e (LIII texto dramatica) en (fﬁ])cclﬁi:ull)ﬁ*.]-
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La nocién de “mise en scéne’/'escenificacion’ surgié en un
tiempo en el que se anunciaban cambios fundamentales para el
teatro, sobre todo el ascenso del director de organizador a artista,
a creador de la «obra de arte» que es la realizacion escénica.
Ciertamente Goethe ya habia asumido esta nueva funcion de
director en muchos aspectos durante sus afos en la direccion del
Teatro de la Corte de Weimar (1791-1817): introdujo sesiones de
lectura en los ensayos, a partir de las cuales los actores conocian
la obra completa y se familiarizaban con su papel (hasta entonces
los actores, por lo general, sélo conocian su parte del texto); dis-
cutia detalladamente sobre los decorados con el pintor y ajustaba
cuidadosamente los colores de las pinturas y los trajes de los acto-
res, fijaba las posiciones y las posturas, ensayaba con ellos la
declamacion, los gestos y los movimientos, y escogia un acompa-
fiamiento musical «apropiado>. Estas son precisamente las
tareas que tanto Lewald como el Allgemeine Theater-Lexikon del ano
1846 incluian en la voz Inscenesetzen [poner en escenal’. De todas
formas, en este aspecto el Teatro de la Corte de Weimar era mis
una excepeion que la regla general. No fue hasta los anos cua-
renta que empezo a considerarse en un ambito mas gencral que la
tarea del director era, en palabras de ese mismo diccionario: «la
disposicion del personal y del material necesarios para todo lo
que conlleva la representacion de un texto dramatico». Justo en
ese momento empezo también a generalizarse la costumbre de
mencionar el nombre del director en el cartel.

En los afios cuarenta no habia todavia, ni mucho menos, un
acuerdo sobre si la actividad de «poner en escena» podia califi-
carse como artistica, y el proceso correspondiente como estetico,
o si se trataba de una tarea meramente técnica. Lewald insistia,
ciertamente, al igual que el autor de la entrada del Allgemeinen The-
ater-Lexicon, en que dicha actividad requeria una serie de conoci-
mientos y capacidades que no se limitaban a las distintas artes
~poesia, arte de la actuacion, pintura, musica—, sino que incluia

7 Vease el Allgemene Theater=Lenicon oder Encyelopidie olles Wissenswerten fur Biihnenkinstler,
Dilettanten und Theaterfreunde, K. Herlossohn, H. Marggraff etal. (eds.), 3 vols.,
nueva ed., Altenburg, Leipzig, 1846, p. 284.
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también la posesion de conocimientos sobre los distintos esti]os
arquitectonicos y los modos de vestir historicos «para evitar ana-
cronismos»". Aunque Lewald describa la «puesta en escena»
como un asunto de la mayor dificultad, cuya importancia parg ¢l
teatro no se puede ponderar lo suficiente, en ningiin momenio
la califica de actividad artistica. Franz von Akits, que en su trg-
tado Kunst der Scenik in dsthetischer und skonomischer Hinsicht [El arte escénico
desde una perspectiva estética y econsmica] (184.1), divide el «arte esee-
nico» en “ordenacion y decoracion» y <«ordenacion de |o
vivo», clasifica ciertamente la <escenificacion» entre las aytes
visuales porque se propone <la representacion de ideas estéticas
mediante imdgenes», pero le niega expresamente el estatus de
«creacion propiamente dicha»”. El arte escénico, al que
entiende como una mera técnica, lo explica también sobre la hage
de la teoria de los dos mundos, segin la cual en un lado estj el
mundao de las ideas estéticas y en el otro el de las imagenes crea-
das por la escenificacion para representarlas, para traerlas a pre-
sencia. En el siglo diecinueve la nocién de escenificacion men-
taba el traer a presencia algo dado previamente y que existia «en
otro lugar» —en el texto literario del drama o en el mundo de a5
ideas estéticas—, un lugar en el que todavia no se le habia dado
sentido de manera vivida, un lugar en el que solamente tomaba
<«forma» en la imaginacion o en el pensamiento. La tareay fun-
cion de la escenificacion era hacer que viniera a presencia. Con
escenificacion se hacia referencia a las estrategias de represenqa-
cion necesarias para ello.

Esta definicion del concepto no se modificé hasta que la esee-
nificacion, en el cambio del siglo diecinueve al veinte, pasg a
considerarse una actividad artistica y dejo de referirse al texio
literario de un drama. Asi, los movimientos de las vanguardiag
histéricas declararon el teatro una forma artistica auténomg e
independiente de la literatura. Edward Gordon Craig constataba
en su escrito El arte del teatro, de 1905, que:

8 Lewald, «ln die Szene setzen®, p. 308.
9 Franzvon Akits, Kunst der Seentk in dsthetneher und tkonomischer Hinsicht, Viena, 1841,

p- IV.
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[...]1 el arte del teatro no es ni la actuacion ni el drama, tampoco la
esc'.cnugrafia o la danza, sino fue constd de todos los elementos de
que se componen éstas: accion, que es el espiritu mismo de la
actuacion; palabras, que son el cuerpo del drama: linea y colar,
ClLIC‘ 0N EI chl‘ﬂ'LFJl‘l ]'"i-‘)mo df la t‘s(‘(*]l()gl'ﬂlllil: l'i1l‘rlO. ql]f? s ]il
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esencia misma de la danza .

Clonsecuentemente, la realizacion escénica no se creaba como
la transformacion de un texto literario, sino como la seleccion,
combinacion y presentacion de hasta sus mas minimos elementos
constitutivos. El director lleva a cabo estos procedimientos y «en
tanto que artista [...] domina los usos de las acciones, pa!abl‘as.
linea, colory ritmo»". Con ello se le da a la realizacion escénica,
como explica Lothar Schreyer en su escrito Das Bithnenkunstwerk | La
obra de arte escénical (1916), el marchamo de «obra de arte auté-
noma = Y a! teatro C] d(' “arte ﬂu‘énol]\()))lz. Lﬂ tarea df] direC‘
tor, la puesta en escena, se convierte en una actividad creadora.
La actividad de la escenificacion deja de verse solamente como un
<hacer visible un texto dramitico en su integridad, para [
complementar la intencion del autor e intensificar el efecto del
drama», como escribia Lewald. Cuando Craig la define como
aquello que deberia hacer visible lo «invisible»", da la impre-
sion, sin embargo, de que recurre a la teoria de los dos mundos,
como si la escenificacién tuviera que traer a presencia algo que
existe €en otra parte>, en <«el reino de lo invisible» . Las aclara~
ciones subsiguientes de Craig parecen poner en duda esta con-
clusion:

Hay algo que el hombre todavia no ha aprendido a controlar; algo

que el hombre no sofiaba con alcanzar y que sin embargo anhelaba,

1 t.:ruig. Cn the Ant of the Theater, Londres, 1912, P 198 ‘:!‘.‘i'). El itrte del teatrn, Méxica
D.T., 1999).

1 ., P 148.

12 Veéase Lothar Schrclw_'r, «Das Bihnenkunstwerk®, en Der Sturm 7, 5§ (agosto de
1916), pp. 50-51, p. 50.

19 \':t'.'lig, On the Art rt_lf the Theater, P 4b.
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:ilgn invisible y presente al mismo Iien'lpl): :!Igo de una magia abru

madora y susceptible de desaparecer en cualquier momento, algo a
la espera de que lo alcancen los hombres adecuados para elevarse
junto a ellos a traves de todas las esferas mas alla de la tierra: el

- . 14
movimiento

La labor de la escenificacion consiste, pues, en hacer aparecer
¢l movimiento, en hacerlo actual. En realidad, el movimiento es
siempre actual, pero a menudo permanece «invisible», Cuando
la escenificacion pone las bases para traerlo a presencia, esto sig-
nifica que el movimiento viene a presencia en tanto tal en virtud
de la escenificacion. Mientras que en los casos de Lewald, del The-
ater-Lexicon y de Akats la escenificacion era entendida como un
traer a presencia algo otro, en hacerlo visible en el sentido de una
representacion, en Craig se entiende como el empleo de todos
los medios artisticos y técnicos con objeto de traer algo a presen-
cia en tanto tal. Segan esto, no solo es que ese algo se percibe,
§ino que se percibe en su «magia abrumadora®», es decir, en su
relevancia para el perceptor, como algo que puede «hechizar» su
mundo, que puede cambiarlo: la escenificacion no se refiere
pues a una estrategia de representacion, sino una estrategia de
generacion. Produce la actualidad de lo que muestra.

Junto a esta nueva definicion de escenificacion se ha mante-
nido durante mucho tiempo con distintas modificaciones y varia-
ciones —en parte hasta hoy— la definicion que Lewald habia hecho
del concepto, y ello a pesar de que en el siglo veinte habia ya un
acuerdo general respecto al caricter artistico de la escenificacion,
Asi, Jacques Copeau, en un articulo sobre direccién y escenifica-
cion para la Engyelopedie Frangaise (Paris, 1936), definia esta ultima
como «la suma de los procesos artisticos y técnicos con cuya
ayuda la obra creada por un autor como texto escrito es transfe-
rida de una existencia puramente mental y oculta a su real y actual

5

existencia teatral» ", con lo que se considera el texto una entidad

14 Ihd., Pp- 46y s.

15 Cit. por Laznrowice/Balme (eds.), Tede qur Theorte des Theaters, P 341,
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«mental» dada que se transforma en el proceso de escenificacion
en presencia sensible y que toma apariencia fisica.

Esta definicion, y con ella la validez de la teoria de los dos
mundos que lleva implicita, esta también en la base de la amplia-
cion del concepto de escenificacion, de concepto estético a con-
cepto antropolagico, que llevo a cabo Wolfang Iser remitiéndose
a la teoria de Plessner de la distancia esencial del hombre con
respecto a si mismo. Para €l el fin de la escenificaciéon es «hacer
aparecer aquello que no puede hacerse actual». Consecuente-
mente debe:

haber ;llgm previo | D gque en virt ud de ella viene a presencia. Este
algo previo no puede nunca tener cabida integramente en la esce-
nificacion, si asi fuera la escenificacion seria su propio algo previo.
Visto desde otra perspectiva podria decirse que toda escenificacion
vive 4 partir de ;lqut‘“n gue no es. Pues todo lo que se materializa
en ella esta al servicio de algo ausente que, en virtud de lo presente,

a ” a 1t
puede visualizarse, pero no hacerse presente ello mismo

Como se ha mostrado sobre todo en el cuarto capitulo, desde
finales de los anos sesenta se trabaja en casi todos los casos con
una nocion de escenificacion que no remite a algo previo ni
necesita de la teoria de los dos mundos. La escenificacion se
entiende, como en el caso de Craig, como una estrategia de
generacion. Cuando los medios artisticos y téenicos se emplean
de tal modo que los actores aparecen entendidos en tanto que
presentes y los objetos aparecen entendidos en tanto que en éxta-
sis, cuando los emplean de tal manera que dirigen la atencién del
espectador a su ser fenomenico, a su llamativo ser fenoménico,
entonces lo que viene a presencia en o a través del cuerpo del
actor, en o a traves de las cosas, no es algo distinto a ellos, sino
ellos mismos en su fugaz actualidad. Los actores o performadores
generan presencia y se muestran a los espectadores en esa presen-

16 Wollgany Iser, Das Fiktie und das Imaginare: Perspektiven einer terarischen Anthropolagie,

Francfort, 1991, pp. 505y 511.
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cia generada por ellos. Al aparecer las personas y las cosas como
presentes, como si mismas, el mundo aparece como encantado.
Es decir, que el encantamiento se origina en el nucleo de la auto-
rreferencialidad como liberacion de su funcién secundaria res-
pecto al entendimiento, como desvelamiento del «significado
propio» del hombre y de la cosa.

Es en el proceso de escenificacion en el que se ensaya y se esta-
blece, y en algunos casos después de la realizacion escénica se
modifica, el modo en que la produccion performativa de la mate-
rialidad ha de llevarse a cabo. La escenificacion ha de ser conce-
bida como un proceso intencional en la medida en que, por
medio de los proccdimicntos mas variados —incluso por medio de
operaciones casuales—, se establecen los elementos que han de ser
prnducidos pcz‘farmalivamenle. es decir, en qué momento de la
realizacion escénica y en qué punto del espacio aparecen, de qué
n]O(iD 5¢ mueven PDI' fl y. én su caso, se n'l()difi('ﬂn' y €1l quc
momento y en qué lugar han de desaparecer de nuevo. La esceni-
ficacion pul:dr. pues, describirse como el proceso en el que se
desarrollan y ensayan paulatinamente las estrategias para decidir
qué, cuindo, dénde y como algo debe venir a presencia ante los
espectadores. Se puede definir, pues, como una estrategia de
generacion segun la cual la actualidad de las apariciones en la rea-
lizacion escénica ha de ser presentada y producida performativa-
mente como fugaz y efimera en una sucesion temporal determi-
nada y en una determinada constelacion espacial.

Este fenomeno es el que satisface de modo mis aproximado la
definicion del concepto de escenificacion como la ha planteado
Martin Seel. La define como: <«escenificacion de actualidad. s
el llamativo producir y poner de relieve la actualidad de algo que
ocurre aquiy ahora, y que por ello, porque es actual, escapa a
cualquier fijacion intelectual de su integridad, por mis aproxi-

7

mada que quiera ser» ', La escenificacién hace aparecer el ahora.

