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RELATIONAL THEATRE: A
PARTICIPATIVE AESTHETIC
OF POLITICAL DIMENSIONS



The aim of this thesis is to move the relational aesthetic from Nicolas Bourriaud
(1998), in the context of visual arts, to theatre and to draw up a relational theatre theory,
henceforth RT. Showing by the description of some examples of RT that no theoretical
construction away from the contemporary theatre practice is meant but a life scene form
is also expected.

For the relational aesthetic the “real thing” is relational and questions what is
considered to be “real”, that is to say, the way the relationships among people are
established. These relationships are a disciplinary way to control, among some other
things, the way the bodies are distributed on the stage.

The relational aesthetic is contra posed to the hegemonic scenic device in which
meanings are constructed while others look, in order to build communities, ways of
being. The piece of art is no longer a monumental object which is exposed form the big
cultural containers to be inserted in the concrete world.

It is no meant to look for senses, to offer meanings, but to get rid of
subjectivities which are imposed by the control system, in which take part the
conventional cultural spaces, in order to build the event of finding in another world, of
being circulating, of creating different relationships to the ones the control systems in
which we live has established. The above mentioned aesthetic, moved to the scenic
context is a revisionism of theatre since the conventional theatre is questioned in order
to suggest other ways of interacting in the scenic reality, in other words, other
“theatralities”.

This new participative scenic devise would be useless and reduced to a mere
stylistic thing if realities which don’t go further than personal, psychological or
sensorial consequences were presented. Under the participation mask nothing is
questioned, warm communities are created in which a group of people with the same
interests come together to perform their opinions or sensorial journeys towards ancestral
memories or experiences as park themes, or even the audience is used to build the piece,

reproducing domination models, etc.



What we propose, on the contrary, is the hypothesis of the relational aesthetic
moved to the theatre as a scenic participative way, with a political dimension. That is to
say, formal relationships are questioned in order to propose a social interstice in the
scenic format, in which not only the conventional scenic devise is questioned, and
therefore the hegemonic relation between actors and audience, but also some other kind
of relation historically placed and which has a social, political or economical value
which explains a concrete reality, producing a relation document. We hereby claim the
RT to be a postmodern documental theatre.

On the other hand we also lay out as an hypothesis the in preliminary times, such
as the one we are now living, in which great social changes are happening, the great
truths the system brought together are discussed, and opens to its plurality, the
participative theatre blossoms. Later, when the system, whatever it is, is consolidated
and normalization, stabilization and homogeneity appear, the participative thing
dissapears. In the history of theatre we can find some examples in which the audience
has been active part of the scenic realization. This is why the RT cannot be considered
as something new but as a way back to the participative audience. During the XX
century, this kind of theatre had two great epochs: the 20s and 30s, such as the
interdisciplinary soirees of PhilippoTommasso Marinetti’s futuristic group, the “guided
tours” of the surrealists, the artistic forums of the music-hall such as the dadaist Hugo
Ball’s Cabaret Voltaire and its internationalsation in Berlin, Paris and New York, in
the Bauhaus German parties, the Jacob Levi Moreno’s Spontaneous theatre, the agit-
prop, the Russian massive performing, the Thingspiele movement of the nationalists,
the sionists Amerincan performings, Max Reinhardt and its “five thousand theatre”, etc.

The second wave of participative theatre of the XX century took part in the 60s
and 70s: the Living theatre, the guerrilla theatre, the ephemeral Mexican panics, the
Performance Group, the Théatre du soleil, the Theatre Workshop, the San Francisco
Mime Troup, The Open Theatre, the happening the fluxus, the accionism, the
situationists, the Brasilian participative practices, the Theatre of the oppressed and
Augusto Boal, the para theatrical experiences of Jerzy Grotowsky, the Argentinian
communitary theatre, the Peruvian and Colombian collective dramaturgies, etc.

This concern for the participative thing comes out in times that can be defined
such as “preliminary”, that is to say, a threshold situation in which great narrations
bringing the system together are questioned. In the context of social changes, in which

the citizens are implied, is when the interest for the participative thing comes back.



There are plenty of facts describing nowadays society in which RT is a new way of
participative theatre.

This thesis has been structured in three parts: the first part some participative
ways are highlighted because there are considered to be paradigmatic of the two great
preliminary epochs of the 20™ century and because in any of them elements to be
considered to be precedents of the RT are found: the participative theatre of the Russian
revolutionary group, the Bauhaus parties, the situation and the collective creation
theatre, the Living Theatre, the Theatre of the oppressed and, to end with, the Black
Mountain College.

The second part is the manner of a RT theory in which the Relational Aesthetic
from Nicolas Bourriaud is moved to theatre. Due to the lack of specific studies about
this scenic way, an interdisciplinary methodology has been applied in order to build this
theory together with Bourriaud foundational book. Primary sources from philosophical,
aesthetical, political and theatrical texts have been used and related with the scenic
realizations which are defined as relational and described in the third part. This second
part is classified as follows:

- The relational thing in the contemporary thinking

- The relational device

- Political theatre

- The postmodern documental theatre

- Space and time in relational theatre

- The collaborative creation

- The spectator-actor.

The third part some examples of RT are shown. Those pieces show the existence
of a number of relational aesthetic performances which are big enough to be able to
speak about a new theatrical flow. In the first place there is the German group Rimini
Protokoll, with three performances relational: Call Cutta (2005) Cargo Sofia-Frankfurt
(2006) y Situation Rooms (2013).

Secondly some performances from Roger Bernat are described: Peding of vote
(2012), Public Domain (2008) and Shifting of the Palacio de la Moneda (2014).

On third place, In the Arcs (2009) from David Overend is studied. O fourth
place, Flashmoon project (2014) from the group Flashmoon. On fifth place Afternoon
snacks put you on weigh (2012) form Relational Theatre collective. On sixth place

Something is happening and | don’t know what it is (2013) is described.



In the seventh place | talk about one of the plays of Konkret collective: News
about the woman (2012).

On the eight place Ligna, a German company that makes performances such as
The New Man (2008) is highlighted. Finally, a scenic relational performance from Alex
Rigola, Migraland (2013) is described.



INTRODUCCION



El objetivo de esta tesis es trasladar la estética relacional que Nicolas Bourriaud
[1998] aporta a la teoria del arte, en el contexto de las artes plasticas, al teatro, y
formular una teoria del teatro relacional, en lo sucesivo TR. Ademas pretendemos
demostrar con la descripcion de varios ejemplos de TR que no estamos realizando una
construccion tedrica alejada de la practica teatral contemporanea, sino que estamos
teorizando sobre una forma escénica viva. Para la estética relacional lo “real” es
relacional y cuestiona la formulacion de lo que considera “real”, es decir, la manera en
que estan instituidas las relaciones entre los ciudadanos que son un mecanismo
disciplinario para controlar, entre otras cosas, la manera en que se disponen los cuerpos
en el espacio. La estética relacional se opone al dispositivo escénico hegemonico en el
que unos construyen significados mientras otros observan, para construir comunidades,
modos de existencia. La obra artistica deja de ser un objeto monumental exhibido desde
los grandes contenedores culturales para insertarse en el tejido del mundo concreto. No
pretende por lo tanto buscar sentidos, ofrecer significaciones, sino liberarse de las
subjetividades impuestas por el sistema de control, en el que participan los espacios
culturales convencionales, para construir el acontecimiento de encontrarse en el mundo,
de estar en circulacion, de crear relaciones distintas a las instituidas por el sistema de
control en el que vivimos. Esta estética trasladada al contexto escénico supone un
revisionismo del teatro ya que cuestiona el dispositivo teatral convencional para
proponer otras maneras de interaccion en la realizacion escénica, otras teatralidades.
Este nuevo dispositivo escénico participativo seria del todo ineficaz y se quedaria
reducido a una cuestion estilistica, si presenta realidades que no van mas alla de
implicaciones personales, psicologicas o sensoriales, hay muchas formas escénicas
participativas que no son relacionales, ya que bajo la méascara de participacion no
cuestionan nada, mas bien crean comunidades calidas, en donde un grupo de individuos
con los mismos intereses se retnen para escenificar sus opiniones, Bishop [2004], o
viajes sensoriales hacia los recuerdos ancestrales, o0 experiencias a modo de parques
tematicos sobre algun tema, o utilizan a los espectadores en la construccion de la obra

artistica, Wrigh [2004] reproduciendo modelos de dominacion, Foster [2003], etc. Al



10

contrario, nosotros planteamos como hipétesis que la estética relacional trasladada al
teatro supone una forma escénica participativa que tiene una dimensién politica, es
decir, cuestiona las relaciones instituidas, para proponer un intersticio social en formato
escénico, en donde ademas de cuestionar el dispositivo escenico convencional y por lo
tanto la relacion entre actores y espectadores hegemonica, también cuestiona en cada
realizacion escénica algun determinado tipo de relacion situada histéricamente, y que
tiene un valor social, politico o economico, que explica una realidad concreta,
produciendo asi un documento de relacion, y por lo tanto sostenemos que el TR es una
forma de teatro documento posmoderno.

Por otro lado, también planteamos como hipdtesis que en épocas liminares,
como la que estamos viviendo en la actualidad, en las que se producen grandes
transformaciones sociales ya que se cuestionan las grandes verdades que cohesionaban
el sistema y la sociedad de abre a su pluralidad, florece el teatro participativo.
Posteriormente cuando el sistema, sea el que sea, se consolida y aparece la
normalizacidn, estabilizacién y homogeneidad social, lo participativo desaparece. En la
historiografia teatral podemos encontrar diversidad de ejemplos en los que se ha tratado
al espectador como parte activa en la creacion de la realizacion escénica, por lo que el
teatro relacional no debe comprenderse como una nueva idea sino que mas bien deberia
entenderse como una vuelta al pablico participativo. Este florecimiento del publico
participativo ha tenido en el siglo XX dos grandes épocas: la primera, los afios veinte y
treinta, con las veladas interdisciplinares del grupo futurista de Philippo Tommasso
Marinetti, los “tours guiados” de los surrealistas, la articulacion de foros de ocio
artistico herederos del music-hall como el dadaista Cabaret Voltaire de Hugo Ball y su
internacionalizacion a Berlin, Paris y Nueva York, las fiestas de la Bauhaus alemana,
como la fiesta del metal que tuvo lugar el 9 de febrero de 1929 o la fiesta del Carnaval
de 1930, en la que varios estudiantes entonaron la Internacional y dieron vivas al
comunismo aleman, el Teatro Espontaneo de Jacob Levi Moreno, el agit-prop, los
espectaculos de masas rusos, el movimiento Thingspiele de los nacionalsocialistas, los
espectaculos sionistas americanos, Max Reinhardt y su “teatro de los cinco mil”, etc. La
segunda gran explosion del teatro participativo en el siglo XX se produce en los sesenta
y setenta: con el Living Theatre, los teatros de guerrilla, los efimeros panicos
mexicanos, el Performance Group, el Théatre du soleil, el Theatre Workshop, la San
Francisco Mime Troup, el Open Theatre, el happening, el fluxus, el accionismo, los

situacionistas, las practicas participativas brasilefias, el Teatro del oprimido y Augusto
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Boal, las experiencias parateatrales de Jerzy Grotowski, el teatro comunitario argentino,
las dramaturgias colectivas colombianas y peruanas, etc.