Seel identifica una diferencia importante entre escenificaciones

17 Martin Seel, = Inszenieren als Evscheinenlassen. Thesen uber die Reichweite

riTIes Brlj__:ril-i-h". en Fruchtl/Zimmermann, Astheltk der ;"i.k.'('l'lln'!l.rl!g‘ P- 59.
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artisticas y no-artisticas. Las escenificaciones artisticas las defing,
en total consonancia con mi exposicion en el cuarto capituln.
como <presentaciones en un sentido peculiar. No sélo se limitan
a producir y a poner de relieve una singular actualidad, ofrecen
actualidad. [...] no sélo producen presencia, presentan la presencia
[...] Son ahoras efimeros de la vida humana. Son aquello que
muesiran ?'5.

Seel menciona de modo explicito que las escenificaciones son
«procesos sensibles introducidos o realizados con un claro pro-
posito y que se presentan ante un pcibh’m»"’. Lo que no hace, sin
embargo, es distinguir entre escenificacion y realizaciéon escénica,
En su definicion coinciden los planes preparatorios, la concep:
cion de la realizacion escénica, con la realizacion escénica en si.
Su Irase «son ahoras efimeros de la vida humana. Son aquella
que muestran?, que €l referia a la escenificacion, define a mi
entender mas bien la realizacion escénica, y ademas con mucha
exactitud, pero no a la escenificacion. Por ello me gustaria insis-
tir de nuevo en este punto en la distincion entre escenificacion ¥
realizacion escénica, y fundamentarla atin mas selidamente.

Puesto que las definiciones de escenificacion citadas no la
distinguen de la realizacion escénica, y parecen por lo tanto dar
por supuesto que aquello que se planea y establece de antemanao
se repite todas las noches de manera exacta, el resultado es que
pasan por alto el efecto del bucle de retroalimentacion autopoie-
tico, sin el cual no hay generacion de la realizacion escénica.
Ahora bien, la escenificacion, como sefiala expresamente Seel, se
prepara con la vista puesta en la percepcion del espectador. Eg
decir, que el propio proceso de escenificacion ya presupone la
distincion entre escenificacion y realizacion escénica en el sen-
tido de que son primordialmente la percepcion del espectador y
su reaccién ante lo percibido —la copresencia fisica de actoresy
espectadores— las que crean la realizacion escénica. En la medida

18 b, pp. 58 y 5. Para la distincion entre escenificaciones artisticas y no-artise
ticas véase el tercer apartado de este capitulo.
19 Ibd., p. 50.
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en que el proceso de escenificacion parte de estos supuestos y los
toma en cuenta, a la hora de definir el concepto éstos han de ser
también considerados.

Vuelvo, por ello, a la propuesta que he hecho en los capitulos
anteriores. Al ensayar, concebir y establecer en el proceso de esce-
nificacion como ha de llevarse a cabo la produccion performativa
de la materialidad, se crea una situaciéon en la que se incluye tanto
a los actores como a los espectadores. Se trata de una situacion
abierta por definicién, pues no es predecible la manera en la que
responderdn los espectadores y como reaccionaran ante ello los
actores. Es decir, que el proceso de escenificacion deja siempre
espacios libres y margen de maniobra para que lo no p]al’!ii‘icado.
lo no escenificado, lo imprevisible pueda acontecer en la realiza-
cion escénica, incluso aunque algunas escenificaciones tanto artis-
ticas como no-artisticas puedan intentar limitar todo lo posible
los espacios libres y el margen de maniobra. La historia del teatro
y de la cultura ofrece gran cantidad de ejemplos en los que las rea-
lizaciones escénicas no transcurren de acuerdo a lo planeado y en
las que los participantes aprovechan los espacios libresy el margen
de maniobra que se les ofrecen para llevar la realizacion escénica
por un camino muy distinto al planeado.

Defino, por tanto, escenificacion como el proceso de planifi-
cacion, ensayo y establecimiento de estrategias de acuerdo a las
que ha de generarse la materialidad performativa de la realizacion
escénica. Por medio de ellas los elementos materiales pueden
aparecer como presentes, venir a presencia en su ser fenomeénico;
ademas, se crea una situacion que abre espacios libresy da mar-
gen de maniobra para acciones, modos de comportamiento y
acontecimientos no escenificados. La escenificacion da pautas
muy importantes, decisivas, para la realizacion escénica, para la
autopoiesis del bucle de retroalimentacion. No esta en condicio-
nes, sin embargo, de establecer de manera definitiva su trans-
curso ni de predecir o controlar el proceso de autopoiesis. Asi
pues, el concepto de escenificacion tiene que incluir siempre la
reflexiéon sobre sus propios limites.

De ello no se sigue que dichos limites deban ser claramente

reconocibles por cada uno de los participantes. Si durante una
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realizacion escénica cae al suelo un foco, los espectadores suelen
dar por supuesto que ha tenido lugar un accidente, que ha suce-~
dido algo no planificado, previsto ni escenificado. Sélo quien
asiste a la realizacion escénica por segunda vez y es testigo de
como cae el foco otra vez, se apercibira de que se trata de un
acontecimiento escenificado. Aquel que dé por supuesto que es
un actor haciendo su papel el espectador que desde la fila diez, a
intervalos regulares, hace comentarios mas o menos ingeniosos
en voz alta a los que los actores reaccionan encantados, no podri
descubrir hasta la segunda visita, en la que buscara en vano al
supuesto actor, que la vez anterior los comentarios eran reaccio-
nes «espontaneas”» de un espectador con las que quiza queria
hacerse notar, pero que, sin embargo, no estaban ni planificadas
ni escenificadas por los artistas, como tampoco lo estaban las
reacciones de los actores a los comentarios. Los actores, en cam-
bio, eran conscientes en el primer ejemplo de que se trataba de
un acontecimiento escenificado; en el segundo caso, quiza ni
ellos mismos estaban muy seguros de si se trataba de una accion
planeada por un espectador o de si se trataba de un colega al que
no conocian, Asi pues, los limites de la escenificacion los esta-
blece siempre la percepcion de los sujetos participantes.

El concepto de escenificacion que aqui se propone esta estre-
chamente relacionado con el de acontecimiento, En la escenifi-
cacion se disenia una situacion en la que a]go puede acontecer, En
ese sentido, es del todo incomprensible que se afirme que una esté-
tica del acontecimiento no deberia ser compatible con una estetica
de la escenificacian, como hacen los defensores de un concepto
enfatico de acontecimiento. No pasa inadvertido el tono de dis-
gusto en su voz cuando pronuncian la palabra escenificacion. En
él se perciben todavia las consecuencias de un debate que se des-
arroll6 en los anos sesenta y setenta en los campos de la historiay
de la teoria del arte. Asi, Michael Fried, para referirse al proceso
de escenificacion en sus escritos, usa los términos ‘theatre’, "theatri-
cal’ y "theatricality’ como los miembros negalivos de unos pares con-
ceptuales antagénicos cuyos lérminos positivos serian 'objecthood’,
‘absorption’ y "authenticity’. En los afos sesenta, es decir, en el momento
en que se ocupaba de la recepcion de la segunda generacion de las

Vil EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 375

vanguardias americanas, Fried se centraba en las propiedades
fenoménicas fundamentales de las obras. En este contexto exigia
objecthood <to defeat theatre>"". La teatralidad como escenificacian
implica aqui una crisis en la definicion del objeto arte.

En su libro sobre la pintura francesa del siglo dieciocho Absorp-
tion and Theatricality. Painting and Beholder in tile Age of Diderot (Berkeley,
1980), Fried subraya como aspecto negativo de la escenificacion
que sea llevada a cabo en funcion de la percepcion ajena. En este
sentido, aplica el concepto theatrical a los personajes que pueden
verse en la pintura. A las poses de las figuras que con sus colores de
intenso tintado parecen ser conscientes de que el pintor las esta
pintando las califica de theatrical; su actitud le parece «escenifi-
cada», por ello las tiene por menos que las figuras que muestran
una actitud de intensa absorcion —juegan o trabajan—y que no
parecen percibir al pintor como espectador de su actividad.

Es obvio que el par de conceptos antagonicos autenticidad-
escenificacion es precisamente el que se desmorona en las reali-
zaciones escénicas que hemos venido considerando hasta ahora.
La escenificacién es la que crea los espacios libres y la que da
margen de maniobra para que pueda acontecer lo imprevisible y
lo impredecible. Cuando los defensores de un concepto enfitico
de acontecimiento quieren desarrollar una estética del aconteci-
miento en sustitucion de una estética de la escenificacion, o en
contraposicion a ella, dan pie a la sospecha de que conciben su
estética del acontecimiento como un residuo de la idea de sacrali-
dad del arte, de la idea del arte como religion. Es lo divino, lo
numinoso por antonomasia, lo que aqui tiene lugar en el
encuentro con el arte”. Una idea asi no tiene cabida, como
hemos visto, en una estética de lo performativo. En ella las esté-
ticas del acontecimiento y de la escenificacion estan estrecha-
mente relacionadas, son indisolubles.

20 Michael Fried, =Art and Objecthood», en Gregory Battock (ed.), Minmal Arl,
Nueva York, 1969, pp. 116-147, p. 139 | «para vencer al teatros ).
21 Véase al vespecto, entre otros, Dieter Mervsch, Aura und Frejgms, Francfort,

2002.
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A la definicion de <«escenificacion® que venimos propo-
niendo le falta todavia un componente esencial del que me he
ocupado en los capitulos anteriores. La escenificacion es también
la que disena estrategias para estimular y dirigir la atencion. Se
encarga de que la materialidad de la realizacion escénica se genere
de modo performativo. de manera que los elementos que en cada
caso aparezcan, atraigan la atencion del espectador y la dirijan de
consuno al acto mismo de la percepcion. Es la escenificacion la
que tiene por objeto que, por un lado, lo que aparezca, incluidos
los elementos poco aparentes u ordinarios, se convierta en llama-
tivo, que aparezca transfigurado; por otro lado, pretende que el
perceptor se percate de como, en el acto de la percepcion, los
movimientos, la luz, los colores, los sonidos, los olores, etc., le
afectan y le transforman. En este sentido, la escenificacion puede
también definirse y describirse como un procedimiento encami-
nado al reencantamiento del mundo y a la transformacion de los
participantes durante la realizacion escénica.

También en este aspecto vale lo que decia con respecto a la
relacion entre escenificacion y realizacion escénica en general. L4
escenificacion puede tener el objetivo de dirigir la atencion del
espectador hacia un elemento concreto. No estd en condiciones,
sin embargo, de influir y controlar que el espectador se centre
efectivamente en ese elemento. Lo que se planifica en la escenifi-
cacion y lo que termina ocurriendo en la realizacién escénica a
menudo no coinciden. Y esto de ninguna manera es porque las
estrategias de escenificacion escogidas no fueran las adecuadas.
Pueden haber demostrado con creces su adecuacion en realiza-
ciones escénicas anteriores de la misma escenificacion. No obs-
tante, en el transcurso de la realizacion escénica en cuestion pue-
den darse circunstancias que debiliten su eficacia, por ejemplo,
porque la <«parte del publico poco sensible®, sobre la que
hablaba Herrmann, si es mayoria, «contagie® al resto de los
espectadores de un modo que los inmunice contra la influencia
de las estrategias de escenificacion. Que el reencantamiento del
mundo tenga lugar en todas las realizaciones escénicas y que
todos los espectadores la experimenten es algo sobre lo que la

escenificacion no tiene ningan control, de garantizarlo ni hable-
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mos. A fin de cuentas, su éxito —a pesar del empleo de aplicacion
de estrategias de escenificacion escogidas a base de muchas prue-
has por su eficacia— no deja de ser un fenémeno emergente.

La definicién del concepto de escenificacion desarrollada
hasta ahora vale, desde mi punto de vista, para todo tipo de esce-
nificaciones, sean artisticas 0 no-artisticas, es decir, para esceni-
ficaciones de realizaciones escénicas de teatro y del arte de la per-
formance, para exposiciones, instalaciones, conciertos, asi como
para las escenificaciones de rituales, fiestas, espectaculos, eventos
deportivos y mitines politicos, entre otras. El concepto de esceni-
ficacion abarca, pues, el trabajo estético en todas las formas posi-
bles de realizacion escénica. Como categoria estetiea, la escenifi-
cacion siempre esta en relacion con el conceplo de percepcion en
un sentido muy especifico que ain no hemos explicado.

Es posible diferenciar las escenificaciones atendiendo al cri-
terio de si son percibidas como escenificaciones o na. Mientras
que para las escenificaciones artisticas se entiende en la mayoria
de los casos que solo pueden ser eficaces a condicion de que sean
percibidas como escenificaciones —una condicion que Schlingen-
sief, por ejem;)]o. evita cumplir conscientemente—, esta premisa
no se cumple, ni mucho menos, en otros tipos de escenificacion.
Cuando alguien que esta de paseo encuentra «natural» un jar-
din inglés, o cuando en un didlogo encontramos igualmente
«natural» la conducta, cuidadosamente escenificada, de quien
habla con nosotros, en ambos casos se perciben el paisaje y la
conducta de acuerdo a las estrategias de escenificacion, pero no
se perciben como escenificados. Es decir, que en esos casos la
escenificacion puede ser eficaz precisamente porgue no es perci-
bida como tal. La impresion de autenticidad surge precisamente
como resultado de una escenificacion especialmente cuidadosa.
Junto a éstas, se dan en la vida social gran cantidad de situaciones
en las que las escenificaciones de un environment, de un fenémeno
o de una conducta son sin duda percibidas como escenificacio-
nes, y estan hechas para que sean admiradas como tales, sin que
por ello pierdan eficacia. De hecho, en esos casos es frecuente
que s6lo puedan desplegar toda su eficacia si se da esta condicién.
De ello se infiere que el eriterio de que la escenificacion sea per-
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cibida como tal o no, dificilmente puede servir para distinguir
entre escenificaciones artisticas y no-artisticas. La cuestion de a1
se pueden encontrar, como queria Seel, otros criterios practicos
para diferenciarlas sera algo que discuta en el altimo apartado de
este capitulo. Como se ha mostrado, el objetivo del proceso de
escenilicacion, tanto en un caso como en el otro, es el reencan«
tamiento del mundo.

2. EXPERIENCIA ESTETICA

Para lograr este reencantamiento del mundo no basta anica-
mente con la escenificacion, es necesario también un tipo espe~
cial de percepcion por parte del espectador, la que ha de llevarle
a su transformacion. En el capitulo anterior he definido la expe~
riencia estética en las realizaciones escénicas de teatro y del arte
de la performance desde finales de los anos sesenta del sigla
veinte como una experiencia umbral, como una experiencia de
liminaridad que puede llevar a una transformacion o que, en i
misma, se experimenta ya como una transformacion. Ademas, he
sostenido que este tipo de experiencia estética es central en una
estética de lo performativo. Puesto que defiendo la tesis de que
tal estética tiene validez para todas las realizaciones escénicas,
surge la pregunta de si la definicion de la experiencia estética
como experiencia umbral tiene también validez para realizaciones
escénicas de teatro de otras épocas —o incluso de otras culturas—,
asi como para todas las formas de realizaciones escénicas no-
artisticas que cumplan una funcion estética.

Disponemos de textos, en la cultura occidental ya desde la
Antigiiedad griegay, en la India, desde la epoca que va aproxima-
damente de los siglos primero al tercero después de Cristo, en los
que se trata con detalle la experiencia que les brindan las realiza~
ciones escénicas a espectadores y a actores. Aunque el concepta |
de experiencia estética fue acunado por primera vez en el trans-
curso del proceso de proclamacion de la autonomia del arte, o
como consecuencia inmediata de él, la cuestion sobre las singula:
res cualidades de esa experiencia, tal y como la hace posible la
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realizacion escénica, se remonta a los origenes de la teoria estética
o de la reflexion estética en la cultura occidental y en la de la
India. Para describirla se acunaron diversos términos, como el de
catarsis, por parte de Aristoteles, o el de rasa, propuesto en el
libro indio de aprendizaje de teatro Natyasastra. A continuacion
examinaré someramente en qué medida estos conceptos, refle-
xiones o tesis son compatibles con la definicion de experiencia
estética como experiencia umbral. Llama la atencion que las
obras y los autores mencionados, a pesar de las diferencias de
detalle en la definicion, parezcan partir de una misma idea
basica, la de que las realizaciones escénicas de teatro poseen
potencial transformador, que implican procesos que pueden lle-
var a la transformacion de los que participan en ellas: los actores
y los espectadores.

Cuando Aristateles describe en su Poctica el efecto del teatro
!t‘égico como la capacidad de suseitar £heoc y hofioc, desolacion y
estremecimiento’, alude a un estado afectivo poco comun que se
produce en o por la realizacion escénica, que se articula fisica-
mente y que altera a quien afecta. Para definir el fin del teatro tra-
gico, a saber: la purificacion precisamente de esas emociones
introduce el concepto de catarsis, en cuyo origen son innegables
las fuentes rituales, sobre todo los ritos de curacion. Mientras que
el desencadenamiento de las emociones pone al espectador en un
estado liminar, la transformacion se lleva a cabo por medio de la
catarsis. La experiencia que hacen posible las realizaciones escéni-
cas del teatro tragico, la catarsis, es una experiencia liminar y
transformadora™. El concepto de catarsis ha influido de forma
decisiva en el debate sobre la experiencia estética en las realizacio-

La autara se adhiere a la propuesta de Gadamer de teaducir los terminos grie-
gos aludidos por 'desolacion’ (Jummer) y 'estremecimiento’ (Schauder) respecti
vamente, en lugar de los habituales, también en espanol, ‘compasion’ (Mitlewd)
y temor’ (Furcht), Gadamer explica su postura en Verdad y Método 1, Salamanca,
1999 [1.7 ed., 19771, pp. 176 y 5.

22 Veéanse Elizabeth S. Belfiove, Tragic Pleasures. Aristotle on Plot and Emation, Princeton,
1992; y Fortunat Hoessly, Kotharsis. Resnigung als Heilverfahren. Studien zum Ritual der
archawsehen und klassisehen {rl'f. [.:l'_'ll"ltlg' + 2001.
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nes escénicas de teatro hasta el final del periodo de vigencia de lg
estética del efecto, es decir, hasta finales del siglo dieciocho.

El concepto de rasa como esta desarrollado en el Natyusastra ha
disfrutado de una influencia comparable. Este «manual de tea~
tro® centra sus esfuerzos en indagar la singularidad de la expe-
riencia que suscitan las realizaciones escenicas tanto en los baila-
rines/actores como en los espectadores. Rasa es un término dificil
de traducir; en aleman se suele verter como Geschmuck lgusic]. Saff
|‘jugo| o Gefiihlszustand |estado emocionall; en ingles, se recurre i
las expreaiones sentiment, aesthetic rapture o emotional consciousness. Se
distingue entre ocho tipos de rasa —entre ellos la rasa erdtica o lu
heroica—, que se corresponden con determinados modos de ser o
disposiciones sentimentales que se dan por supuestos en todo ser
humano. Suscitada por medio de gestos, vestidos, musica, etc.,
tanto en los actores como en los espectadores, la rasa convierte la
disposicion en un estado fisico y espiritual. En esa medida. el
concepto de rasa también hace referencia a una experiencia de
liminaridad y transformacion?.

Cuando en la Antigiiedad tardia los Padres de la Iglesia, coma
harian otros detractores del teatro en la Edad Media y en la pri-
mera Modernidad, advertian del peligro que entrana para la
salud del alma la asistencia a realizaciones escénicas teatrales; o, al
revés, cuando en 1609 el médico de camara del Kaiser le reco~
mendaba expresamente frecuentar el teatro, porque las comediny
<«abren la mente y el corazon y producen bienestar general‘?“.
los unos y el otro tenian en mente el potencial transformador de
las realizaciones escénicas, en el primer caso para evitarlo y en el
segundo para aprovecharlo. Al respecto es interesante que la

29 Véase especialmente L. Bansat- Brudon, Pocique du theatre indien: Lecture du Natyay:
hastra, Paris, 1992; Edwin Gerow, < Rasa as a category. What are the limits of its

:!ppfi‘::ﬂi!_'ll‘.l:q'.J », en Rachel van Buumm'.llmnt's Brandon (eds. ), Sunskeit Drama
Performance, Honolulu, 1981, pp. 226-257; |. L. Masson, M. V. Patwardhan,
."u'..\Hn'!Ir rapture - The R!J,\l'“”l}" ya irJl’ ;'\'ﬂ_lymmiru. Poona, 1970; ademids, Richard
Schechner, «Rasaesthetics=, en [DR, 45. 4 (Ti71), Fall 2001, pp. 27-50.
Cit, por Willi Flemming, Barockdrama, Vol. 4, Das Schauspiel der Wanderbtiine, 2 .
Edicion ampliada, Hildesheim, 1965, p, 14

=
=
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transformacion, se considere como peligro o como oportunidad,
se localice siempre en las singulares condiciones de mediacion de
la realizacion eseénica, es decir, en la copresencia fisica de acto-
res y espectadores. Es por ello que la manera en la que los actores
emplean su cuerpo abre la posibilidad a esa transformacion, o la
conjura. Asi, el padre Franciscus Lang, que compendic en su Dis-
wriatio de actione sceniea las reglas mas importantes que habia des-
wrrollado el teatro jesuita en el transcurso del siglo diecisiete para
poder influir en el espectador, eseribe que <un afecto atin mas
intenso se apodera de los espectadores, tanto mas fuerte cuanto
mas intenso, vivaz y absorbente es el arte interpretativo de quien
esta en escena. Los sentidos son la puerta del alma, a través de ella
penetran los fenémenos de las cosas en la residencia de los afec-

tos> 7,

La idea que esta en la base de estas palabras, la de que es la
percepeion de los afectos que el actor hace aparecer por medio de
su arte interpretativo la que desencadena a su vez afectos en el
espectador, seguiria vigente hasta bien avanzado el siglo diecio-
cho. Henry Home escribié en sus Elements of Criticism, obra publi-
cada en 1762, que «el rostro y los gestos [...] abren un camino
directo al corazon»*", y todavia en 1792 Sulzer afirmaba en su
Allgemeine Theorie der schiinen Kiinste [ Teoria general de las bellas artes|: «Es
cierto que no hay ninguna otra circunstancia en la que el hombre
pueda experimentar y sentir de manera mis vivaz que en la inter-
pretacion. [...] No hay nada en el mundo mas contagioso y ni
nada que tenga un efecto mas intenso que las sensaciones perci-
bidas en una multitud de personas simultaineamente» ", Es el
fenomeno del contagio el que por via de la percepcion traslada las
sensaciones percibidas en el cuerpo del actor al del espectador y
hace posible de esa manera el efecto de la realizaciéon escénica. Fl

25 P, Franciscus Lang, Abhandlung iber die Schausprelkunst, Aleksander Rudin (ed. ¥y
trad.). Munich, 1975, p. 200.
26 Home, Grundsitze der Knitik, p. 582 (orig. Elements of Criticsm, Indianapolis, 2005).

27 Johan Georg Sulzer, Allgemeine Theare der sehinen Kinste, vol. 4, reedicion Leipeig,

1794 p. 254-
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término ‘contagio’ designa lo que es practicamente un esudl
liminar «clasico®, un estado intermedio, de transicion entre li
salud y la enfermedad. Con el «contagio de emociones» las res
lizaciones escénicas demuestran su fuerza transformadora. Micﬂ_
tras que Rousseau condena el teatro precisamente por este poder
transformador, y por lo tanto amenazante para la identidad dal
espectador, porque «la constante tensién emocional a la q
estamos sometidos [en él] [...] enerva y debilita» al espectador y
le «incapacita para resistir a las pasiones»z“ porque lo pone ¢it
un estado umbral que amenaza con la autodisolucion del sujetey
Diderot, Lessing, Lichtenberg, Engel y muchos otros teéricos d.
siglo dieciocho promovieron las realizaciones escénicas de teat
precisamente por su fuerza transformadora, por su capacid
«de hacernos sentir de tal manera que el desgraciado nos con
moveray nos conquxstara en cualquier momento y en cualquier
forma que aparezca»” * como escribe Lessing en una carta a Frie
drich Nicolai en la que intenta definir con mas precision
poder transformador del teatro.

Con el postulado de la autonomia del arte, de la autonomis
del desarrollo de los conceptos de lo estético y de la experiencia
estética, asi como con el fin de la estética del efecto, la idea d

teatro como performance transformadora va quedando paulatt:
namente obsoleta en el paso del siglo dieciocho al diecinueve, &
al menos va siendo cada vez mas marginal. Sin embargo, na
parece del todo errado ver una variante de esta idea en el con
cepto de Bildungstheater [teatro formativo| desarrollado por Goe
y Schiller, sobre todo si nos centramos en el Wilhelm Meister y en 1
Cartas sobre la educacion estética del hombre. El concepto de juego, centi
en las Cartas, puede sin duda interpretarse en el sentido de un bet
wixt and between, de una experiencia umbral. Pues en el juego el ser
humano comin, aquel en el que se oponen y estin en perma

28 Jean-Jacques Rousseau, Lettre a Mr. D'Membert sur les spectacles, M. Fuchs (ed.){ S
Ginebra, 1948, p. 76 (esp. Carta ad Alembert sobre los especticulos, Madrid, 1994).

29 Veéase la carta de Lessing a Nicolai de noviembre de 1756 en G. E. Lessiugy
Werke, Herbert G. Gopflert (ed.), 8 vols., Manich, 1970-1979, vol. 4, p. 164,
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nente lucha el impulso material y el formal, la naturaleza sensible
y la racional, se transforma de manera provisional en el hombre
ideal —en el que ambos @mbitos aparecen conciliados—, es decir,
lo hace mientras dura el <juego®, mientras dura la experiencia
estética.