Esta inquietud por lo participativo aparece en determinadas épocas que podemos
definir como liminares, es decir, una situacion umbral en la que se cuestionan las
grandes narraciones que cohesionan el sistema. Es en estos contextos de transformacion
social, en los que la ciudadania se encuentra implicada, cuando renace el interés por lo

participativo. Recordemos un fragmento de Insultos al pablico de Peter Handke:

Ustedes no asisten a una obra de teatro. Ustedes no son meros receptores. Ustedes
estan en el centro mismo de la accion. Ustedes son el fuego mismo. Ustedes estan
inflamados. Ustedes estan a punto de ignicién. No necesitan un modelo. Ustedes
son el modelo. Ya han sido descubiertos. Ustedes son la revelacion de la noche.
Ustedes nos encienden. Nuestras palabras se inflaman al contacto con ustedes. La
chispa que nos inflama, brota de ustedes (...) Despierten. Métanse bien en la
cabeza que aqui no va a ocurrir nada. Lo que les molesta es que se les mire y que se
les hable, cuando ustedes venian dispuestos a espiarnos desde la oscuridad, bien
hundidos en sus butacas. Su presencia se ve recreada a cada instante por nuestras
palabras. Se la alimenta, se la estimula, frase a frase, soplo a soplo. Su concepcion
del teatro no se tiene ya en pie. No estan condenados a mirarnos, pero no se les da
otra opcidn. Ustedes son el argumento. Ustedes son los actores. Ustedes son
nuestros antagonistas. Se apunta hacia ustedes. Ustedes son nuestro blanco. Nos
sirven de blanco. Es una metéfora. Ustedes son el blanco de nuestras metéforas
[Handke, 1966: 99,100].

Tanto en los afios 20 como en los 60 se puede apreciar una situacion social
liminar: al finalizar la Primera Guerra Mundial, la economia de Europa estaba en una
situacion critica, debido a la alta inflacion, la desmovilizacion de tropas, el desempleo,
el endeudamiento contraido durante la contienda, la dificultad de transformar una
economia de guerra en una de paz, los desajustes entre la oferta y la demanda, ademas
durante el conflicto EE.UU., habia exportado grandes cantidades de armamento y otros
productos, por lo que muchos paises europeos eran ahora sus deudores. Alemania, la
peor parada por el Tratado de Versalles, debia desembolsar enormes cantidades de
dinero como reparaciones de guerra, lo que provocé su mayor crisis financiera de ese
siglo, junto con problemas sociales por la carencia de productos basicos y el alto
desempleo. Es en esta déecada de los veinte cuando se gesta la ideologia nazi, en 1921
Hitler llega a ser el lider del Partido Nacional Socialista. Por su parte, Italia vivid
también problemas sociales y conflictos econdmicos que se agravaron por la creencia de
que Italia habia ganado la guerra pero habia perdido la paz. Después de enfrentamientos

sociales y breves periodos de normalidad, en octubre de 1922, el rey Victor Manuel 111
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le encarga a Mussolini, que contaba con el apoyo de conservadores y militares, formar
gobierno. En 1922 el Estado libre de Irlanda se independiza del Reino Unido, en ese
mismo afio se crea la Union Soviética, después de unos afos de guerra, terror y hambre.

Por su parte, en la década de los sesenta, el ambiente social es de irritacion con
los valores y estructuras predominantes tanto en Estados Unidos como en Europa. Las
protestas populares son cada vez mas visibles y extensas, y el movimiento a favor del
desarme nuclear, los Derechos Civiles y en contra de la guerra de Vietnam,
proporcionan un fuerte impulso a la protesta politica colectiva. En Estados Unidos la
Asociacion nacional para el progreso de las personas de color, consigue que en 1954, el
Tribunal Supremo dictamine como inconstitucional la segregacion en la educacion. En
1963 como respuesta a las experiencias cotidianas de los negros, Martin Luther King
lidera una gran marcha de protesta hacia Washington D. C., en donde pronuncia su
discurso: “Tengo un suefio”. En 1963 muere en magnicidio John F. Kennedy y un afio
mas tarde el Congreso de los Estados Unidos autoriza al presidente Johnson a entrar en
la guerra de Vietnam. EI Congreso de los Estados Unidos aprueba el Acta de Derechos
Civiles en 1964. En mayo del 68, muere asesinado Martin Luther King. En junio del
1968 es asesinado Robert F. Kennedy. Las actividades de los Weatherman una
organizacion de izquierda creada a partir de una faccion de una agrupacion nacional de
estudiantes, Students for a Democratic Society, comenzaron en 1969, colocando
bombas en edificios de Estados Unidos. Sus acciones no produjeron ningin muerto ya
que evacuaban los edificios antes de destruirlos, pero lograron colocar bombas en
edificios tan representativos como el Capitolio o el Pentagono. Se alienaban dentro del
marxismo y contra el imperialismo. Por otra parte, estos afios fueron tambiéen testigos
del nacimiento de una nueva cultura protagonizada por los jovenes, que no sélo estaban
comprometidos en politica como demuestran las manifestaciones contra la guerra, y por
los derechos civiles, sino también con la experimentacion de nuevas formas de vida, y
de expresion cultural que cuestionaban el sistema dominante: el rock, el movimiento
hippie, la liberacién sexual, la vida comunitaria, etc.

Fuera de los Estados Unidos, en Europa, este ambiente se generaliza, entre 1957
y 1972 tienen lugar, entre otras cosas, las actividades de la Internacional Situacionista.
En mayo del 68 millones de estudiantes y obreros franceses levantan barricadas por las
calles y exigen cambios fundamentales en el sistema politico francés. Es la mayor
revuelta estudiantil y la mayor huelga general de la historia de Francia. El Living

Theatre es expulsado del Festival D’Avignon y se prohibe la representacion de su
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Paradise Now, obra paradigmatica del movimiento social de protesta contra el sistema.
En Alemania también se suceden las protestas estudiantiles a finales de la década de los
sesenta. En junio de 1967 en Berlin Occidental, miles de estudiantes toman las calles en
protesta por la visita del Sha de Iran. En las protestas muere un estudiante aleman a
causa del disparo en la cabeza de la policia alemana. Este hecho, junto a la brutalidad
policial y el amplio rechazo de la guerra de Vietnam, fueron algunos de los factores que
hicieron posible el surgimiento del grupo RAF: una de las organizaciones
revolucionarias de izquierda radical més activas de la Republica Federal de Alemania.
El grupo RAF, también conocido como la banda Baader-Meinhof, comienzan a llevar a
cabo sus tacticas de guerrilla urbana, a finales de los sesenta, al principio incendiando
tiendas, para pasar posteriormente a robar bancos, atacar edificios militares, comisarias
de policia, secuestrar directivos de importantes firmas y finalmente llegar a los
asesinatos. En agosto de 1968, los tanques soviéticos y sus aliados del Pacto de
Varsovia, aplastan la Primavera de Praga: un pequefio periodo que prometia la
liberalizacion politica en Checoslovaquia.

Como hemos visto, estos contextos liminares, en los que se producen fuertes
transformaciones sociales son los ambientes en los que renace el teatro participativo.
Muchos son los datos que avalan la descripcion de la sociedad contemporanea como
una sociedad liminar: el ataque terrorista a varios edificios norteamericanos el 11 de
septiembre de 2001, las invasiones de Afganistan e Irak, los atentados terroristas del 11
de marzo de 2004 en Atocha, los ataques terroristas en Londres en 2005, los ataques
yihadistas en Paris en 2015, las revoluciones ciudadanas en numerosos paises arabes y
algunos europeos, como Esparia, con el movimiento 15-M. La pérdida de poder de las
estructuras parlamentarias nacionales para ser asumido por organismos supranacionales
como el Fondo Monetario Internacional, el Banco Central Europeo o la Comisidn
Europea. La crisis financiera que ha llevado a los paises del sur de Europa a una fuerte
recesion con aumento del paro, la inflacién y la pobreza. La cada vez mayor
desigualdad entre ricos y pobres, etc.

En esta situacion liminar la participacion del pablico en la creacion escenica
vuelve a ser un tema central en la realizacién escénica contemporanea, lo que se
evidencia en la diversidad de investigaciones que tratan el tema del espectador. En
relacion a las publicaciones seria muy largo mencionar todas las que han aparecido en
los ultimos afios pero recordemos las mas importantes: El planeta relacional (1995)

Albert Bressand y Catherine Distler, Pablicos y contrapublicos (2002) Michael Warner,
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Escenarios Liminales. Teatralidades, performance y politica (2007) lleana Diéguez,
Practicas de lo real en la escena contemporanea (2007) José Antonio Sanchez,
Lectores, espectadores e internautas (2007) Néstor Garcia Canclini, Mi querido Pablico
(2009) coord.; Ignasi Duarte y Roger Bernat, El espectador activo (2010) MOV-S,
Utopias de la proximidad en el contexto de la globalizacion. La creacion escénica en
Iberoamérica (2010) coord.; O. Cornago, El espectador emancipado (2008) Jacques
Ranciére, Underneath the Arches: developing a relational theatre practice in response
to a specific cultural site, (2010) David, Overend, Juntos. Rituales, placeres y politica
de cooperacion (2012) Richard Sennett, etc.

De la misma manera que podemos encontrar muchas publicaciones gque centran
su investigacion en el publico también podemos observar en la actualidad el
florecimiento de formas escénicas participativas: como el teatro que se realiza en casas
particulares, las performances participativas, el teatro de calle, el teatro itinerante, el
teatro sensorial, el teatro foro, el teatro encuentro, etc. Una de estas formas escénicas
participativas es el TR que como hemos visto cuestiona las relaciones instituidas y
plantea otra manera de relacionarse no solo en el vida cotidiana sino también en el
contexto teatral, generando asi documentos de relacion.