A principios del siglo diecinueve también perdio vigencia la
idea de la percepeion en las realizaciones escénicas como feno-
meno de contagio somatico. En su lugar surgio el concepto de
empatia (Einfiihlung)®”. Ahora bien, en este caso también se puede
srgumentar que el concepto de empatia de ninguna manera entra
en contradiccion con la idea del poder transformador de las rea-
lizaciones escénicas de teatro. Pues la empatia, sobre todo la
empatia entre distintas personas, como se da en el transcurso de
una realizacién escénica, puedc entenderse como un tentativo
adoptar o exteriorizar nuevos roles e identificaciones y. en ese
sentido, como una experiencia umbral. Sin embargo, los prime-
ros tedricos de la empalia no parece que la concibieran asi. Frie-
drich Theodor Vischer define el concepto en su Asthetik [Estética]
(1846-1858) como mirada de concesion (leihendes Anschauen)* y
posteriormente en su ensayo «Symbol» (1887) como acto de
cesion animica (Akt der Seelenleihung)™. Su hijo Robert describe este
acto del siguiente modo: «mi yo sensible-mental se traslada al
interior del objeto y siente su caracter formal de dentro
afuera»®. No parece que en esta definicion se haya tenido en
cuenta la posibilidad de una transformacion del sujeto observa-
dor por medio del acto de cesion animica, pero tampoco se excluye
categoricamente. Sin embargo, en la medida en que se pretende
fue se trate de una articulacion fisica de emociones perceptible,
recibe el mas inmisericorde de los veredictos, comao se puede leer

40 Vease para el concepto de empatia (Einfiblung) Martin Fontius, «Einfih-
iung/Empalhil:.r”]dcnlil'ikntinn”. en Karlheine Barek (ed,), Asthetische Grundbe -
gniffe, vol. 2, Stuttgart, 2001, pp. 121-142.

31 Friedrich Theodor Vischer eit. por ibid., p. 130.

32 Vischer, Kritische Gange, vol. 4, p. 435.

3% Robert Vischer, «Der dsthetische Akt und die reine Form» (1874), en Diei
Schriften zum asthetischen Farmproblem, Halle, 1927, pp. 45-54., p- 48.
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en las observaciones sobre el Théatre de la Porte St. Martin de
Paris extraidas de una popular guia de la ciudad de los afios
setenta del siglo diecinueve: «En pleno siglo diecinueve uno s
encuentra aun seres primitivos que no pueden contener las lagri-
mas cuando presencian los infortunios de una heroina a manos
de un traidor. No acudan a estos teatros, a no ser que deseen expe-
rimentar la candidez lacrimogena de estos obreros de buen cora-
z6n, de estos honrados burguesm»'“.

Con el giro performativo que supuso el paso del siglo diecis
nueve al veinte y con la proclamacion de la cultura del cuerpo,

vuelve al discurso teérico sobre las realizaciones escénicas de tea~
tro, después de haber quedado en el siglo diecinueve sino totals
mente arrumbada si al menos marginada. la idea de teatro comu
performance transformadora. En clara alusion a Nietzsche, que
en su obra El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la misica (1872)
habla de «la esperanza [...] de un renacimiento de Dionisos, que:
ahora nosotros llenos de presentimientos hemos de concebir
como el fin de la individuacion» ™, y que en los afios posteriores
emprendio una reformulacion de la estética del efecto™, Geory
Fuchs le exigia al teatro la transformacion del individuo burguds
en un ser humano <«nuevo» y transindividual. Fuchs veia la posis
bilidad de transformacian, en consonancia con los teoricos ante
riores al final del siglo dieciocho, en la copresencia fisica de actar
res y espectadores. Pues ésta hacia posible que los movimientos
ritmicos de los actores se transmitieran a los espectadores y los
pusieran en un <estado de embriaguez>.

Es de especial interés para el tema que nos ocupa el hecho de
que Fuchs reincorporara la idea del potencial transformador de
las realizaciones escénicas al debate sobre el teatro al ponerlo en

74 Pierre Veron, Pars samuse. Paris, 1874, p. 36,

a5  Friedrich Nietesche, Die Geburt der frr.tlg{\'du' aus dem Geist der Musik, en Samtliche Werke)
Kritische Studienasusgabe en 15 vols., edicion de G. Colli y M. Monunarl,
Munich, :988. vol, 1, PR 9 156, p. 72 (csp. Ff nacimento de lo H'srgl':hu, Mac!ricl;
1973, p- 100.)

36 Vease Helmut Plotenhauer, Kunst als Physitogie. Nictasches asthetsche Theorie und litera
rische Produktion, Stullg‘ill'l. 1985.
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relacion con un género de realizacion escénica en el que diver-
sos estudios habian ya descubierto ese potencial transformador,
hablamos del ritual. Como ya se ha mostrado, con la llegada del
siglo veinte el ritual llegé a convertirse en el epitome de la per-
formance transformadora. Si las realizaciones escénicas de teatro
querian recuperar el potencial transformador que aparente-
mente habian perdido durante el siglo diecinueve. tenian que
orientarse hacia el paradigma del ritual y hacer posibles experien-
cias como las que tienen lugar en el ambito del ritual, experiencias
umbral.

Esta idea esta también en la base de las consideraciones de
Artaud para la consecucién de un cambio radical en el teatro.,
Artaud parte, igual que Fuchs aunque sus objetivos difieran, de
una critica a la cultura contemporanea europea. En su opinion,
entre las ideas sobre la vida que nos ha dejado el Renacimiento™”
las mas terriblemente destructivas y erradas, y a pesar de ello
imperantes, son el logocentrismo, el racionalismo y el individua-
lismo. Para superarlos, el teatro tenia que poner al individuo
occidental en contacto con sus origenes prelogicos, prerraciona-
les y preindividualistas. Debia suscitar en el espectador <estados
de trance»* —es decir, «clisicos» estados umbral— y. mediante
una intluencia directa sobre su inconsciente, «capacitarlo para
cobrar conciencia y hacerse con el control de ciertas fuerzas
dominantes [...] que todo lo dirigen »™_ La realizacién escénica
de teatro tenia que convertirse en un <ritual magico>» que llevara
a cabo un exorcismo en el espectador, que le hiciera experimen-
tar un rito de paso. Debia sanar al hombre occidental, enfermo de
civilizacion, restableciendo en el espectador «la vida» y <el
hombre» ", pero <no al hombre psicolégico. con sus bien defi-
nidos sentimientos y rasgos de caricter», y tampoco <el social, el

Vease Antonin Artaud, Messages revolutionnatres, en Ocuvres camplites, tome VI,

Paris, 1971, PP- lfi_l}—’{lﬁ. aqui p. 198 (t‘sp. "--lsn.w_;r.\ revolucionanos, Madrid, 2002).

38 Antonin Artaud, Lethedtre of son double, en Qeuvres complates, tomo 1V, Paris, 1964,
pp. 9=171. aqui p. 9b (esp. Elteatro y sudoble, Madrid, 1996).

39 b, p. 96,

o Artaud, .‘-fu'm'i;:r\ rivalutionnanes, PP 200 ¥
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sometido a leyes y deformado por las prescripeiones religiosas#,
sino «al hombre total>"'. Artaud insite una y otra vez en que las
realizaciones escénicas han de perseguir el estado umbral. «El
teatro, como la peste, es una erisis que se resuelve en la muerte a
en la curacion»'. Con la imagen de la peste Artaud reincorpori
otro viejo concepto al discurso sobre el teatro, el del contagia.
«Es importante sobre todo la confesion de que el juego teatral
es, como la peste, un furor y que tiene efecto contagioso >V Fn
tanto que <contagioso® no s6lo afecta al «alma» del espectador,
sino que tiene un efecto inmediato también en su cuerpo y cam-
bia su estado .

El teatro en tanto que arte auténomo, como nos lo legaron el
teatro literario, el pedagégico y el empatico en el siglo diecinueve,
no parece que posea potencial transformador en opinién de Fuchs
y de Artaud. Para ellos, tiene que convertirse en ritual si quiere
recobrarlo. Cuando se dice teatro como ritual, se quiere decir un
teatro que haya recuperado la potencia transformadora que hasta
finales del siglo dieciocho le atribuian tanto sus detractores como
SUs parlidarius. No solo el llamado teatro ritual de un Grotowski,
de un Nitsch o de un Schechner, sino muchas realizaciones escé-
nicas de teatro y del arte de la performance desde los anios sesenta
han puesto de relieve unay otra vez este potencial transformador y
lo han tenido siempre por esencial. Tras haber recuperado de este
modo la idea de teatro como performance transformadora para el
discurso teatral, se antoja no sélo poco util sino incluso contra-
productivo, sobre todo teniendo en cuenta las realizaciones escé~
nicas de las que aqui hemos hablado, entender la singular expe-

41 Araud. Le thédtre et son double, p. 14.7.

42 Ihid., p. 38.

43 Ibid., p. 33.

44 Para el concepto de teatvo de Artaud, véanse Doris Kolesch, < Der magische
Atem des Theaters, Ritual und Revolte bei Antonin Artaud», en Franz Nor
bert Mennemeier y Evika Fischer-Lichte (eds.). Drama und Theater der europiischen
Avantgarde, Tubinga/Basilea, 1994, pp. 231-254: y < Listen 1o the radio’s
Artauds Radio-Stimme(n) =, en FORUM MODERNES THEATER, val, 14, H. 2,

1999, pp. 115-1473.
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riencia que hacen posible las realizaciones escénicas, la experien-
¢ia de liminaridad, como experiencia ritual. Es mucho mas perti-
nente reclamar para ella el concepto de experiencia estetica y rede-
finirlo con referencia a él, como estamos haciendo aqui.

Aunque la vision del teatro como performance transforma-
dora, como ha mostrado esta breve digresion historica, ha impe-
rado entre tearicos y artifices del teatro desde la Antigiiedad hasta
el siglo dieciocho, y después en el siglo veinte, hay que tener muy
en cuenta las especificas condiciones historicas, culturales y este-
ticas en las que las realizaciones escénicas de teatro podian des-
plegar en cada caso su potencial transformador, y distinguir entre
ellas. En todas las épocas los espectadores abandonan sus casas y
se reunen en el lugar en el que tiene lugar la realizacion escénica.
En algunos casos, dependiendo de su ubicacion y del trayecto que
haya que hacer para llegar hasta alli, puede muy bien significar el
abandono del entorno cotidiano. Sin embargo, los personajes y
las historias, los recursos escénicosy las estrategias de escenifica-
cién con los que se ha de alejar al espectador de su cotidianidad y
se le ha de brindar la ocasion de tener nuevas experiencias, seran
distintos en cada caso"’. Asi, puede que alrededor del ano 1800
fuera la <satisfaccion desinteresada y libre», aquella que se
orienta a la utilidad formal de lo percibid{). la condicion de posi-
bilidad para que el espectador pudiera abandonar su entorno
cotidiano, para que se le empujara a experiencias en las que, a
diferencia de lo que ocurre en la vida cotidiana, «no hay interés
alguno, ni el de los sentidos ni el de la razén, que arranque el
apiauso»"", y que de ese modo pudiera dar lugar a su transfor-
macién. Al respecto me atreveria a afirmar que tanto la estética
de la autonomia como el concepto de experiencia estética fueron

45 Enesto estriba precisamente el problema del coneepto de transformacion, en
que se reliere, por un lade, 4 modos muy diversos de madificacion, pera en
quea la vez no hay manera de seleccionar los Gnicos Lipes coneretos de modi
ficacion a los que deberia referirse el conceplo.

16 ITmmanuel Kant, Knth der ["rh.'ﬁ_\h'r;lh'. en Werke in zehn Bande, vol, &, Wilhelm Weis
chedel (ed.), Darmstadt, 1975, P 287 (.l':;p. Crtica del fuiero, Mademd, 1991, P
1400
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desarrollados para poder deseribir un modo nuevo y esencial-
mente distinto de experiencia umbral que, en tanto que escin-
dido en aspectos hasicos del que nos habia llegado a través de los
rituales, no se asemejaba a €l. Era esa <satisfaccion desinteresada
y libre» la que el sujeto sentia al percibir obras de arte —o I
naturaleza—, la que le brindaba la oportunidad de experimentarse
como subjetividad libre.

En el paso del sig]o veinte al veintiuno se dan unas condiciones
completamente distintas. En tiempos de una estetizacion rampante
del entorno vital, en una situacién en la que priman la cultura del
ocio 'y del entretenimiento, la «satisfaccion desinteresada y libre =
no es ('ier[a]‘ﬂf_‘“l(" la Rel]ﬁﬂt‘i{:’ln ad{ﬂ.‘uﬂda PHI'H P()Tﬁ(‘]' a] Slljflo en un
estado umbral. Para ello es necesaria la alteracion tanto de los
«sentidos» como de la «razon». Para llevar a cabo la tarea, pare-
cen mucho mas eficaces estrategias como la irritacion, el choque de
marcos, la desestabilizacion de la percepcion de uno mismo, del
otroy del mundo, esto es, el desencadenamiento de crisis. Estas
dan lugar a experiencias profundamente turbadoras que, precisa-
mente por ello, pueden llevar a la transformacion de quien las vive,

Como ha puesto de manifiesto este breve examen, las realiza-
ciones escénicas de teatro no solo son siempre resultado de una
escenificacion, sino que ademas su capacidad para dar lugar a
experiencias umbral se considera une de sus rasgos esenciales, y
ello a pesar de que en cada caso los estados liminares se definen
de manera distinta y se logran por distintos medios. Al igual que
la escenificacion de las realizaciones escénicas teatrales tiene
como fin, en tanto que intencionada produecion performativa
de su materialidad, el reencantamiento del mundo, la experien-
cia eslética, en tanto que experiencia umbral, aspira a una trans-
formacion de los participantes en la realizacion escénica. La
transformacion se confirma asi como una categoria fundamental
de una estética de lo perlbrmalivo.

Sin duda, puede parecer obvia la afirmacion de que el teatro
ha sido considerado predominantemente como una performance
transformadora y la de que a las realizaciones escénicas teatrales se
les haya atribuido, consecuentemente, capacidad transformadora.

&Pero qué ocurre con otros tipos de realizacion escénica? §Qué
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lipo de experiencia hacen posibles los rituales, las fiestas, los
especticulos, las competiciones deportivas, las asambleas politicas,
por nombrar anicamente los géneros de realizacion escénica (cul-
lural performance) en los que los representantes de las vanguardias
histaricas querian transformar el teatro? ;No es obvia la suposi-
cion de que consideraron y proclamaron estos géneros como
modelo de las realizaciones escénicas de un nuevo teatro porque
en ellos veian en accion el poder transformador que echaban en
falta en el teatro del cambio de siglo, porque le atribuian la capa-
cidad de poner a todos los participantes en un estado umbral? La
nueva estética del efecto a la que aspiraban las vanguardias histori-
cas apunta sin duda en esta direccion. Pues en las insistentes
demandas de transformar el teatro en un ritual o en una fiesta, en
primer plano estaba el deseo de experimentar nuevas formas de
comunidad en el teatro. Dirigian su atencién a la funcion funda-
mentadora, fortalecedora y mantenedora de la comunidad que
tenian los rituales y las fiestas. Y lo mismo vale para los eventos
politicos. También en ellos se trataba de producir y afirmar deter-
minadas comunidades poll’licas' que precisamente tenian que ser
gcnm‘adas o fortalecidas por ellas al realizar acciones conjunta-
mente, y dar lugar a vivencias especificas. Por el contrario, las
veferencias al circo o al deporte se explicaban por su efecto, en
palabras de Eisenstein, como «tonificante bano para los senti-
dos», por su negativa a transmitir signil"icadns. por su Capacidzld
para suscitar en el espectador sentimientos de sorpresa, estupefac-
cion, horror, shock, y por la posibilidad, por ello mismo, de
influir corporalmente en él de manera directa. Las experiencias
umbral en las que venimos insistiendo concernian por un lado al
proceso de transformacion del individuo en miembro de una
comunidad, es decir, a su transformacion social; y, por otro, al
proceso de su cambio somitico —-psiculf_')girn. afectivo—. Las reali-
zaciones escénicas de teatro tenian que aproximarse en sus efectos
a esos otros tipos de realizacion escénica.

No es posible entrar aqui en el analisis histérico de la relacion
entre las realizaciones escénicas teatrales y otros tipos de realiza-
cion escénica, por mas interesante que esa empresa pueda pare-

cer desde el punto de vista de la historia cultural. En una estética
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de lo performativo que se ha desarrollado partiendo del anilisis de
realizaciones escénicas teatrales y del arte de la performance
desde los anos sesenta, interesa sobre todo la pregunta de céma
se ha configurado la relacién entre las realizaciones escénicas
artisticas y las no-artisticas a partir del giro performativo. Es
decir, la pregunta de si hay una diferencia especifica entre las
experiencias que hoy hacen posibles las fiestas, las competiciones
deportivas, los distintos tipos de actos politicos. entre otros tipos
de realizacion escénica, y la experiencia estética definida aqui
como experiencia umbral; la de si esas experiencias se pueden
considerar igualmente como experiencias umbral y, llegado el
caso, si se pueden incluir en la categoria de experiencia estética.
Ahora bien, desde los anos noventa se viene senalando reitera-
damente que a partir del giro performativo no sélo se han creada
nuevos tipos de realizacion escénica, sino que estamos ante uny
estetizacion y teatralizacion general de las realizaciones escénicas
no-artisticas. Como consecuencia de este fenomeno se han ido
desdibujando, si es que no se han eliminado completamente, las
fronteras entre realizaciones escénicas artisticas y no-artisticas. Esto
es especialmente evidente en fiestas que tienen lugar en espacios
puablicos, como la Love Parade, el Christopher Street Day o el
Carnaval de las Culturas del Mundo de Berlin, que se realizan a
modo de desfiles o procesiones. y que no se limitan a ocupar ¢l
espacio publico, sino que lo transforman en un espacio liminar.
¢Daonde puede situarse la frontera entre esas fiestas y las realizacio-
nes escénicas de teatro que han decidido abandonar los edificios de
teatro tradicionales, como las realizaciones escénicas llevadas a cabo
por el Cornerstone Theater o por Hygiene heute, realizaciones en
las que se trabaja en espacios publicos atendiendo a la especificidad
de cada uno? Tanto los lestivales como las realizaciones escénicas
de teatro no solo transforman el espacio publico en liminar, en un
espacio de transicion, sino que ademds convierten el tiempo coti-
diano en tiempo de transicion y hacen posibles experiencias
umbral para los participanles'“. En realizaciones escénicas como las

47 Veanse Klaus-Peter Kapping, «Fest», en Christopher Wulfl (ed.). Der Mensch,
Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim/Basilea, 1997, pp- 1048-1065; |os-
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escenificaciones de ciudades, que se han ido extendiendo masy
mas en los ultimos afios, es donde la realizacion escénica teatral y la
fiesta se aproximan hoy en dia cada vez mas. Asi, en el décima
Documenta se utilizo la ciudad de Kassel como un gran espacio
para exposiciones, especticulos y fiestas en el que se insertaban las
realizaciones escénicas del programa adaptindose a sus peculiari-
dades como, por ejemplo, 15 minutes to comply, del grupo de perfor-
mance Gob Squad, que tuvo lugar en una parada de tranvia, o la
escenificacion de Heiner Goebbels Landschaft mit dem von der Schlange
getiteten Mann | Paisaje con el hombre al que mato la .i(’rpienfe] . que lo hizo bajo
un gran puente' . En los ultimos diez anos la compania italiana
Teatro Potlach ha venido realizando con regularidad ese tipo de
escenificaciones bajo el titulo Citta invisibile en ciudades como Fara
Sabina, Farfa, Klagenfurt, Cardiff o en la isla de Malta. En Fara
Sabina, por ejemplo, los habitantes de la ciudad cedieron sus sota-
nos y patios durante una semana para que artistas de teatro de todo
=l mundo, sobre la base de la novela de Italo Calvino La ciudad invisi-
ble, pudieran remodelarlos en funcion de su fantasia. Una vez
transformada de esa manera, la ciudad se abrio al publico. ¢Se tra-
taba de una fiesta o de una realizacion escénica de teatro? Dificil-
mente puede responderse a esta pregunta de manera categorica.
En cualquier caso, se trataba de la transformacion de espacios no-
publicos de la ciudad en espacios publicos que. acondicionados
convenientemente, brindaban a quien los visitaba la posibilidad de
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chim Kuchenhofl, «Das Fest und die Grenzen des leh -~ Begrenzung und
Entgrenzung im ‘vom Gesctz gebotenen Exzess' s, en Wulter Haug y Rainer
\'\"ilrnln_g (eds.), Poetik und Hermeneulik XIV, Miunich, IE}SS‘]. PP 99-119; Wt}“'gul'lg
Lipp, «Fesie heute: Animation, Partizipation und Happening=, en Drama Kul-
tur, Berlin, 1994, pp. 529-547.

48 Véase para esta realizacion escenica Christel Weiler « Heiner Goebbels Lund
schaft mit dem von der Schlange getoleten Mann e, en Theater dor Jpit, sept/oct. 1997, Spe
pial = Theaterskizzen zur Dokumenta X», Siglos x1ii-xvi,

49 Veéase Christian Horn, Sandra Umathum, Matihias Warstat, = Auswahlen und
Versaiimen. Wihrnehmungsmodi swischen Fernsehen und Theater» . en Ertka
Fischer-Lichte, Christian Horn, Sandra Umathum v Matthias Warstat (eds.),
Wihrmehmung und Mediohtat (< Theatrolitat, vol. 3), Tubinga/Basilea, 2001, pp. 143-158.
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Mientras que las fiestas modernas también se asemejan a las
realizaciones escénicas de teatro en que sé6lo pueden crear comu-
nidades de manera ocasional o, en el mejor de los casos, durante
la duracion de la fiesta, de tal manera que la comunidad vuelve a
disolverse cuando termina la realizacion escénica. los actos poli-
ticos contemporaneos tienen como fin, por regla general, la fun-
dacion y el fortalecimiento de comunidades cuya duracion exceda
a la de la realizacion escénica en cuestion. Esta funcion también
ha sido puesta en practica en actos politicos de épocas pasadas
recurriendo a la estetizacion y teatralizacion, como se puede ver
con especial claridad en celebraciones politicas, ya sean las fiestas
cortesanas de los siglos dieciséis y diecisiete, las de la Revolucion
Franeesa o las del movimiento obrero de los afios veinte del
pasado siglo™. Por eso resulta aun mas sorprendente que hoy se
expresen tantos lamentos por la teatralizacion de los eventos poli-
ticos y que esto se considere el abominable origen de la decaden-
cia de nuestra cultura politica. Cuando en 1998, con ocasion del
congreso del SPD* en Leipzig, se incluyé por error en el dossier
de prensa el plan de iluminacién, se desaté una tormenta de
rechazo e indignacion sobre los organizadores. Fn una serie de
periodicos se daba detallada cuenta del plan para darle solidez a la
critica de que el congreso del partido se habia presentado como
un «acontecimiento escenificado». Heribert Prantl, redactor
jefe de la seccion de politica nacional del Siddeutsche Zeitung, explicd
la eritica como <“una reacecién a|érgica a la sensacion de estar
siendo usado como mera decoracion®”, En el ambito de la poli-
tica alemana contemporinea se tenia sin duda conciencia de la
importancia de las escenificaciones, especialmente las que se
hacen pensandu en los medios de comunicacion, como prueban.

50 Vease Christian Florn, Der .ruf{ljl'uﬁmf Staat, Jyr nrrnfmflfr.r?h-;fr\[hn'r Reprasentation unter
Kurfirst fohann Georg 1. von Sachsen, Tubings/Basilea, 2004; Inge Baxmann, Die
Feste der Franagsischen Revolution, Weinheim/Basilea, 1989; Maitthias Warstat, Thea~
trale Gememschaflen. Zur Festkultur der Arberterhewegung 19181929, Tubinga/Basilea,

2004,
® Partido Secisldemdcrata Aleman (Sozaldemokraticche Parter Devtsehlonds).
51 Heribert Prantl, «Wir denken 2u sehr in PR-Kategonen®, en Sage & Schreibe

9/1998, pp. 44-45 (entrevista con R. Schatz), p. 45.

VIl EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 3913

por ejemplo, las muy eficaces escenilicaciones de Kohl y Mitte-
rand en el campo de batalla de Verdun. o la de Klaus Toepfer
atravesando el Rin a nado como Minisiro de Medio Ambiente.
Pero en el caso de las escenificaciones en congresos de partidos
politicos, se consideraba una estrategia tipica de la politica norte-
americana. Se pasaba por alto que ese tipo de realizacion escénica
siempre requiere una puesta en escena. El desarrollo y la organi-
zacion de los congresos de partidos politicos persigue, sirvién-
dose de las emociones y las vivencias comunes, no solo el surgi-
miento de un sentimiento colectivo, sino la creacion de una
comunidad politica con voluntad de victoria. El congreso del
SPD empezé con la entrada de Gerhard Schrader y Oskar Lafon-
taine. Entraron en el pabellon agitando los brazos entre las fan-
farrias de un himno compuesto precisamente para la ocasion. El
himno, que tenia un fuerte componente emocional y que pre-
tendia transmitir sentimientos como el espiritu optimista, la
confianza o la certeza en la victoria, los suscité efectivamente a

juzgar por las caras de los delegados alli presentes. La musica se

combinaba con el lenguaje corporal de ambos protagonistas y
transmitia su estado de animo al resto de los delegados. Tenia un
efecto « L‘ontagiosu ». El objetivo de lo que quedaba de COngreso
no era distinto: transformar a los delegados en una comunidad
de personas con voluntad de vencer y con la certeza de poder
hacerlo™

Lo dicho sobre el congreso del SPD en Leipzig puede apli-
carse mutatis mutandis a otros actos politicos. Hacen posibles gestos,
acciones y vivencias conjuntos que persiguen la formacion de una
comunidad cuya duracion debe exceder a la del evento. En eso

se diferencian de las realizaciones escénicas de teatro.

52 Veéase al respecto Carsten Brosda ¥ Christian Schicha, «Politikver lm:lhlnh als
Event Marke ting®, en Erikn Fischer-Lichie el al. (eds.), Fe rjl’mrmml itdt und frr!g,m\
(= Theatralital, vol. 4), Tubinga/Basilea, 20073, pp. 319-338.

53 Vease Thomas Mc_ym'a"Marl.inn Ka mpmann, Politik als Theater. Die nevue Macht der
Dorstellungshunst, Berlin, 1998; Herfried Munkler, #Die Theatralisicrung der
Politiks, en Friochtl/Zimmermann (eds.), Asthotik der fr:s.;rnu-rnng_ PP M- 109

Hans Ceorg Soeffner/Dirk Tanzler (eds.), f"r‘guruhtr‘ Palitik, e Performanz der Macht
in der modernen Gesellehafl, l_)}:l:ldvn, 2002.
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Pero dqué sucedio en el caso de Chance 2000 de Schlingensief?
&No se superaba esa diferencia? s No se pretendia acaso la funda-
cion de un nuevo partido politico: «Chance 2000»? En ese
caso también se trataba —gpresuntamente?— de la formacion de
una comunidad cuya duracion fuera mas alla de la de la realiza-
cion escenica, aungue de lo que realmente se trataba era de inci~
dir en la difuminacién y la nivelacion de las diferencias entre
realizacion escénica teatral y evento poli:ico. o por lo menos de
suscitar incertidumbre sobre el fundamento de su diferencia. Por
otro lado, se observa que los actos poiiticos cada vez tienen menaos
éxito a la hora de conseguir que las comunidades que crean per-
duren mas alla del propio evento. Parece que en su caso nos las
vemos, cada vez mis, con comunidades estéticas en el sentido que
Vattimo le da al término™.