Para demostrar todo esto hemos estructurado la tesis en tres partes, una primera
en la que destacamos algunas formas participativas porque las consideramos
paradigmaticas de las dos grandes épocas liminares del siglo XX y porque en cada una
de ellas encontramos elementos que consideramos antecedentes del TR:

a.- En primer lugar, describo el teatro participativo del colectivo revolucionario
ruso que se desarrolla en los afios veinte, ya que podemos observar en este teatro dos
pilares fundamentales del TR: el objetivo de escenificar un hecho histérico concreto y la
participacion del publico. Ademas, este teatro ruso es un antecedente claro del teatro
periodistico que trabajara Augusto Boal a partir de los sesenta. En los afios veinte se
multiplican por toda Rusia los grupos de teatro que quieren formar parte de la
revolucion informando de ella y conmemorando sus grandes hechos historicos. Hacia
1927 habia quince mil circulos dramaticos produciendo, entre otras cosas, diarios
vivientes, con sus dialogos, mondlogos y pantomimas que teatralizaban las noticias de
la actualidad, trenes y barcos de agitacion, desde los que se organizaban puntos de
informacion con mitines, proyecciones de peliculas, teatro educativo, diarios vivientes,
etc., y realizaciones escenicas de masas que pretendian conmemorar actos histéricos. El

emblema de estos espectaculos de masas rusos es el Asalto al palacio de invierno,
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realizado en 1920 en la plaza del propio palacio con un batallén de 10.000 soldados y
marineros, una orquesta de 500 musicos y unos 100.000 espectadores, con la finalidad
de conmemorar el hecho historico que habia tenido lugar el 7 de noviembre de 1917.
Mientras que el colectivo revolucionario ruso de los afios veinte escenifica hechos
historicos, el TR en la posmodernidad va a escenificar las relaciones sociales que hacen
posibles esos hechos histéricos.

b.- En segundo lugar, destacamos las fiestas de la Bauhaus, por ser un centro
educativo de referencia no sélo en su época sino también a lo largo del siglo XX, en el
que la idea de juego es esencial y la participacion en las fiestas con rasgos perfomativos
es no solo una préactica habitual sino uno de los puntos de su programa desde los inicios.
En la Casa de Construccion el impulso del juego es una de las herramientas pedagogicas
principales asi que casi por cualquier motivo se realizan fiestas, muchas de ellas
organizadas por Schlemmer el gran inspirador de las celebraciones Bauhaus: las fiestas
de los Farolillos, las fiestas de las Cometas de Otofio, las celebraciones de Navidad, las
fiestas de disfraces y carnaval, las conmemoraciones, homenajes o celebraciones como
los cumplearios, las despedidas, los nacimientos de nifios, las bodas, etc. Afios mas
tarde, el TR genera dispositivos que, como veremos, deben mucho al concepto de juego.

c.- En tercer lugar, describo el situacionismo y el teatro de creacion colectiva de
los afios sesenta, ya que son formas escénicas que como el TR rechazan el arte
monumental realizado en los grandes contenedores culturales con sus marcos para ser
percibidos, para pensar y realizar la cultura en relacion directa con la vida cotidiana.
Mucho antes de que el TR identifique la realizacion escénica con el acontecimiento, el
situacionismo, en los sesenta, plantea la realizacion escénica como una creacion no
centrada en representar ficciones, ni siquiera significaciones de la realidad, sino
centrada en intervenir en la realidad, en crear situaciones como momentos de vida. Por
otro lado, el situacionismo en los sesenta enfatiza el juego en lugar de la imaginacion
con lo que logran salir de los marcos culturales convencionales para insertarse en la vida
cotidiana. Esto supone una lucha con las fuerzas econdémicas y politicas que dominan la
vida. Siguiendo con esta tradicion el TR a partir de los noventa tiene mucho que ver con
la construccion de dispositivos desde donde se cuestiona las relaciones impuestas por el
sistema neoliberal en el que vivimos.

Por su parte, el teatro de creacion colectiva prepara el terreno del trabajo
colectivo en el que todos participan sin jerarquias fijas. En los sesenta esta

democratizacion del trabajo teatral se queda dentro de los propios grupos de teatro de
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creacion colectiva que buscan formas de organizaciéon interna contrarias a la
verticalidad, como es el caso del Living Theatre en Estados Unidos o el Teatro
experimental de Cali en Colombia. EI TR, en los noventa, lleva este concepto al
publico, planteando que la democratizacion no se quede en el propio grupo sino que
Ilegue al publico que participa en la creacion de la realizacion escénica, como es el caso
de Pendiente de voto (2012) de Roger Bernat, en el que las respuestas del publico
dirigen el espectaculo en una u otra direccion.

d.- En cuarto lugar, analizo la trayectoria del Living Theatre y de una de sus
fuentes, el teatro politico, que Judith Malina aprendié de Piscator, de la que fue alumna
en un taller de arte dramético en la New School for Social Research, fundada en Nueva
York en 1919. La comunidad del Living llevara hasta el extremo su forma de
comprender el teatro, como una manera de cuestionar la realidad, ya que no solo se
quedaran en el discurso, como tantos otros grupos, sino que llevaran sus planteamientos
politicos a su vida cotidiana constituyendose en una comunidad que pretende ser un
ejemplo de sus planteamientos politicos. Por lo que algunos de los conceptos que
fundamentan su discurso escenico pasan a formar parte de su vida cotidiana: el
colectivo, la autodeterminacion, la participacion, la espontaneidad, la creatividad, etc.
En este sentido el Living es un antecedente del TR que también es una forma de teatro
politico que pretende transformar la realidad produciendo documentos de relacion a
traves de dispositivos que crean comunidades artisticas. El Living en los sesenta se
constituyd en una comunidad anarquista pero en 1970 se disuelve en células para
continuar con la lucha, ya que comprueban que es imposible seguir con la revolucion al
mismo tiempo que mantienen una institucion de unos cuarenta y tres miembros estables
que necesitan unos ingresos de taquilla. Por su parte, el TR a partir de los noventa
plantea comunidades artisticas participativas que se identifican con una realizacion
escénica determinada y con una finalidad politica concreta.

e. En quinto lugar, planteo como antecedente del TR el Teatro del oprimido ya
que uno de los elementos clave de ambas formas escénicas es la ruptura de la separacién
entre actores y espectadores, y al hacerlo surge un nuevo lenguaje escénico que se
desliga definitivamente de los dispositivos de dominacién en tanto que dispositivos de
produccion de sentido, y cuestiona todo el dispositivo teatral convencional, esto es lo
que sucede en muchas de las formas escenicas que trabaja Augusto Boal: la dramaturgia
simultanea, el teatro imagen, el teatro foro, el teatro periodistico, el teatro mascara, el

teatro legislativo, etc. De la cultura como monumento separado de la vida cotidiana a la
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cultura que tiene como objetivo la realidad social. En lugar de dar voz a quien no la
tiene hablando por ellos, se trata de propiciar el laboratorio social en donde todos
pueden participar. Por lo que el Teatro del oprimido como el TR ofrecen al pablico un
contexto escénico en el que ensayar la vida real. EI espectador como un participante
activo prueba la accion real en escena, y ensayandola se produce el acontecimiento.

f.- Finalmente, esta el Black Mountain Collage, una universidad privada que
nace en Asheville, Carolina del Norte, el 25 de septiembre 1933, el mismo afio del
cierre de la Bauhaus por el partido nazi, y cierra sus puertas en 1957, por lo que se sitla
entre los dos momentos de eclosion del teatro participativo del siglo XX. Sin embargo,
destacamos al BMC porque es el eslabdn concreto entre la liquidacion de la Bauhaus y
la recogida del testigo performativo colectivo en EE. UU.: bauh&usler de la talla de
Joseph Albers, Xanti Schawinsky o el mismo Walter Gropius se personaran y haran su
especial aportacion a esta institucion. Ademas, en el comedor del BMC, en el verano de
1952, nace de la mano de Cage y Cunningham una vanguardia escénica que tiene
muchas coincidencias con el TR: el happening, con la presentacion de Pieza teatral n°
1. Una nueva forma escénica que pretende fusionar al arte y la vida haciendo que lo
cotidiano pueda ser una experiencia estética e incorporando al publico en la
representacion escénica. Ademas, los espectadores no pueden tener una vision Unica de
la realizacion escénica al romper la atencion frontal y respetuosa, ya que los
espectadores asisten a un collage en el que dependiendo de la reaccion del espectador
ante lo que observa podra percibir cosas distintas. Esto mismo ocurre en Call Cutta
(2006) una realizacion escénica relacional de Rimini Protokoll, en la que dependiendo
de las reacciones de cada espectador ante una conversion telefonica, la obra se
desarrollara de una manera u otra.

La segunda parte de esta Tesis es la formulacion de una teoria del TR, en la que
traslado la Esteética relacional de Nicolas Bourriaud al teatro. Debido a la escasez de
investigaciones especificas sobre esta forma escénica, he aplicado para construir esta
teoria junto con el libro fundacional de Bourriaud, una metodologia interdisciplinar en
la que utilizado como fuentes primarias textos filosoficos, estéticos, politicos y teatrales
que de alguna manera trabajan lo relacional y los relaciono con las realizaciones
escénicas que defino como relacionales y que describo en la tercera parte. Esta segunda

parte esta clasificada en los siguientes apartados:
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a.- Lo relacional en el pensamiento contemporaneo.

En este primer apartado hago un recorrido por diferentes disciplinas para
comprobar que el concepto relacional es clave en muchas de las investigaciones
contemporaneas, no solo las investigaciones escénicas. EI pensamiento relacional
invade gran parte de las investigaciones contemporaneas, como en sociologia donde
Pierpaolo Donati plantea un enfogque no esencialista de la sociologia para comprenderla
siempre como un acontecimiento emergente provocado por unas relaciones historicas.
En filosofia con Jean-Luc Nancy que aporta una formulacion del ser como un singular
plural, es decir, el individuo no se hace para posteriormente relacionarse con los demas
sino que en la relacion se singulariza. En geografia con Doreen Massey que aporta una
nueva forma de comprender el espacio no como una superficie sino como el lugar de lo
social, y por lo tanto el espacio es el lugar en el que se hace posible las relaciones. En
politica con Ernesto Laclau y Chantal Mouffe que plantean una politica relacional que
se aparta del objetivo del consenso para defender una democracia radical organizada
alrededor de un antagonismo sin solucion. Hay otras muchas investigaciones realizadas
desde la perspectiva relacional como los Gltimos descubrimientos en neurociencia, o la
psicologia social o la psicologia de la Gestalt, desde la que se comprendié que la
percepcion es relacional ya que la suma de las partes no es lo mismo que el todo, ya que
cualquier todo tiene unas especificas relaciones entre sus partes que ocurren en cada
situacion concreta, etc. Al contexto artistico el planteamiento relacional llega en 1998
con Estética relacional, de Bourriaud, en donde se plantea una estética fundamentada en
las relaciones humanas y que hace de la obra artistica un contexto en donde se producen
relaciones distintas a las establecidas por el sistema de control en el que vivimos.

b.- Dispositivo relacional.

En esta segunda seccion comienzo a construir la teoria del TR aclarando que
cualquier teatralidad es un dispositivo que produce subjetividad y que condiciona la
manera en que los cuerpos se comportan en el espacio. El dispositivo del teatro
convencional, por ejemplo, tiene una formulacién del publico especifica que configura
un tipo de relaciones en el mismo contexto teatral. Este publico enfrentado a la escena,
en silencio y a oscuras, es una invencion que surge en el siglo XVII1 y se culmina en el
siglo XIX con los grandes avances en la iluminacién que permiten oscurecer
definitivamente a los espectadores. A mediados del siglo X1X se considera de mal gusto
la exteriorizacion de los sentimientos en el teatro, incluso hablar en medio de la funcion.

Finalmente, el actor llegara a actuar como si no hubiera publico y el teatro pasa a ser el
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espacio de proyeccion de la intimidad de los espectadores individuales. EI TR va a
cuestionar este dispositivo en el que unos hacen mientras otros observan para plantear
un dispositivo participativo en el que los espectadores intervienen en la creacion de la
realizacion escénica. Por lo tanto, la dramaturgia del TR, consiste en idear unas
instrucciones para generar un contexto escénico participativo, es algo muy similar a la
creacion de un juego en el que intervienen varios jugadores. Este dispositivo en el que
los participantes van a jugar debe ser libre y sustituir las reglas que organizan la vida
cotidiana por otras reglas que generan una realizacion escénica relacional. Asi como en
la dramaturgia narrativa se sigue un modelo de ruptura de equilibrio con un incidente
que desencadena la accion, en el TR también se produce un desequilibrio, pero en este
caso no en el personaje sino en el publico que tiene que participar de la propia
realizacion escénica y tomar decisiones. No se trata por lo tanto de construir una
narracion, un discurso 0 una asociacion de ideas sino un dispositivo que pretende
generar un acontecimiento. De tal manera que podemos establecer cuatro grandes
paradigmas en el teatro contemporaneo: el narrativo, el discursivo, el asociativo y el
relacional.

En el TR no se trata por lo tanto de ofrecer al publico un proceso exclusivamente
intelectual, como una produccién de significados a partir de una representacion
escénica, sino de ofrecerle la posibilidad de experimentar una situacion dada, es un
proceso fisico que se activa al participar en el evento, por lo que no se puede saber con
certeza lo que ocurrira durante la realizacion escénica, ya que lo que se construye es un
contexto en donde pueden ocurrir cosas. No hay una interpretacion del mundo, unos
sentidos que expresar desde la escena, sino una venida a la presencia, un encuentro con
el publico, un tocar el mundo alli donde la existencia hace sentidos. Este
cuestionamiento de la representacion escénica se basa, entre otras cosas, en el descredito
de la propia nocion de representacion debido a la diversidad de procedimientos
representativos que son en realidad mecanismos disciplinarios al servicio de un sistema
de control, ya que bajo el marco de la produccién de significados el publico sigue
estando enfrentado, a oscuras y en silencio, sigue sin poder participar de la produccién
escénica. El TR va a implicar fisicamente a los espectadores en la realizacion escénica
porque rechaza la separacion entre el mundo de las ideas y el mundo de los cuerpos,
para defender que a traves del cuerpo el ser se vincula al mundo. El verdadero
conocimiento pasa por la manera en que se relacionan nuestros cuerpos en este

momento, en este contexto concreto en el gue nos encontremos.
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Asi, el TR se distancia de la cultura monumental con sus grandes obras
exhibidas en los grandes contenedores de cultura para plantear una cultura del
acontecimiento, en el que lo importante es lo que sucede entre las personas que
participan de la realizacion escénica, por lo que en lugar de presentar objetos el TR es
una actividad de produccion de documentos de relacion.

c.- El teatro politico

En esta tercera parte establezco la diferencia entre el TR y las demas formas de
teatro participativo, al establecer su caracter politico. Cualquier forma de teatro politico
cuestiona la ficcion dominante, las narraciones que cohesionan el sistema, para desvelar
los mecanismos de poder que se encuentran tras estas narraciones. La mayor parte del
teatro que podemos ver en nuestras ciudades europeas continua construyéndose a partir
de un modelo burgués que sigue ofreciendo la problematica burguesa como la
problematica del ser humano. El teatro burgues se construye a partir de la causalidad, el
tiempo lineal, la continuidad espacial y finalmente del individuo como centro del
mundo. Por lo que se ofrece la ficcion de un mundo en el que los individuos dependen
de sus capacidades para lograr sus objetivos en una lucha contra el sistema, realizada en
un tiempo lineal y en una sucesion de sucesos causales. Los conflictos sociales que
generan desigualdades, la pobreza, la falta de recursos, el paro, la ausencia de dignidad,
etc., se ocultan, ofreciendo el discurso de que son producidos por individuos tiranos. Al
contrario, el teatro politico se pregunta sobre la estructura de poder que determinan las
condiciones sociales que hacen posible los hechos historicos.

d.- Teatro documento posmoderno.

Una forma de teatro politico es el teatro documento que surge en los afios 60 con
obras como El vicario de Rolf Hochhuth o La indagacion de Peter Weiss y que renuncia
a la ficcién para escenificar un material auténtico. El dramaturgo busca el material en un
hecho histérico representativo de una realidad concreta y lo ordena para construir una
realizacion escénica que respete lo maximo posible los personajes, sucesos, incluso los
didlogos que se produjeron. Sin embargo el teatro documento no es un teatro
historicista, es decir, no toma los hechos tal como ocurrieron y los escenifica, sino que
pretende visibilizar la estructura social que esta por debajo de los acontecimientos y que
los hace posibles.

El teatro documento en la posmodernidad se desvincula de discursos totalizantes
para formularse como un arte contextual, cuyo objetivo son las realidades concretas y

fragmentadas. Esta mirada sobre lo local junto al cuestionamiento de la propia nocion
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de representatividad hace que el teatro documento posmoderno se cuestione el
dispositivo escénico en el que desarrollarse, llegando a la conclusion de que el teatro
convencional ya no es eficaz para producir documentos de realidad ya que presenta
objetos escénicos acabados desde el gran espacio teatral. Estos espacios que son
contenedores de cultural monumental imponen unos marcos para percibir la obra, y por
lo tanto crean una especifica relacion entre el objeto cultural y los espectadores. Desde
la escena se ofrecen a los espectadores algunas significaciones sobre algun hecho
histérico. Al contrario, el teatro documento posmoderno no pretende continuar
escenificando significaciones del mundo, interpretaciones de hechos histéricos, sino
entrar en el mundo, construir encuentros con el publico de los que surgiran los
documentos. No se trata de presentar el documento sino de producirlo con el publico.
No es posible salir de la ficciobn dominante, de las simulaciones y las repeticiones, desde
las representaciones convencionales en las que el espectador asiste tranquilamente al
escaparate cultural, es en el espacio intersubjetivo donde se desmontan las
representaciones. No se trata de seguir buscando sentidos sino de liberarse de las
subjetividades impuestas por el sistema disciplinario incluyendo también al teatro
burgués, para producir un documento de relacion. Por eso el TR es una de las mejores
formulaciones del teatro documento posmoderno.

e.- De la creacion individual a la creacion colaborativa.

En esta seccion profundizo en el caracter colaborativo del TR, en el que el
individuo deja paso al grupo creador, del mismo modo que las narrativas organizadas en
torno al individuo y sus capacidades, fundamento del teatro burgués, dejan paso a
narrativas centradas en los conflictos sociales. El objetivo del TR no es que unos
cuantos construyan un discurso para ser mostrados a los demas sino la construccion de
contextos en los que se reconfigure materialmente el territorio comun, por lo que la
realizacion escénica no se organiza en torno a un objeto que se exhibe delante de unos
espectadores sino de un encuentro colaborativo que pretende generar un acontecimiento
comunitario que proponga nuevas formas de relacionarse.

Para acercarse a esta nueva forma escénica es necesario comprender que la
individualidad moderna no conlleva el desarrollo del individuo sino mas bien su
atomizacion y su fragilidad ante un sistema hostil que precisamente va en contra de su
desarrollo. Un mundo de individualidades es un mundo enfrentado y sin posibilidad de
cooperar, en el que desaparece el espacio comun ya que se anula el espacio de

encuentro. La sociedad moderna potencia el individuo que utiliza el espacio comun para
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perseguir sus objetivos individuales anulando cualquier posibilidad de encontrarse con
el otro y en la colaboracion poder singularizarse. Como explica Nancy [1996], la
capacidad de desarrollarse deberia desligarse de la competicion entre los seres humanos
para pasar a designar la capacidad que tenemos de colaborar, de construir espacios
comunes, abiertos al ser singular plural. EI TR plantea un contexto de creacion
fundamentado en la cooperacion entre los seres humanos para trascender el
individualismo de los creadores estrella y por lo tanto generar un acontecimiento
escénico abierto a la pluralidad.

f.- Tiempo.