También en las competiciones deportivas se trata en muchos
casos de la creaciéon y consolidacion de comunidades, de la trans-
formacion de los individuos en miembros de comunidades de afi-
cionados. Por medio de los canticos. de los gestos, de las acciones
conjuntas y de todas las emociones que viven juntos, los hinchas
de los equipos de futhol se transforman en miembros de comuni-
dades de aficionados o en miembros de una comunidad nacional,
en el caso de las competiciones futbolisticas internacionales. En la
tocante a ciertos equipos de futbol o a las selecciones nacionales,
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nacion de lo reglado y lo excesivo que caracteriza tanto a las com-
peticiones deportivas como a las fiestas, pone a todos los partici-
pantes en un estado de radical betwivf and betiween y hace posible que
tengan experiencias umbral.

Puesto que las competiciones deportivas se basan en un prin-
cipio agonal, la formacion de una comunidad entre todos los
actores y espectadm'es es por principio imposib]e. Se forman
comunidades, si, pero antagonicas. El que pertenece a umna
comunidad queda inmediatamente excluido de la otra. Asi pues,
estas comunidades no sélo se conforman y consolidan por las
vivencias y acciones conjuntas, sino también porque dirigen
emociones y acciones contra el otro grupo. Las explosiones de vio-
lencia durante el juego o inmediatamente después de que ter-
mine, como puede observarse en muchas competiciones interna-
cionales, no sélo se deben a la paradéjica combinacion de lo
reglado y lo excesivo, como es el caso de las fiestas, en cuyo trans-
curso la violencia puede desatarse en cualquier momento. En el
futbol puede explicarse también por el hecho de que una comu-
nidad se reafirma como tal precisamente infligiendo violencia
sobre los miembros de la otra comunidad. En ambos casos, en el
del fatbol y en el de las fiestas (o tamhién en realizaciones escéni-
cas artisticas como Kukei, akopee — Nein!, Braunkreuz, Fettecken, Modellfet-
tecken [Kukei, akopee jNo!, cruz parda, esquinas de grosa, esquinas de grasa

antes del partido se dan ya ciertas relaciones afectivas y de identifi-

cacion. Pero no es hasta que éste da comienzo que se origina, al que desencadena la violencia, la cual, por su parte, hace posibles

e

intensificarse y consolidarse esas relaciones, la comunidad. determinadas experiencias umbral.

Los partidos de futbol son un tipo de realizacion escénica que

1
:
modelo ], de Beuys. en Aquisgrén)‘ el estado de liminaridad es el i
La formacion de comunidades, un aspecto tan primordial en

genera emociones de especial intensidad en actores y espectado- las competiciones futbolisticas y en las de otros juegos de equipo

res; entre los espectadores que rodean el terreno de juego y los
jugadores que actian en el parecen crearse campos energéticos de
gran intensidad. En algunos casos se produce una tension tan
dificil de soportar que tiene que descargarse por medio de reac-
ciones explosivas de los espectadares. Este estado emocional fuera
de lo comin, la entrada en una comunidad, la paradéjica combi-

—a cada una de las comunidades de jugadores se adhiere la comu-
nidad de los espectadores aficionados—, tiene un papel secunda-
rio, o no lo tiene en absoluto. en el caso de otros eventos depor-
tivos. El patinaje artistico, la gimnasia, y muchas disciplinas del
-‘:‘[letiﬁn‘lﬂ: IaS carreras, El Sﬂ.lto df ]Clng‘liud (2] de altll'l'ﬂ sOon !)l‘_'r(_'.i'
bidos por los espectadores mis bien como un espectaculo ~coma
pasa con el circo—. Las emociones que se suscitan entre los espec-
tadores son preferentemente el asombro y la admiracién ante las

54 Vise Vanimo, Losooiedod tramsfiarente.

EXCE‘]}CiOnaIC‘S capaci dades de IGS atlcl_as. Asimismo, (‘I especlador |
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disfruta de la port:ept:ién de CUErpOs 111;&5_}{'}\'01‘1{’5' mas bellos, mas
fuertes, mas capaces, cuerpos que —en oposicion radical a los que
se podian ver en el caso de la Societas Raffaello Sanzio: marcados
por la vejez, la enfermedad, la fragilidad y la muerte— suscitan
])rin‘l():‘dialnu_‘nl(' sentimientos positivos. [£1 Espccladol‘. al obser-
var Cd Mo s¢ mueven lnh del}orti.‘itab cn )’ d [rﬂ\-’és (IL‘I ?Si]’ﬂ{‘iﬁ. PE'.I'_
Cibe C(.:}]T].O Crealnn un rnundu nuevo }' l)elio erl y cCOn sus n'](}\l'i'
mientos. Un mundo definido por la juventud, la belleza, el
erotismo, la buena forma fisica, ]a‘juslicia. el afan de superacion
y la voluntad de victoria —en suma: un mundo de la presencia en
el sentido débil del concepto y, sobre todo, en el fuerte, un
mundo en el gque prevalttc el principio de eficacia y que, de con-
suno, le permite al Espccladm‘ (le‘j.al' atras su vida cotidiana y VIVIT
experiencias completamente nuevas®'—,

]l‘l(‘l(‘pcndienlenlonte dt" (ll.l.f_’ tratemos [IC‘ i‘ieslaﬁ. d(.= actos
[‘JOI“iC(J.‘i j2] {IP Cotllpf_‘til_’i()rl(:‘.‘i de])Ul'liVaS. estamos en |.U(_IU.'S IOS
casos ante realizaciones escénicas que brindan la t_lpm'tunida.d de
vivir experiencias umbral. Esto no put‘de so:‘pl‘end(*r si tenemaos
en cuenta que toda realizacién escénica se produce como resul-
tado de la autopoiesis del bucle de retroalimentacion y que, como
he mostrado, es precisamente esta autopoiesis, que tiene su base
en la copresencia fisica de actores y espectadores, la que genera la
liminaridad. Aunque he definido la experiencia estetica como
experiencia umbral y he afirmado que todos los géneros de reali-
zacion escénica hacen posibles experiencias umbral, de ello no se
debe inferir en ningun caso que todas las formas de experiencia
umbral puedan subsumirse en la categoria de experiencia esté-
tica. Mientras que a una experiencia umbral que se caracteriza
por que su fin es su camino la califico de experiencia estética, a
una que se orienta a “otro» objetivo la tengo por no-estética.
Cuando hablo de objetivos, me refiero a cambios de estatus
socialmente reconocidos, a la generacion de vencedores y venci-
dos, a la formacion de comunidades, a la legitimacion de aspira-

55  Vease respecto a los eventos departivos Gunter Gebawer, Sport i der Gesellschaft des
] I ik f !
.\'p('i;hdn'h, Sankt :\\lguslnn 2002,
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ciones de poder, al establecimiento de un compromiso social o al
entretenimiento, entre otros. Es decir, cuando hablamos de
experiencia estética, nos referimos a experimentar el umbral, la
transicion, el paso en si mismos, nos referimos al proceso de
transformacion. En las experiencias umbral no-estéticas, por el
contrario, se trata de la transicion s algo, de la transformacién en
esto o en aquello.

Con ello qut‘da inmediatamente claro que esta distincian no
esta pcnsada cOmo un criterio con cuya ayuda podumns diferen-
ciar las realizaciones escénicas artisticas de las que no lo son. Pues
las experiencias estéticas y no-estéticas pueden alternarse en el
transcurso de una misma realizacion escénica. Depcnde de la
percepeion de cada espectador, de si se concentra en el estado
liminar en el que le ha puesto su percepeién, o de silo considera

o lo vive como la transicion hacia otro fin. Esta oscilacion puede

darse, y cambiar minuto a minuto, tanto en la |.)(:l'fm'm:n1(:t’ [.l}‘)s c’Jf

Thomas como en la final Alemania-Brasil en el Campeonato
Mundial de Futhol de 2002.

No podemos pasar por alto que los artistas son precisamente
los que aspiran siempre a traspasar, difuminar o suprimir las fron-
teras entre arte y no-arte, entre lo estético y lo no-estético. Una y
otra vez crean situaciones que le dificultan al espectador, cuando
no se lo imposibi]itan. considerar la experiencia umbral como fin
en 1 mismo, situaciones que le fuerzan a tomar decisiones enca-
minadas a acciones con un objetivo. No obstante, la experiencia
estética, es decir, la experiencia umbral como tal, es la que regula
v, llegado el caso, integra las experiencias umbral no-estéticas.

Por otro lado, se multiplican las fiestas, los actos pollticos y las
C()n'l[)ctiL'l“J nes d(’p(”‘l i\’a$ _?llgl'.l (tuf se Pllc(l(’ Ol)_\'-t‘:'\'ilr Sol}r(' 1(]('1()
en lm'.‘] uegos O]impicos— entre cuyas po:.ihi]icla(lt‘s inherentes esta
el concentrarse en las experiencias umbral. y que entienden por lo
tanto el estado de liminaridad como un fin en s1i mismo. Eso es lo
que se quiere decir cuando se habla —en algunos casos peyorativa-
mente— de la estetizacion y la teatralizacion de las realizaciones
escénicas no-artisticas. Sin embargo, como criterio para distin-
guir las realizaciones escénicas artisticas de las no-artisticas no

sirve la diferencia entre la experiencia estética como forma parti-
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cular de experiencia umbral y las demas experiencias umbral.
Cuando las realizaciones escénicas de hoy pretenden rebasar las
fronteras y llegar a eliminarlas, es esto precisamente lo que tienen
en mente. En todos los tipos de realizacion escénica la percepcion
puede deslizarse, oscilante, entre la experiencia estética y la expe-
riencia no-estética. Que la realizacion escénica artistica se pueda
diferenciar de la no-artistica por ello, porque en ella predomina
la experiencia estética, es, a la luz de lo que vengo sosteniendo,
extremadamente dudoso. Ni las performances de Abramovic ni las
realizaciones de Schlingensiel nos permiten suponer tal cosa.
¢.Camo pueden distinguirse las realizaciones escénicas artisticas de
las no-artisticas? Y si eso no es posible, o solo lo es gradual o par-

)

cialmente, ¢se puede seguir sosteniendo la autonomia del arte?

3. ARTE Y VIDA

Ni el concepto de escenilicacion ni el de experiencia estética nos
proporcionan criterios con los que di.s'l.inguil‘ las realizaciones
escénicas artisticas de las no-artisticas. A pesar de que Seel (J])ina
ue las escenificaciones artisticas se caracterizan por que no solo
producen presencia, sino que la presentan, eso mismo se puede
decir de las escenificaciones deportivas, por dar un solo contrae-
jemplo. Las escenificaciones deportivas no se limitan a producir
presencia, sino que la presentan y la ofrecen también en tanto
que presencia. En cuanto al concepto de experiencia estética, se
ha mostrado que puede aplicarse tanto a realizaciones escénicas
artisticas como a no-artisticas.

Richard Shusterman, que evita conscientemente en todos sus
escritos dar una definicién esencialista de arte con la que se pueda
distinguir claramente, y de una vez por todas, entre arte y no-
arte, se propuso la tarea de formular una definicion que sirviera
comao instrumento heuristico «para destacar determinados rasgos

del arte a los que no se ha atendido suficientemente®» ™. Su pro-

76 Richard Shusterman, «Tarot: Kunst als Dramatisieven#, en Fritehtl/Zim-

mermann (eds. ), Asthetik der Irls.;i‘rlr(‘lliil_}j. PP 126-143, p- 128
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puesta de entender y de definir el arte como dramatizacion
apunta a dos aspectos en los que el arte se diferencia de la realidad
ordinaria: <«el poner en escena o el enmarcar escenas» y «la
mayor viveza de la :“xpericncia y la accién®". Ahora bien, no esta-
mos sino ante un rasgo que les podemos adjudicar a todas las rea-
lizaciones escénicas, indcpcndicnl.r_'m::nlc de su condicion de
artisticas. También en un parti(]r) de futbol, en una sesién parla-
mentaria, en un juicio, en una misa, en una boda, en un entierro
y en otros tipos de cultural performances «se dramatiza® en este sen-
tido: se enmarcan determinadas escenas, y se separa con ello lo
enmarcado de aquello que el marco no incluye; ademas, en todas
ellas se les confiere una gran viveza a las experienciasy a las accio
nes. Este pudo ser el maotivo que llevo a Milton Singer a acunar el
término cultural performance a finales de los anos cincuenta. Lo defi
nié como la unidad observable mas pequena de una estructura
cultural en la que se articula la imagen y la idea que la cultura en
cuestion tiene de si, y en la que se les presenta y se les expone
tanto a sus miembros como a quienes no lo son™. Es precisa
mente la «dramatizacion» la que distingue las cultural performances,
esto es, las realizaciones escénicas del mundo cotidiano, de la
<«realidad ordinaria». Parece por ello ocioso continuar buscando
rasgos que pudif_-mn servir como criterio para diferenciar las rea-
lizaciones escénicas artisticas de las no-artisticas.