En esta parte explico la radical diferencia en la concepcion del tiempo entre el
TRy el teatro convencional. En el teatro hegemdnico el modelo del tiempo sigue siendo
el tiempo concebido por la Ilustracion, un tiempo racional, lineal, sucesivo, causal,
dirigido a un final, y por lo tanto es un tiempo homogéneo sustraido a las experiencias
concretas. Al contrario en el TR el tiempo es compartido y abierto a lo contingente lo
que provoca procesos que se interrelacionan con el devenir temporal de los
espectadores. En las realizaciones escénicas relacionales el tiempo se comprende como
un proceso esencialmente psicolégico, imposible de predecir con anterioridad a la
experiencia. Cada realizacion escénica tiene su tiempo especifico construido con los
espectadores. Esto provoca que la duracion de una realizacion escénica relacional varia
en funcién de la manera en que el publico reacciona, este caracter procesual es una
manera de enfrentarse al sistema de control, a los marcos en los que se encierra la
cultura. Un proceso abierto es un desafio a lo predecible, a las autopistas culturales en
donde se encauza la mayor parte del teatro, es una manera de agrandar la teatralidad.
Por esto el TR es una actividad de produccion y no un producto, es un contexto vivo y
no una obra ya hecha, pasando de dar primacia a la obra acabada a darsela al
acontecimiento escénico. En Flashmoon Proyect (2014) del colectivo Flashmoon, en un
momento de la realizacion escénica se plantea al publico ensayar un flashmob y salir del
espacio en el que se encuentran para realizarlo en una plaza publica, dependiendo de la
respuesta del publico y del tiempo que necesiten para ensayarlo, la duracion del
espectaculo puede variar mucho, por lo que el tiempo de duracién de la realizacién
escénica no esta fijado con antelacion, ni siquiera hay un final establecido, después del
flashmob se vuelve al local y el espectaculo continda alli hasta que los espectadores

deciden irse dando por concluido este TR.
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g.- Espacio.

En esta seccion establezco la singularidad del espacio en el TR, muy diferente de
la que trabaja el teatro convencional, en el que se construye una abstraccion para
ofrecérsela al publico como una metafora del mundo desde las monumentales esferas
separadas de la realidad cotidiana en que se han convertido los espacios teatrales
convencionales, los grandes contenedores de cultura. Al contrario, en el TR se concibe
el espacio como un lugar que forma parte del mundo, que permanece entrelazado con lo
“real”, como un fragmento de vida. Por lo que el espacio se identifica con la dimension
de la pluralidad, con lo que hace posible lo social. Por esto el TR rechaza la visién
esencialista de los espacios y sus marcos de percepcion para insertarse en el espacio
cotidiano de los espectadores, haciendo que cada espacio tenga el significado que le
encuentre cada realizacion escénica especifica. En lugar de las nociones espaciales
regidas por signos convencionales el TR plantea la concepcion del espacio fruto de la
experiencia directa, de la relacion afectiva y multisensorial con el lugar en el que se
trabaje. Este es el caso de la realizacion escénica relacional En los Arcos de David
Overend, en la que se transita por el espacio descubriendo otros significados distintos a
los convencionales.

h.- El espectador-actor.

En esta ultima parte explico que el espectador es el verdadero actor en el TRy
que la disputa entre un supuesto espectador pasivo del teatro convencional y el
espectador activo del TR no tiene interés ya que en el teatro convencional el espectador
es activo en la medida en que tiene que completar muchas huecos de indeterminacién
que siempre deja cualquier representacion escénica. Lo que singulariza la funcion del
espectador en el TR es una distinta division del trabajo y de las relaciones. En esta
forma escénica hay una diferente manera de situar los cuerpos en el espacio, ya que los
espectadores pasan de estar sentados, a oscuras y en silencio, a crear la realizacion
escénica, a tomar decisiones que afectaran la construccion escénica. Se trata de inventar
modos de estar juntos, formas de relacion que van mas alla de las impuestas por el
sistema neoliberal en el vivimos, més alla de la familia, del cliente, de los clubes o de
los centros cultural al servicio del sistema, para ser una manera de habitar un espacio
comun que no tiene como objetivo la emancipacion de los espectadores, sino de las
relaciones en la que se encuentran los espectadores.

En tercer y altimo lugar, destaco varios ejemplos de TR que demuestran la

existencia de un numero de realizaciones escénica relacionales lo suficientemente
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grande como para poder hablar de una nueva forma teatral. En primer lugar, destaco al
grupo aleman Rimini Protokoll, con tres realizaciones escénicas relacionales: Call Cutta
(2005) en el que cada espectador realiza un trayecto desde Hallesches Ufer hasta
Potsdamer Platz, en Berlin, siguiendo las instrucciones que le llegan por una
conversacion telefonica con un teleoperador de Calcuta en la India. EI documento que
se produce surge de la interrelacion entre el espectador berlinés que ha ido a ver un
espectaculo teatral y el teleoperador de Calcuta, su conversacion es el documento que se
desarrolla a través de las narraciones que encuentran en su itinerario. El segundo
espectaculo es Cargo Sofia-Frankfurt (2006) en el que los espectadores experimentan
dentro de un camién la vida cotidiana de unos conductores bulgaros de camiones,
utilizando como escenografia la ciudad en donde se realiza el espectaculo. En este caso
el documento que se produce es una denuncia de las condiciones de trabajo de los
conductores bulgaros de autobuses de compariias de transporte europeas. Finalmente
destaco Situation Rooms (2013) en la que el publico transita por diferentes habitaciones
interconectadas en las que se introduce en la vida de unos personajes a través de un iPad
y unos auriculares. En este caso el documento se produce en la interrelacion de los
espectadores con las diferentes narraciones de cada espacio y sus personajes que tienen
en comun la relacion con el tréfico de armas.

En segundo lugar, describo algunos de los espectaculos relacionales de Roger
Bernat: Pendiente de voto (2012) en el que el publico con sus respuestas a traves de
mandos a distancia deciden parte del espectaculo que simula ser un parlamento. Al
principio cada espectador tiene un mando, después cada dos espectadores tienen uno,
posteriormente cada fila y cada blogue. Finalmente s6lo un espectador tendra el mando
que decide por todos. Aqui el documento visibiliza la manera de delegar el voto en el
sistema de representatividad. Dominio Publico (2008) que transcurre a partir de
indicaciones dadas a través de auriculares en una plaza publica, es un documento
socioldgico a partir de preguntas al pablico sobre la manera en que clasificamos a las
personas por su apariencia. Finalmente, estd Desplazamiento del palacio de la moneda
(2014) en la que se invita a diversas organizaciones sociales a desplazar una maqueta
del Palacio desde la Plaza de la Constitucion, en Santiago, Chile, al barrio de La Legua,
el de menor renta de la ciudad. Cada organizacion durante el trayecto tiene un espacio
en el “balcdn” de la maqueta del Palacio, desde donde visibilizar sus propuestas. En esta
realizacion escénica se produce un documento sobre las relaciones entre las diversas

organizaciones que a pesar de sus grandes diferencias quieren colaborar en el proyecto.
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En tercer lugar, destaco En los Arcos (2009) de David Overend, una realizacion
escénica relacional que se desarrolla de manera itinerante a través del propio espacio
cultural Los Arcos en Glasgow. ElI documento en este caso presenta otras narraciones
distintas a las oficiales sobre el lugar en donde tiene lugar el espectaculo. En este caso
es una denuncia de la destruccion del pueblo de Grahamston para construir el propio
espacio en donde tiene lugar la representacion.

En cuarto lugar, describo Flashmoon project (2014) del colectivo Flashmoon, en
el que se realiza una primera parte en la que los actores narran a los espectadores sus
intenciones, una segunda en la que realizan juegos participativos sobre el tema de la
violencia y el miedo y finalmente se invita a los espectadores a realizar un flashmob en
una plaza pablica durante la realizacion escénica, que consiste en cantar y bailar delante

de la comisaria de la Plaza de la Luna en Madrid, la cancién:

No controles mi forma de vestir porque es total y a todo el mundo gusto
No controles mi forma de besar porque es total y a todos les encanta
No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No...

El documento que se produce en esta realizacion escénica relacional visibiliza el
control que ejerce la policia y la necesidad de generar acciones que nos ayuden a vencer
estos miedos.

En quinto lugar, destaco La merienda engorda (2012) del Colectivo teatro
relacional, que se organiza en torno a la manera en que se distribuye una merienda entre
los espectadores participantes. Se preparan dos mesas con dos formas distintas de
distribuir la comida, la mesa metafora de la comunidad y la mesa metéafora del
individualismo. Los espectadores son los que deciden la mesa en la que se quieren
quedar. EI documento se produce en la interrelacion de los espectadores con dos
maneras distintas de repartir los recursos.

En sexto lugar, describo Algo estd pasando y no sé qué es (2013) el proyecto de
final de carrera de un ex-alumno de direccion de la RESAD que contdé con mi
asesoramiento. La realizacion escénica relacional se construyd con el objetivo de
organizar otro tipo de encuentro entre los actores y el publico diferente del que se

produce en el teatro convencional. Para esto se transforman los marcos convencionales
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espaciales y temporales ya que la obra dura tres dias, transcurre en varios espacios y en
el altimo no hay una diferencia espacial entre actores y espectadores. EI documento que
produce este espectaculo visibiliza la dificultad de encontrar un espacio comun en los
marcos de teatro convencionales.

En séptimo lugar, sefialo al colectivo Konkret y en concreto uno de sus trabajos:
Noticias sobre la mujer (2012) realizado con el Grupo de mujeres de la asociacion de
vecinos de Zarzaguemada, en el mercado de Zarzaquemada. Esta obra produce el
documento a partir de las reacciones de los espectadores que estan en el mercado de
Zarzaquemada y se encuentran inesperadamente ante diferentes situaciones de
machismo escenificada por el colectivo Konkret.

En octavo lugar, destaco a Ligna, una compafiia alemana que realiza espectaculos
como The New Man (2008) en el que los espectadores realizan gestos y movimientos a
partir de las indicaciones que escucha formando coreografias. Aqui se produce el
documento en la interrelacion entre diversas maneras de utilizar el cuerpo en sociedad.

Finalmente, en noveno lugar, describo una realizacion escénica relacional de Alex
Rigola: Migranland (2013), en la que se lleva al publico a un dispositivo en el que van a

experimentar como es la vida cotidiana de los inmigrantes en Salt, un pueblo de Girona.
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1. Teatro participativo Y el colectivo revolucionario ruso

Entre febrero y octubre de 1917 se lleva a cabo la revolucion rusa, durante la
primera revolucion de febrero, el zar Nicolas 1, tiene que abdicar y el antiguo régimen
zarista, autocratico y represivo, es sustituido por un gobierno provisional y en la
segunda revolucion, en octubre, el gobierno provisional es eliminado y reemplazado por
el gobierno comunista. Oficiales y soldados zaristas que reniegan de los bolcheviques
forman el Ejército Blanco, a éste se enfrenta el Ejército Rojo recién organizado por
Leon Trotsky. En 1920 ya han muerto millones de personas a causa de la guerra, el
hambre y las condiciones de miseria, a lo que se suma la ofensiva de los polacos en
desacuerdo con la frontera oriental adjudicada, pero el ejército de los tres millones de
soldados bajo las o6rdenes de Trotsky domina ya en 1921 toda la futura U.R.S.S., salvo
el Turquestan pacificado en 1922. El 26 de agosto de 1919 Lenin, consciente del
enorme valor del teatro y el cine, nacionaliza ambos espectaculos. El decreto de
nacionalizacion es la carta constitucional del teatro revolucionario y su consigna es la
creacion de un nuevo teatro que debe ser distinto del teatro burgués. Para lograr esto se
nombra general en jefe a Vsevolod Meyerhold quien en 1920 decide la celebracion de
un “octubre teatral”, y crea un “ejército teatral” que recorre toda la geografia de Rusia,
convertidos en la punta de lanza de la propaganda oficial.

Durante esta guerra civil de practicamente cuatro afios, Rusia es el lugar de
sangrientas luchas, terror y hambre. Al mismo tiempo durante estos afios se multiplican
casi como el producto de una pandemia de histeria colectiva, los grupos de teatro méas o
menos profesionales, compafias mas 0 menos permanentes que pretenden participar en
el proceso historico de la revolucion a través de la propaganda de una de las
revoluciones mas brutales, transformadoras e influyentes que hayan existido. Como el
TEO, de Olga Kameneva, el ROSTA, dirigido por Platon Kerzhentsev, y el PUR, brazo
politico educativo del Ejército Rojo. Desde 1917 la revolucion se festeja a si misma y
utiliza el teatro como un medio de agitacion y propaganda de las ideas comunistas.
Cientos, a veces miles de personas participan en estos festivales de masas y no

solamente actores profesionales o amateurs, sino también obreros, soldados y marineros
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que son tanto actores participantes como publico. La supresion de esta linea es una de
las caracteristicas basicas del fendmeno, junto con su realizacion en los dias de fiesta (la
revolucion no descansa), en espacios publicos de las ciudades como plazas y calles
adyacentes, jardines, tranvias o camiones, e incluso en los frentes de la propia guerra
civil. También es una caracteristica de este teatro su politizada tematica “plautina” o
dell"arte con “limpios” y “sucios”, “opresores” y “esclavos”, “blancos” y “rojos”, y sus
imagenes simples destinadas a un pablico en su mayor parte iletrado, llegando a la
caricatura, recordemos que es un teatro que busca la efectividad propagandistica. Este es
uno de los esléganes de muchos medios de comunicacion de la época, como la revista
LEF (Frente lzquierdo de las Artes) editada por Maiakovski: hay que acabar con el arte
puro y defender el trabajo de los artistas al servicio de la agitacion, el periodismo y la
construccion cultural. Las acciones no siempre necesitan un emplazamiento o texto fijo,
0 un reparto de papeles concreto. Lo que interesa de este teatro es el enorme potencial
de su dinamismo y capacidad de convencimiento. Este teatro callejero, dadas su escala 'y
definicion, puede resultar incontrolable deviniendo en caos, pero es justo esta
posibilidad de desbordamiento y de violenta fluidez revolucionaria lo que lo hace

mucho mas atractivo y vivo como teatro.

Una intensa teatralizacién se lleva a cabo actualmente en las capas populares: “El
trabajo artistico en los clubes y los “rincones rojos” de la U.R.S.S. no deja de
desarrollarse. Las cifras de 1927 indican cerca de 15.000 circulos dramaéticos,
285.000 personas trabajan en ellos. En un mes en todo el territorio del pais estos
circulos han dado méas de 33.000 representaciones, a las que han asistido 7.000.000
de espectadores”. ¢es esto un fendmeno feliz?, os preguntaréis. Sin duda. No
porque la U.R.S.S. cuente asi con un nimero enorme de actores aficionados, de
escenarios, de clubes o de espectadores que participan activamente de la fiesta de
masas; este fendmeno es feliz porque el trabajo, cuantitativo y cualitativo, sobre
una materia ideoldgicamente sana y nueva en su forma, engendra en las masas esa
propension al acto creador revolucionario al que Lenin llamaba con tanta pasion:
fendmeno feliz, ademas, porque asi se realizan las posibilidades de desarrollo, en
potencia en las masas, y, por fin, porque se impulsa la evolucién que Karl Marx
consideraba como uno de los principales imperativos del socialismo [Meyerhold,
1930: 276].

Una de las posiciones mas extremas es adoptada por el grupo Proletkult,
(Organizaciones proletarias de cultura e ilustracion) que espera remplazar las viejas
obras burguesas con teatro de agitacion y propaganda. Boris Arvatov quien organiza
junto con Eiseinstein el trabajo teatral del Proletkult en Moscu, se basa en el concepto
de “monismo proletario” de acuerdo al cual el arte y la vida no se pueden concebir

separadamente. Después de organizar representaciones masivas y varios espectaculos,
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Proletkult abre su Teatro experimental Central en Moscu (1920-1923) del que surgen
varias ramas locales y miles de grupos de aficionados por toda Rusia. Las
demostraciones al aire libre reflejan el deseo por los espectaculos monumentales y
populares, opuestos a la atmosfera de camara de teatro psicolégico o burgués. Uno de
los fendbmenos mas interesantes de este periodo es la confluencia de un teatro de
agitacion y propaganda con el deseo de encontrar nuevas formas de vanguardia, lo que
da lugar a un teatro revolucionario hasta que a finales de los afios veinte, el
endurecimiento del gobierno comunista ataca policialmente las corrientes de
vanguardia.

Un referente de la escuela soviética que nos ayuda a comprender lo que esta
ocurriendo en este momento es Nikolai Evreinov, que en 1912 publica un texto de
significativo titulo El teatro en la vida, en donde investiga la interaccion de procesos de
actuacion dramatica ligados a procesos sociales, y avisa del futuro desarrollo del
psicodrama como herramienta terapéutica en la resolucion de traumas bloqueados,

siendo asi precedente de distintas propuestas psicodramaticas de los 60 y 70.

En los afios 1918-1924, cualquier teoria nueva, cualquier proposicion excéntrica,
cualquier loco intento de innovacion, hallaba seguidores entusiastas vy
oportunidades materiales. Esto apenas parece posible si se piensa en la miseria y
devastacion que asolaron a Rusia durante los primeros afios del gobierno
comunista. Pero para comprender lo sucedido, hay que imaginar también la
atmosfera de excitacion y aventura que reinaba en aquellos tiempos increibles y
heroicos. (...) Las condiciones de vida eran horribles y el teatro ofrecia alguna
forma de escape a millares de personas hambrientas y preocupadas. Pero también
hubo una explosién del instinto creador, un deseo de auto expresion, de actividades
artisticas; una novedad para las grandes masas, que explica la aparicion de grupos
dramaéticos en fabricas, aldeas y en el Ejército y Marina rojos. En 1920, solamente
las fuerzas armadas tenian 1.210 teatros, 1800 clubes y 911 grupos dramaticos
[Slonim, 1961:205].

Vamos a clasificar esta ingente proliferacion de teatro participativo realizado por
el colectivo revolucionario ruso en las siguientes cuatro tendencias:

1.- Una modalidad de este tipo de teatro son los “diarios vivientes”, que
aparecen en Moscu en 1923 por iniciativa de M. Yujanin, director teatral y estudiante de
la escuela de periodismo. Se trata de pequefias escenificaciones que por medio de
didlogos, mondlogos, y pantomimas, teatralizan las noticias de la actualidad, los
comentarios politicos, los articulos de la vida cultural, etc., para darles una presentacion
espectacular y asi llegar a la mayor cantidad de espectadores. Muy pronto cientos de

grupos con gran entusiasmo representan “diarios vivientes” por las principales ciudades
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rusas. Una de la claves de esta forma teatral es la integracion de las herramientas de
construccion de un espectaculo con el caracter de “periddico viviente”, cuya principal
mision es la difusion de las noticias. Una de las convenciones para la puesta en escena
de estas realizaciones escénicas las plantea Yujanin, cuyo grupo La blusa azul, es
célebre en Rusia he imitado por muchos grupos que se dedican a este tipo de teatro y a
otros ya que dicho grupo trabaja en diversas teatralidades: el cabaret intimo politizado,

teatro de masas, la gimnasia acrobatica, el clown, el cancionero coral tradicional, etc.

Yujanin hacia preceder su periédico viviente de una parada en la que tomaban
parte todos los actores, que luego permanecian alineados en el escenario esperando
su momento de actuar. Los duos y los mondlogos tomaban a menudo un aire
juglaresco, al estilo de lo que debian de ser las disputas medievales que trovadores
y juglares sostenian en las plazas publicas. Los personajes de actualidad eran
presentados en una especie de “cuadros vivos” subrayados siempre por una musica
adecuada: canciones burlescas italianas si se trataba de Mussolini, melodias
litdrgicas si era un pope, charangas militares si se trataba de algun general. La parte
mas dificil de resolver teatralmente, las estadisticas y los diagramas econémicos, se
presentaban por medio de una pértiga en la que a diversas alturas se colocaban las
cifras, y por desfiles de los actores vistiendo pintorescos y simbdlicos trajes que
representaban las fabricas en construccion, las toneladas de acero producidas o el
crecimiento incesante de la energia eléctrica. La escenografia cedia su puesto a la
fuerza expresiva de los actores, que debia sugerir con sus gestos y ademanes toda
una gama de contradicciones y complicadas situaciones (...) para evitar que, a
pesar de los alardes interpretativos de los actores, estos periodicos vivientes
acabasen, a causa de la aridez de sus temas, por cansar al publico, muy pronto se
decidié incorporarles una especia de folletin, una accién dramaética corta, de género
moralizador o propagandistico, que se representaba al final [Hese, 1971: 160-162].

2.- La segunda tendencia de teatro de agitacion y propaganda son los barcos y
trenes de agitacion, que desde al menos 1919 son medios de transporte decorados con
gigantescos carteles en movimiento desde los que se organizan puntos de informacion
de noticias, mitines, filmaciones, teatro educativo-proletario e incluso una suerte de
escuela de idiomas revolucionaria, pues llevan intérpretes de las distintas lenguas del
antiguo imperio de todas las Rusias que debe transformarse en la U.R.S.S.