A pesar de que no parece que pueda haber un criterio de ese
[IPO, €5 CUrioso gue no tengamos la menor dificultad en atribuir-
les la condicion de realizaciones escénicas artisticas a los descuar-
tizamientos de corderas de Nitsch, al Urn.'_u'.m_\ n {.it_'} de Schechner,
al Copote de Beuys, a las distintas performances de autoagresion, al
Sportstiick de Schleef o al Bitte licht Osterreich! de Sch]ingensiei‘. ni para
clasificar, a su vez, a la Love Parade como festival, al congreso del
SPD en Leipzig como acto politico o a los Juegas Olimpicos
como evento (lepm‘lwn, es decir, como realizaciones escénicas

no-artisticas. Si, por un lado, las realizaciones escénicas artisticas

57 Ihd., P 130,
5

B Véase Milton .‘j‘lﬁ.L:l'f , Traditional India — Structure und {-Jmnqr'. Filadelfia, 1959, Py
Xilys.
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se esfuerzan por rebasar la frontera que las separa de las no-artis-
ticas y estas. por otro lado, se van acercando constantemente y
cada vez mas a las realizaciones escénicas artisticas en virtud de la
estetizacion y la teatralizacién, tal clasificacion no deberia ser
posible. No obstante, se hace constantemente. aunque solo sea
para sumir a los participantes en la incertidumbre sobre el
género de realizacion escénica en la que han ido a parar como
transeuntes que pascaban por un lugar pablico, o para darles
indicaciones sobre el modo de comportamiento «adecuado»,
como pasé en Festwochen de Viena en el ano 2000. Sélo la per-
tenencia a una determinada institucion permile hacer ese tipo de
clasificacion. Una realizacion escénica se considera artistica
cuando tiene lugar en el marco de la institucion arte; del mismo
modo, se clasifica como realizacion escénica no-artistica cuando
tiene lugar en el marco de la institucion Politica, Deporte, Dere-
cho. Religion. etc. Lo esencial para distinguir las realizaciones
escénicas artisticas de las no artisticas no es ni el especitico carac-
ter de acontecimiento de cada una de ellas, ni las estrategias escé-
nicas en las que se basen ni la experiencia estética que hagan posi-
ble. Es el marco institucional el que permite decidir si hay que
clasificarlas como artisticas o como no-artisticas.

Aunque los artistas se esluercen por traspasar, difuminar o
incluso anular las fronteras entre arte y vida, entre lo estético y lo
social, lo politico o lo ético, las realizaciones escénicas que ponen
en marcha estin en condiciones de reflexionar sobre la autono-
mia del arte. pero no de suprimirla. Las instituciones artisticas le
sirven de garantia. Cada uno de los gestos iconoclastas de los
artistas, cada una de las acciones dirigidas a desmantelar la insti-
tucion arte tiene lugar, sin embargo, dentro del marco de la ins-
titucion arte, y con ello topa con sus limites. Al respecto nada
puede hacer una estética de lo performativo.

La institucion arte se constituyo en el propio proceso de exi-
gencia de autonomia del arte y como consecuencia de él. En
lugar de la estética del efecto, que iba de la mano de una estética
normativa, y que aspiraba al cumplimiento de ciertos fines reli-
giosos o morales, surgio una estética autonoma. Es decir, que el
arte debia establecerse desde ese momento como un ambito pro-
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pio ¢ independiente de presiones e intereses extraartisticos, fue-
ran sociales o economicos, y desarrollarse de acuerdo a sus pro-
pias normas y reglas. No hay que olvidar que esta autonomia sur-
gio sin duda para ponerse al servicio de un fin «mas elevado»: la
«formacién» y el perfeccionamiento del hombre. No es el
escrito de Schiller Sobre la educacion estética del hombre el inico testi-
monio elocuente de este «objetivo ultimo» de la autonomia del
arte, la teoria de la obra de arte total de Wagner, desarrollada a
mediados del siglo diecinueve, seria otro ejemplo. En el caso de
la autonomia se trataba de la compensacion de una pérdida, del
«restablecimiento» de la «integridad» del hombre, de la
«recuperacion® de una totalidad perdida en el mundo historico
y, sobre todo, en la sociedad burguesa. Estrechamente vinculada
al establecimiento de este fin estaba la aspiracion de que con su
autonomia se le transmitiera al arte la exigencia de verdad.

Habida cuenta de la enorme relevancia que con ello ganaba el
arte, se creyo que no se podia dejar solamente en manos de los
artistas. esos misteriosos y geniales creadores de las obras de arte.
Asi pues, un ejército en permanente crecimiento de criticos, te6-
ricos, administradores, censores y agentes, entre otros, velaba
por el mantenimiento de la autonomia del arte. Dirigian su inte-
rés no so6lo a que el ciudadano pudiera formarse mediante el
<placer» proporcionado por el arte autonomo, sino que se pre-
ocupaban sobre todo de que no se pervirtieran sus nobles pre-
tensiones de verdad y de totalidad con tomas de partido, con su
intervencion en cuestiones politicas, religiosas o de moralidad
publica. Como resultado de la cooperacion de todos los implica-
dos surgio la institucion arte, que ha permanecido estable hasta
hoy.

Si el teatro queria estar a la altura de su nueva aspiracion de
formar a los espectadores, es decir, de contribuir al desarrollo de su
personalidad, una aspiracion formulada en primer lugar por
Goethe y Schiller, y mantenida consecuentemente después, en
primer lugar tenia que hacer que su publico dejara de considerar
el espacio teatral como espacio social, que empezara a entenderlo
como un espacio que exigia una extrema atencion. A tal fin
debian servir, en la primera mitad del siglo diecinueve, las nor-
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mas teatrales que se promulgaron por doquier, pero que en muy
pocos casos se cumplieron. Ya en la segunda mitad del siglo se
impondria el oscurecimiento de la platea, que fue mucho mas
eficaz. Pese a estos esfuerzos, en las realizaciones escénicas teatra-
les continué habiendo infracciones. Asi, nos consta que hubo un
alboroto durante la realizacion escénica de La muda de Portici de
Auber en la Opera de Bruselas, hubo un alboroto que desem-
boco en la sublevacion que dio lugar a la separacion de Bélgica de
los Paises Bajos y a la fundacion del Estado belga. Aunque no
tuvieran tan graves consecuencias, vale la pena mencionar en este
contexto las muchas realizaciones escénicas del Volkstheater de
Viena en las que actud Nestroy. Sus improvisaciones verbalesy
gestuales, que incluian invectivas contra el gobierno y la Iglesia o
ataques contra las normas morales vigentes, daban lugar a la
intervencion de la policia teatral, presente en la realizacion esce-
nica, que le exigia el pago de una multa en mitad de la funcion.
Asimismo cabe destacar al respecto el estreno de Antes de amanecer
de Hauptmann, ya mencionado a otro proposito: en él, segun un
¢ritico, la sala de teatro se convirtié en un local de reuniones.
Como se observa, el teatro no siempre cumplia su cometido edu-
cativo en los términos deseados. El bucle de retroalimentacion
autopoiético, el «contagio» de los espectadores por parte de los
actores o de otros espectadores, obstaculizaba en todos estos casos
las aspiraciones de verdad y de formacion pretendidas por la
autonomia del arte, algo que tanto en el campo de la literatura
como en el de las artes visuales, dadas sus muy distintas condicio-
nes de recepcion y produccion, se pudo imponer de manera
mucho mas consecuente.

A principios del siglo veinte los movimientos vanguardistas
expresaron la exigencia de una aproximacion entre el arte ¥ la
viday pl'oclamaron una nueva estética del efecto, pues no podian
creer por mas tiempo ni en la pretension de verdad ni en la tarea
educativa de un arte auténomo. Defendian como fin del arte, en
cambio, su total escisién respecto a la vida. Cuando Marcel
Duchamp coloc¢é en un museo una bicicleta, una caja de botellas
o un urinario con la firma R. Mutt, cuando el Superdada Johan-
nes Baader impidio que el predicador Dryander diera el sermon
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en una misa matutina en noviembre de 1918 en la catedral de
Berlin, o cuando un afo después él mismo interrumpié una
sesion parlamentaria en la Asamblea Nacional de Weimar lan-
zando octavillas desde la tribuna que llevaban el titulo de Die griine
Leiche [El caddver verde ], y en las que, entre otras cosas, se podia leer:
«Wir werden Weimar in die Luft sprengen. Berlin ist der Ort
DA-DA» [«Haremos saltar Weimar por los aires. Berlin es el
lugar DA- DA»|, estaban contribuyendo, como harian a partir de
los anos sesenta muchos otros artistas, a suprimir la diferencia
entre realizaciones escénicas artisticas y no-artisticas, entre el arte
y la vida. Pero para entonces la institucion arte se habia consoli-
dado de tal manera que todos los ataques contra ella, o contra la
autonomia del arte, no sélo resultaban vanos, sino que termina-
ban integrados en ella. No es de extranar, por tanto, que tanto
Baader entonces como Hermann Nitsch cuarenta afios despueés,
fueran absueltos de la acusacion de blasfemia apelando a la auto-
nomia del arte,

En la medida en que la autonomia del arte esta garantizada
por la institucién arte, una estética de lo performalivo no esta en
condiciones de ponerla seriamente en cuestion, y mucho menos
de acabar con ella. En la medida en que implica la escision del
arte de todos los contextos que tienen que ver con la vida,
muchos artistas se esfuerzan desde los anos sesenta por suprimirla
efectivamente. Asi, practican el arte como arte del rebasamiento
de fronteras. Como hemos visto, es precisamente la frontera
establecida en la cultura occidental a partir de finales del siglo
dieciocho entre arte y no-arte, entre arte y «realidad>, entre
arte y vida, la que esos artistas han estado rebasando, difumi-
nando y anulando permanentemente. En esta direccién no
apuntan solamente las realizaciones escénicas de teatro y del arte
de la performance, también las realizaciones escénicas de otras
artes, sobre todo las exposiciones que se dedican mucho menos a
exponer el arte que a ponerlo por obra. Ejemplos prominentes
de ello son las dos Gltimas exposiciones Documenta, cuyos comisa-
rios Catherine David (Documenta X) y Okwui Enzor (Docu-
menta XI) formularon de manera programatica su pretension no

solo de que las obras presentadas en ellas mostraran «imagenes

—
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criticas del mundo de hoy y de los fenomenos que lo mueven ylo
modifican»™, sino también la de que Documenta hiciera las veces
de «plataforma> en la que «se entrecruzan las ideas teéricas y la
pt'éctica»"“. La exposicion que con motivo del festival «Theater
der Welt 2002» fue puesta en marcha y organizada por el Museum
Ludwig de Colonia y por el «Theater der Welt» en un trabajo
conjunto llevaba a modo de afirmacién programatica el titulo [ pro-
mise it’s political. Performativitit in der Kunst [ Prometo que es palitico. Performativi-
dad enel arte]. En un concepto de exposicion aplicado de esa manera
se evidencia «el modo en que han llegado a surgir términos
imprecisos como "teatro’, 'arte' y ‘'mundo’»". La exposicion se
organizé de tal manera que pudiera producir «nuevas formas de
mutualidad, [...] es decir, relaciones que ya no fueran (s6l0) entre
observadores y objetos, sino entre observadores y espacios>, de tal
manera que en «los procesos de percepcion surgiera un nuevo
'NOSOTROS »"™, esto es. de tal modo que la exposicién pudiera
desplegar el consiguiente potencial transformador.

Una estética de lo performativo tiene por objeto de estudio ese
arte del rebasamiento de fronteras. Trabaja incesantemente para
superar fronteras establecidas a finales del siglo dieciocho y asumi-
das desde entonces como inamovibles e insuperables, divisiones
que se tenian casi por naturales, es decir, que se entendian como
establecidas por naturaleza: nos referimos a la division entre arte ¥y
vida, entre alta cultura y cultura popular, entre el arte de la cultura
occidental y el de aquellas otras culturas para las que es extrano el
concepto de la autonomia del arte. Con ello, una estética de lo
performativo se propone también la redefinicion del concepto
mismo de frontera. Mientras que hasta ahora, entre los aspectos
decisivos para el arte, la separacion, la delimitacion y las diferencias

59 Catherine David, Stand der Dinge, Teil 1, Katalog Kunsiwerke, Berlin, 2ooo.

6o Platform 1, Documenta XI: Democracy Unrealized, Begleitheft, Kassel/Berlin, 2001

61 Matthias Lilienthal im Vorwort zum Katalog [ pronnse it's political, Perfarmativitét in
der Kunst, Calonia, 20072, P 5.

62 Irit Rogott, « WIR. Kollektivitaten, Mutualitiaten, Partizipationen=, en [ pro-
mise it s f:m’r!h'uf. pp- 52—!30. p- 53
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de principio eran los ¢ue mas importancia tenian, en una estética
de lo performativo se enfatizan el rebasamiento y la transicion. La
frontera se convierte en umbral, que no separa dos ambitos, sino
que los vincula. En lugar de oposiciones infranqueables surgen
diferencias graduales. Una estética de lo performativo no sigue pues
los pasos de un proyecto de indiferenciacion, lo que segiin la teoria
del sacrificio de Girard conduciria inevitablemente a una eclosion
de violencia. Mis bien trata de superar las oposiciones rigidas, de
convertirlas en distinciones dinamicas. Nos hemos acostumbrado a
entender que el empleo de parejas conceptuales antitéticas es la
garantia de un proceder racional que se corresponde con el desen-
cantamiento del mundo llevado a cabo por la llustracion y a que
este proceder es el que mejor describe ese proceso. Por ello es
oportuno entender el proyecto de una estética de lo performativo
—que demuele precisamente tales dicotomias y que, en vez de pro-
ceder argumentalmente con un «lo uno o lo otro», lo hace con un
<tanto lo uno como lo otro»— como una tentativa de reencanta-
miento del mundo, como un intento de transformar en umbrales
las fronteras establecidas en el siglo dieciocho.