Siguiendo a César de Vicente [2013] podemos encontrar en el teatro de agitacion
y propaganda las siguientes caracteristicas:

a.- Utiliza figuras retoricas como la ironia, el contrapunto, la exageracion, la
parodia, etc., para tratar la vida cotidiana.

b.- Su valor esta en la capacidad de movilizacion, en la efectividad de su
propaganda, por lo tanto hay que ensefiar a las masas pero al mismo tiempo no

aburrirlas.



32

c.- Es un teatro al servicio de la lucha de clases, estd al servicio de la
movilizacion social y al mismo tiempo se basa en una accion concreta. Cada agit-prop
se realiza en torno a un acontecimiento historico concreto.

d.- Se realiza para un publico concreto y por lo tanto tiene en cuenta sus
referentes, es un teatro contextual en el que se habla de cosas que le estan ocurriendo a
los espectadores.

e- No se realiza en espacios convencionales sino en lugares de la vida cotidiana,
calles, plazas, estaciones de tren, frente de la guerra, etc.

f.- Es un teatro que se relaciona con los espectadores sin intermediarios, de
manera directa, no se representa una ficcion distanciada de los espectadores sino una
accion directamente relacionada con el pablico.

g.- Es un teatro participativo, los espectadores forman parte de la accion
escenica.

h.- Es un teatro que no necesita maquinaria ni técnica teatral.

i.- No es un teatro neutral ya que aporta su punto de vista.

Los procesos de este teatro de agitacion y propaganda comienzan con la creacion
de un pequefio grupo operativo en torno a cuatro o cinco personas, a continuacion
adquieren los elementos basicos para la realizacion escénica y se realizan pequefias
improvisaciones a partir del tema a trabajar o de algun texto escrito con anterioridad
sobre dicho asunto. Posteriormente se concreta el estilo de la realizacion escénica, el
espacio escenico y se pasa a presentar el teatro de agitacion y propaganda. Mas
importante que la formacion técnica de los actores es la capacidad de organizar y
defender la representacion que suele durar entre diez y cincuenta minutos.

3.- En esta ingente proliferacion de teatro participativo realizado por el colectivo
revolucionario ruso también podemos apreciar un florecimiento del teatro de masas.
Hay que recordar que el mundo soviéetico no crea el género de la puesta en escena
masiva, encontramos multiples ejemplos histéricos ligados a la propaganda politica: los
festivales Sed de purificacion de la monarquia egipcia, las celebraciones romanas, los
misterios medievales, las fiestas del Ser Supremo de Robespierre, las puestas en escena
versallescas con hibridacion de géneros y un actor-bailarin de excepcion, (el propio Luis
XIV) en el papel de Apolo o en el de caballero Roger, las fiestas civiles de la
Revolucion Francesa, etc. El iniciador de los espectaculos masivos rusos fue Meyerhold

quien decide con su Octubre teatral montar realizaciones escénica que conmemorasen
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los acontecimiento sobresalientes de la revolucion. Veamos algunas de las realizaciones
escénicas de masas mas representativas:

3.1.- Desfile del 1 de mayo de 1918, que pretende ser un remedo reconstructivo de
la reciente toma del poder revolucionario. A pesar de ser sélo una especie de ensayo de
lo que se hara en el futuro, ya se decoraron las calles para el acontecimiento e
intervinieron miles de ciudadanos. Los decorados estuvieron a cargo del escenografo
Alexander Vesnin, ayudado por Liubov Popova. Estas celebraciones continuaran
anualmente, Yuri Annenkov, intimo amigo de Evreinov, junto con Alexander Kougel,
dirigen el Primero de Mayo de 1920 con el espectaculo de masas El misterio del trabajo
liberado en la misma ciudad de Petrogrado y visto por méas de 35.000 personas.

3.2.- El Primer aniversario de la revolucion de Octubre, en 1918, se localiza en
la calle y plaza del palacio de Invierno de Petrogrado y sus decoradores y coordinadores
fueron Nathan Altman y otros artistas de raigambre futurista, cuya estética se hizo
presente en los cientos de metros de pinturas que cubrian los edificios y en la
construccion futurista movil que se asocio al obelisco de la plaza.

3.3.- El afio rojo, se representa el 12 de marzo de 1919 en Petrogrado por el Taller
de Teatro del Ejército Rojo bajo la batuta de Nikolai Vinogradov. La inspiracion en el
misterio medieval que se estaba dando, (con grandisimo exito como en el caso de
Misterio Bufo de Maiakovsky y Meyerhold) aun cuando parezca incoherente con la
ideologia revolucionaria, es practicada con frecuencia por la inevitable filia historicista
del propio movimiento. En este sentido, la mirada hacia atras recupera en especial el
estudio de los ciclos medievales, evidenciando la tendencia a la liturgizacién politica de
un teatro de masas cada vez mas exitoso.

3.4.- Bloqueo de Rusia se realiza el 20 de junio de 1920 en Petrogrado decorada
por Valentina Khodasevich e lvan Formin y dirigida por un discipulo de Meyerhold,
Serguei Radlov, capaz de brillar tanto en espectaculos de masas, como en
extemporaneos montajes de cierto post-expresionismo, lo mismo que en futuras y
exitosas obras estalinistas. La demostrada habilidad de Radlov para pasar del
accionismo del colectivo revolucionario a su especialidad en Shakespeares, pone de
manifiesto el potencial teatral de la joven generacion meyerholdiana.

3.5.- Asalto al palacio de invierno, del 7 de noviembre de 1920, se celebra en la
plaza del propio palacio, entonces llamada Uritsky, hoy del palacio de Invierno. El
decorador Annenkov, junto con directores de teatro como Nikolai Petrov, o el

reconocido critico Alexander Kugel, todos ellos bajo la direccion principal del
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Evreinov, organizan en el plazo de tres semanas, esta singular puesta en escena que
celebra el tercer aniversario de los hechos acontecidos en ese mismo lugar, jugando con
participantes “originales” de este episodio clave de la revolucion de Octubre. El
proyecto inicial organizado por la Direccidon politica del Distrito militar de Petrogrado,
deseaba la ocupacion de un barrio entero, asi como la destruccién de varias casernas, a
lo que se niega la Seccion econdémica del Ayuntamiento. Este hecho redujo la escala
inicial prevista, a “s6lo” la plaza Uritsky. Evreinov se inspira en los festivales de la
Revolucion Francesa y en las festividades rusas del siglo XVIII para disefiar estos
espectaculos de masas.

Annenkov propone dos plataformas que siguieran la curva de la plaza y que
flanquearan el ingreso principal a la misma, por el que deben entrar los trabajadores
protagonistas. Las gradas gemelas miden mas o menos 55 ms. de longitud y 16 ms. de
ancho y estaban enlazadas por un puente en forma de arco sobre la entrada a dicha
plaza: los “blancos”, presididos por el gobierno provisional de Kerensky ocupan la de la
derecha y los “rojos” significativamente la de la izquierda. Sélo la tribuna “blanca”
exige 125 bailarines de ballet, 100 artistas de circo, 1.750 figurantes o extras
(basicamente estudiantes), 60 actores y 150 ayudantes; mientras que la “roja” cuenta
con todos los obreros que habian participado en los hechos historicos y que Evreinov
puede localizar. En total, un batallon de 10.000 soldados y marineros participan en la
accion teatralizada de la lucha por el control del Palacio de invierno, con una
orquestacion de 500 masicos ante una masa ciudadana de 100.000 personas, dispuesta
entre esas plataformas y el palacio. Con toda esta numerologia no es extrafio que
Evreinov comparase “su” teatro de masas como un hecho histérico comparable con las
naumaquias y otras monumentales puestas en escena de la antigua Roma.

Los ayudantes de direccidon escénica son colocados estratégicamente en las
esquinas de la plaza con otros accesos secundarios a traves de los que ingresan milicia,
camiones militares y tanques: uno de esos puntos se ve acompafiado ademas de una
bateria de artilleria. Dada la magnitud de la propuesta, también se organiza un
dispositivo de seguridad consistente en una estacion de primeros auxilios médicos y una
brigada de bomberos, pues en la plaza y cerca de la fachada del palacio se instalan un
castillo de fuegos artificiales, una pila de madera que debe ser quemada y proyectores.
Otra tribuna a la izquierda del edificio y la sede central de los directores de la accion en

medio del gentio y cerca del obelisco, completan la sistematizacién del acto.
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El Asalto al Palacio de invierno se inicia aproximadamente a las 22:00 horas del
dia del tercer aniversario, con el sonido de un disparo que es la sefial para que el medio
millar de masicos interpreten tanto La Internacional como La Marsellesa. Este programa
musical que parece rozar el delirio, se justifica con la asimilacién que se hacia del
himno de una revolucion burguesa como la francesa, por el gobierno de Kerensky. A
continuacion, camiones llenos de obreros cruzan veloces el arco central de las
plataformas, sedientos de llegar a su destino: el interior de un palacio que a medida que
es tomado, pasa de la oscuridad y el silencio previos, a una explosion de sonidos y luces
internas, a lo que se suma el fuego de la pira exterior y la explosion de los fuegos
artificiales de la plaza. El éxtasis asi alcanzado, mezclado de nuevo con La
Internacional, se subraya con un desfile de las fuerzas armadas.

El propio Evreinov deja una viva descripcion de los hechos, publicada en 1921 en
el periodico EI miliciano rojo y enseguida trasladada al primer volumen de la Historia
del teatro soviético, obra de V. Rafalovitch y E. M. Kouznetzov. Su autor, de nuevo la
reproduce en Las conquistas técnicas del teatro soviético, texto de 1946 publicado ya en

el exilio parisino que habia iniciado en 1924 y que durara hasta su muerte en 1953:

Un golpe de cafidn resuena; la luz brota sobre “el tablado de los blancos” e ilumina
los muros deteriorados de la antigua sala. Sobre el andamiaje, el Gobierno
Provisional con Kerensky a la cabeza, acepta, al son de una falsa Marsellesa, las
pruebas de confianza de los ex-altos funcionarios, de los generales y de los
financieros. Sobre “el tablado rojo”, ante un fondo de fabricas de ladrillo, el
proletariado, aun sin organizar, presta oidos con tension. La Internacional se eleva,
aun indecisa, al son de esta musica que hace estallar los gritos de la masa, gritos
escasos al principio, después procedentes de varios centenares de pechos: “jLenin!,
iLenin!”,

Mientras sobre “el tablado de los blancos” el tiempo se va en discusiones
diversas y en palabras, sobre “el tablado de los rojos” los proletarios se relnen en
torno a sus jefes... Sigue la reproduccion de las jornadas de julio y de las jornadas
de Kornilov. Después el Gobierno Provisional, protegido solamente por los
alumnos de la Escuela Militar y por el batallon femenino, se refugia en el Palacio
de Invierno.