Tanto la frontera como el umbral poseen un cierto potencial
de riesgo. La violacion de lindes va a menudo acompanada de
sanciones. Quienquiera que instituye una frontera se encarga de
protegerla y vigilarla, y decreta normas y leyes que detallan las
condiciones, siempre excepcionales, en las que se permite su
rebasamiento, leycs que intentan evitar todo intento de que se
crucen ilicitamente. Pero el traspaso de umbrales conlleva tam-
bien multiples peligros y riesgos. porque no puede saberse lo que
le espera a uno al otro lado ni con qué fenomenos, desafios o
incertidumbres debera uno enfrentarse alli. Los monstruos que
se han dejado a este lado del umbral pueden volver a acechar al
otro lado. La diferencia entre frontera y umbral no puede defi-
nirse, por tanto, a partir de los peligros de su traspaso. Mas bien
esta en el conjunto de connotaciones, incluso de asociaciones,
que rodean a ambos conceptos. El concepto de frontera implica
mis bien exclusion, delimitacion, punto final. Aquel que llega a
su limite, no puede continuar, permanece quieto, esta al final.
La [rontera marca una clara diferencia; mas alla de ella esta lo anhe-
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lado, lo deseado, la libertad, el paraiso, o lo aborrecible, la
temido, el infierno. Cruzar la frontera legalmente exige procesos
a menudo complicados, justificaciones, determinados documen-
tos, pasaportes, permisos de salida, etc. Atravesarla ilegalmente ey
un acto peligroso, clandestino, subversivo; quebrantarla abierta-
mente es un acto de insurreccion, revolucionario, heroico, o
incluso un acto de agresién por parte del enemigo, un ataque.

Muy distintas son las connotaciones del concepto de umbral.
No tiene el aroma de lo prohibido, de lo protegido por la ley.
Mientras la frontera esta ahi para impedir su traspaso, el umbral
parece invitar a ello. Puesto que muchas veces uno no puede saber
lo que acontecera al otro lado del umbral, su traspaso exige ciertas
medidas de precaucian y de proteccion. Los umbrales son a
menudo lugares magicos, incluso a veces de mala reputacion.
Conjurar su magia, transformar su vileza en bendicion exige capa-
cidades y conocimientos especiales. Si el umbral ha sido manci-
llado, ha de ser purificado antes de pasarlo. Pese a todas las posi-
bles dificultades, riesgos y peligros inherentes al paso del umbral,
este promete, si se ejecuta de modo adecuado. todo tipo de bon-
dades: el restablecimiento de la salud, la misericordia de los dio-
ses, la adquisicion de un nuevo estatus social, de una posesion
valiosa, de una capacidad que no tiene precio, de conocimientos
secretos, ete. Si, por el contrario, al eruzarlo se dan pasos en falso,
el resultado puede ser desastroso: la persona en cuestion se hunde
en una ciénaga o cae en una trampilla secreta, es asaltado por fan-
tasmas o bestias salvajes, puede ser empujada a la locura, atormen-
tada o lacerada hasta la muerte, puede ser despedazada..., es decir,
que le puede acontecer todo aquello que sucede en los casos des-
graciados. El umbral es de una gran ambivalencia.

Mientras que la frontera esta relacionada con la ley, el umbral
remite mas bien a la magia. Mientras que la frontera es concebida
como una linea que incluye algo y excluye otra cosa, el umbral es
concebido como un espacio intermedio en el que puede ocurrir
cualquier cosa. Mientras que la frontera lleva a cabo una clara
division, el umbral se abre como lugar de posibilitacion, de capa-
citacion, de transformacion. No obstante, no se puede pasar por

alto en esta tentativa de distincion entre frontera y umbral, que
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tanto la una como el otro son fen6menos de percepcion: lo que
a uno le parece una frontera —quiza insuperable— es percibido
por otro como un umbral que invita a traspasarlo. Ademas, es
frecuente que las fronteras no se experimenten como tales hasta
el momento mismo de su rebasamiento, es decir, cuando se des-
cubre el error de haberlas creido umbral.

En las realizaciones escénicas es el bucle de retroalimentacion
autopoiético generado por ellas el que transforma las fronteras
en umbrales, la frontera entre escenario y platea, por ejemplo,
entre actores y espectadores, entre individuo y comunidad, o entre
arte y vida. Como hemos visto, se debe al empleo de determina-
das estrategias de escenificacion el que las fronteras se perciban
menos como tales y mas como umbrales. Cuando he afirmado
que una estética de lo performativo tiene por objeto de estudio el
arte del rebasamiento. queria decir con ello que su objeto de
estudio es la transformacion de fronteras en umbrales, que se
dedica al arte de la transicion, del paso de umbrales.

Con ello las realizaciones escénicas dirigen su atencion tam-
bién a las condiciones antropologicas en las que se basan. Como
ha mostrado Plessner, el hombre necesita del umbral que ha de
cruzar en el proceso de distanciamiento esencial de si si se quiere
(re)encontrar a si mismo en tanto que otro. Como organismo
vivo dotado de conciencia, como embodied mind, inicamente puede
llegar a ser él mismo cuando se genera continuamente de un
modo nuevo, cuando se transforma incesantemente, cuando
cruza umbrales una y otra vez, y eso es algo que las realizaciones
escénicas hacen posible, algo que le exigen. La realizacion escé-
nica ha de ser concebida desde este punto de vista, y dicho con
toda claridad, como la vida mismay como su modelo: como la vida
misma, en tanto que consume efectivamente tiempo de la vida de
los que participan en ella, actores y espectadores, y porque les da
la oportunidad de generarse a si mismos permanentemente; y
como su modelo, en la medida en que realiza estos procesos con
una intensidad y una vistosidad extraordinarias, de tal manera
que dirige la atencion de los que participan en ella a esos proce-
sos, que son asi percibidos por ellos. Es nuestra vida la que apa-

rece, se hace presente y pasa en la realizacion escénica.
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Una formulacion asi recuerda a la vieja metafora theatrum vitae
humanae. En ella el teatro se concibe como emblema e imitacion
de la vida humana. Dado que la realizacion escénica es tan iluso-
ria y efimera como la vida humana, esta en condiciones de remi-
tir a esos atributos en tanto que perfecto emblema de ella. Toda
realizacion escénica hace conscientes a los espectadores del caric-
ter ilusorio y efimero de su propia vida y los pone en un estado
propicio para que se aparten de lo terrenal y busquen la verdad y
la eternidad en la fe en Dios. La metafora theatrum vitae humanae
solo tiene sentido en el marco de una cosmovision cristiana.

En una estética de lo performativo se trata, por el contrario,
de la aparicién de personas y cosas. no de su condicion ilusoria, de
la fugacidad de su aparecer y no de su caducidad. No califica las
realizaciones escénicas ni de emhlema ni de imitacion de la vida
humana, sino que las entiende como vida humana propiamente
dicha y, al mismo tiempo, como su modelo. Es la vida de cada
uno de los que participan en una realizacion escénica la que tiene
lugar en ella y, ademas, literalmente, no en sentido metafarico.
Dificilmente puede el arte vincularse de manera mas profunda
con la vida de lo que lo hace en una realizacion escénica, aproxi-
marse mas a ella.

El reencantamiento del mundo que se lleva a cabo en esta imbri-
cacion de arte y vida, que es el objeto de estudio de una estética
de lo performativo. no ha de ser confundido con una vuelta a la
COSmMOovision rcligiosa del sig]o diecisiete ni tampoco con la con-
ciencia magica de aquellos lejanos tiempos en los que el desear
atun servia de algo. El hechizo inherente al mundo tal y como
Dios lo creo, entretejido por tuerzas invisibles provenientes de
EL, y que entrelazaban todo con todo, ese hechizo es desde la
epoca de la Ilustracion irrecuperable. Tampoco las artes pueden
ya invocarlo e insuflarle de nuevo vida. Hemos de aceptar su pér-
dida como irreparable.

En su lugar, ha surgido durante la segunda mitad del siglo
veinte un nuevo hechizo que, por muy sorprendente que pueda
sonar, ha de ser entendido como un descendiente «directo®, aun-
que lejano, de la Hlustracion. Pues no son sino las ciencias moder-
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nas y el desarrollo cultural, tecnolagico y social que éstas han hecho
posible los que lo han liberado. Los resultados de sus invest igaciones
nos convencen cada vez mas de que el mundo esta efectivamente
atravesado por fuerzas invisibles que nos influyen sin que podamos
verlas u oirlas, pese a que podemos sentir fisicamente sus efectos: de
que en la naturaleza y en las sociedades surgen fenémenos que esca-
pan a toda intencionalidad, planificacion y calculo previo: de que
todo esta conectado con todo y que el aleteo de una mariposa en un
hemisferio puede desencadenar o evitar un tornado en el otro; de
que las sociedades —especialmente en el marco de la globalizacion—
se han hecho tan complejas que no se pueden hacer previsiones fia-
bles sobre los posibles efectos de los cambios introducidos, y de que,
pese a todo, hay que actuar de alguna manera; de que elyo, como ya
dijera Freud, no es duefio y seflor ni siquiera en su propia casa, sino
que, antes bien, como defienden algunos de los principales repre-
sentantes de la investigacion neurolégica actual, las decisiones se
toman mucho antes de que sean conscientes; la conviceién, en fin,
de que también al hombre lo determinan fuerzas misteriosas que
escapan a sus conscientes querer y saber.

Ahora bien, ni en el caso de las emergencias ni en el de las
fuerzas invisibles que parecen afectar a los seres humanos y ala
naturaleza se puede hablar de fuerzas magicas. Se puede dar una
explicacion racional de ellas, que de todas formas no llega a conver-
tirlas en disponibles. Mientras que en el mundo occidental previo
a la [lustracion el hombre creia tener cierta influencia —mediante
plegarias, penitencia, o cambiando su forma de vivir, ete.— sobre la
salud, el bienestar, las cosechas, etc., y creia poder evitar epidemias,
granizos o guerras, nosotros le concedemos hoy un poder analogo
a la ciencia a pesar de que, en este sentido, se ha mostrado tan
insuficiente como las plegarias o los ejercicios de penitencia.
Cluanto mayores son los avances de la ciencia, cuanto mas especta-
culares son sus resultados —por ejemplo, en la genética o en la neu-
rologia—, mas se desvanece, paradéjicamente, la ilusién creada por
la lustracion, la ilusion de la infinita perfectibilidad del hombre y

del mundo. Hoy son precisamente las ciencias, las investigaciones
sobre el caos o las que se llevan a cabo en el cam po de la microbio-
logia, por ejemplo, las que hacen aflorar cada vez con mas claridad
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el convencimiento de que el mundo esta, en el sentido en el que
venimos empleando la expresion, «encantado® y que escapa unay
otra vez —muy probablemente para bien del hombre— a toda tenta-
tiva de la ciencia y la tecnologia de someterlo, que es tan indisponi-
ble como el bucle de retroalimentacion autopoiético en las realiza-
ciones escénicas. Al fin y al cabo, el hombre no esta en condiciones
de someter a las «las fuerzas invisibles® que atraviesan el mundo.
Aunque intente dominarlas y definirlas, al final siempre termina
siendo dominado y determinado por ellas.

Mientras que esta asuncion no ha sido general hasta las postri-
merias del siglo veinte —de manera individual se defendio con ante-
rioridad—, si esta en la base de las artes ya desde el giro performa-
tivo en los anos sesenta. Lo que muchos cientificos no se atrevian a
pensar o a aceptar durante mucho tiempo, y lo que aan hoy
muchos siguen negando, lo habian intuido décadas atras los artistas
y lo habian puesto por obra en su actividad artistica. En sus accio-
nes, performances, instalaciones y otras realizaciones escénicas han
hecho experimentable y vivible precisamente ese reconocimiento de
la misteriosa indisponibilidad tanto para si como para los especta-
dores. En las realizaciones escénicas, ambos grupos podian experi-
mentar y vivir el mundo como encantado y concebirse a si mismos
como en proceso de transformacién, como seres en transicion.

Aunque una estética de lo performativo haga posible la experi-
mentacion y la vivencia del reencantamiento del mundo al hacer
hincapié en la autorreferencialidad y al renunciar a los resultados
de la comprension, no se la puede calificar de tendencia contraria
a la Ilustracion. Precisamente al demarcar los limites de la Hustra-
€ion, que necesita recurrir a parejas de conceptos antitéticos para
la descripeion y el sometimiento del mundo, al hacer que el hom-
bre venga a presencia como embodied mind, se manifiesta como con-
secuencia de una <nueva® llustracion: no llama ni incita al hom-
bre al sometimiento de la naturaleza —ni a la suya ni a la de lo que
le rodea—, sino que le alienta a que intente establecer una nueva
relacion consigo mismo y con el mundo, una relacion no de dis-
yuncion exclusiva sino de conjuncion, lo anima a que se realice en
la vida como en las realizaciones escénicas artisticas.
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