Y entonces sUbitamente se iluminan las ventanas de esta Ultima ciudadela de
los adeptos a Kerensky.

Los rojos, dispuestos en orden de batalla, estimulados por la conciencia de su
fuerza, se indican unos a otros la direccion del Palacio de Invierno. jPor debajo del
arco del Estado Mayor aparecen los camiones blindados y toda la guardia roja del
antiguo Petrogrado!. jDel lado de la Moika: los “paulinos” [alumnos de la Escuela
Militar fundada por el emperador Pablo | ]! jDel lado del Pasaje del Almirante los
marineros armados!... jSu blanco comun, su Unico objetivo es el Palacio de
Invierno!. Del portal de esta fortaleza asediada, se escucha el ruido sordo del rodar
de los cafiones. Los alumnos de la Escuela Militar los camuflan con enormes vigas.
Es entonces cuando comienza el combate histérico en el que debia participar el
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crucero rojo Aurora, un combate que debia pasar una pagina decisiva de la historia
de Rusia.

En las ventanas iluminadas del Palacio de Invierno, las siluetas de aquellos
que habian tomado parte en la batalla: son los rojos que han penetrado en el
Palacio, después de un ataque violento y rapido, y que desarman en combate a los
defensores del gobierno ilusorio... El ruido intermitente del tiroteo de las
metralletas, las escaramuzas a golpe de fusil, las salvas de la artilleria, todo
mezclado en la ensordecedora sinfonia del combate decisivo. Dos o tres minutos de
un caos de mil demonios parecen una eternidad para unos nervios demasiado
tensos. Pero subitamente, al final una bengala surgié hacia el cielo y al instante se
hizo un silencio que fue reemplazado nuevamente por los sones de la Internacional,
cantada por un coro de 40.000 hombres. Las luces de las ventanas del Palacio se
apagaron, los focos de estrellas rojas se encendieron con su violento reflejo por
debajo de aquellas y un inmenso estandarte rojo fue izado bruscamente sobre el
propio palacio... jEs el simbolo de la victoria del proletariado!.

El espectaculo solemne llega a su fin. Entonces comienza el desfile del
Ejército Rojo.

Tal es, en pocas palabras, el resumen de este grandioso espectaculo teatral
del 7 de noviembre de 1920, cuya novedad reside en la organizacion de una puesta
en escena coherente que se desarrolla simultdneamente sobre tres escenarios, dos
de los cuales son tablados teatrales convencionales, mientras que el tercero es el
lugar real donde se desarroll6 el acontecimiento histérico

Esta pieza fue escrita por un autor colectivo, puesta en escena por un director
escénico colectivo e interpretada por un actor colectivo, con la participacion de una
masa de ocho mil hombres que revel6 en este dia memorable lo que era la facultad
creadora del primer ejército teatral del mundo [Evreinov, 1921: 348].

Todo el mundo en esta monumental puesta en escena sabe que las cosas no han
sucedido historicamente como se estan representando, y los que mejor lo saben son los
que han sido en su dia los protagonistas reales: testigos que repetiran presencia en
translaciones cinematograficas del mismo hecho como Oktiaber, Octubre (1927) de S.
M. Eisenstein. Las bengalas, los himnos, las banderas rojas en las ventanas, etc., son
simples aderezos. Todo habia sido mucho mas sencillo. Lo que realmente se pretende, y
consigue, es el fortalecimiento de la moral a través de la recreacion del éxito
revolucionario y la interactuacion de la masa anénima, que llena de entusiasmo
participativo queda politicamente adoctrinada.

La verdad historica, entendida como rigor cientifico de los hechos acontecidos,
podia verse sacrificada grosso modo en aras de una ideologia, siempre y cuando el
resultado final fuera el mismo, o, desde un punto de vista irénico, “aproximado”. Para
percibir mejor el salto que se produce entre los hechos objetivos y el posterior
revisionismo teatral transcribimos la descripcion de la Toma del palacio de Invierno del

historiador Karl von Vereiter:
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25 de Octubre (...) 14 horas, 35 minutos: Trostky abre la sesion del Soviet y
anuncia tranquilamente que el gobierno provisional ha sido derrotado. Luego cede
la palabra a Lenin. 18 horas, 30 minutos: dos mensajeros pertenecientes a las tropas
ciclistas entregan un ultimatum al gobierno. Se le concede un plazo de 20 minutos,
gue mas tarde fue prorrogado hasta 30. 21 horas: se ordena al crucero Aurora que
dispare sélo con polvora. En tierra se abre también fuego, pero los asaltantes no
disparan mucho, ya que afirman que no desean herir 0 matar a las mujeres que
defienden el Palacio. 22 horas: (...) las mujeres salieron impetuosamente de palacio
para intentar liberar al general, pero fueron facilmente desarmadas por la Guardia
Roja (...) 26 de Octubre (...) 2 horas (...) una terrible confusidén reina en el interior
del inmenso edificio. Poco a poco, por mil medios distintos, grupos mas o menos
numerosos han ido penetrando en palacio. Los junkers, creyendo recibir una
delegacion de la Duma han abierto las puertas a los insurrectos. Hay amenazas,
gritos, pero no disparos. Los defensores del gobierno son desarmados, por los
larguisimos pasillos se mueve un gentio cada vez mas denso.

Pero el palacio es todo un mundo y los asaltantes no conocen los lugares, ni
mucho menos el saldon donde el gobierno se ha refugiado. 2 horas, 10 minutos: los
revolucionarios llegan finalmente al salén donde el gobierno, para dar mas
“seriedad” a la situacién, ocupa los asientos de una gran mesa. Un oficial (...) grita:
¢ Qué debemos hacer (...) verteremos en su defensa hasta la Gltima gota de sangre?
iNo!. iNo!.- le replican —No hace falta verter la sangre de nadie (...) 2 horas, 20
minutos: conducidos por la Guardia Roja, los ex—ministros son amenazados por el
gentio y sus guardianes se ven obligados a intervenir [Vereiter, 1974:530,531].

3.6. La lucha del trabajo y el capital se estrena en 1921 en la plaza de Tijvinski,
frente a la catedral, con motivo de las celebraciones del Primero de Mayo, basada en un
guidn de Ojlopkov y dirigida por él mismo cuenta con miles de personas, varias

unidades de infanteria, caballeria y artilleria.

¢Por qué me he ocupado tanto de los “espectaculos de masa”, en los que el espacio
de accion alcanza el espesor de la audiencia! Porque una vez que hube probado el
método de poner en escena una produccién (yo dirigi un “espectaculo de masas” en
Irkutsk en 1921) tuve que seguir pensando en y buscando nuevas areas de
escenificacion y diferentes formas mediante las cuales pudiera armarse la accion,
no sélo con la maxima proximidad al espectador, sino también con una implicacion
activa del publico en el torbellino de la accion (...) El “espectaculo de masas” fue
el principio de mi blsqueda creativa. Desde ese momento he intentado encontrar el
ardor espiritual que emana de la interaccion creativa entre los actores y el publico
en el curso de una representacion. He estado buscando esa atmésfera que no se
puede encontrar en los teatros a la italiana cerrados, sino en las calles y en los
tablados abiertos. Desde el principio volvi la mirada hacia la tradicion de los
espectaculos populares [Ojlopkov, 1949:350].

3.7.- Lucha y Victoria de los soviets, muy recordada tanto por la magnitud
prevista, sus disefiadores, Liubov Popova y Alexander Vesnin, y su director,
Meyerhold, (que la ensaya en Moscu en la primavera de 1921 para el Congreso de la Il1
Internacional), como porque no llega a realizarse por motivos econdmicos. El reparto
que se tiene pensado consta de una banda militar, una caballeria de 200 jinetes, una

infanteria de 2.300 soldados del Ejército Rojo, 16 baterias de artilleria pesada, carros de
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combate, cafiones, motocicletas e incluso 5 aeroplanos combinados con proyectores.
Dos escenarios al aire libre y en oposicion, la Ciudadela del Capitalismo y la Ciudadela
del Futuro, parecen remedar el planteamiento dual que el afio anterior habia
desarrollado Nikolai Evreinov en su Toma del palacio de Invierno. En un determinado
momento de la accion los citados aeroplanos tienen que sobrevolar el conjunto, mientras
que los proyectores Zeiss de defensa antiaérea deben reflejar consignas sobre la
Ciudadela del Futuro, el climax final se alcanza con fuegos artificiales y el inevitable
mantra de La Internacional. La impronta indeleble de esta manera de hacer teatro se
observa en el hecho de que todavia al final de su vida, Meyerhold contempla proyectos
de montar Edipo Rey y Electra en una plaza de Leningrado.

3.8.- Sinfonia de las sirenas es una translacion de una sinfonia a una gigantesca
escala urbana. Compuesta por Avraamov para la celebracion del 5° aniversario de la
revolucion de Octubre, se estrena en Baku el 7 de noviembre de 1922. La colosal
orquesta se ubica por toda la ciudad: motores de hidroaviones, sirenas industriales y
nauticas, silbatos de locomotoras, ametralladoras y artilleria pesada. El director de
orquesta dirige este accionismo musico-ruidoso desde una plataforma especial dotada de
banderas de colores, a modo de gigantescas batutas. A su vez, habia una maquina
sonora central, llamada la magistral, compuesta de 50 silbatos de ferrocarril, accionados
por un colectivo de profesores que seguian unas partituras especiales, las texto-notas. La
evolucién de la sinfonia no tiene un caracter estricto, depende mucho del lugar de la
representacion, como bien pudo sentirse en su segunda celebracion: la de Moscu, el 7 de
noviembre de 1923.

3.9.- Moscu esta ardiendo, conmemoracion del 25° aniversario de la revolucion de
1905 y su Domingo rojo. Fue una pantomima encargo de la Agencia Central Soviética
de Circos Estatales a Maiakovsky que la trabaja como la segunda parte de un programa
circense. En la linea de mistificacion profesionales-amateurs del accionismo colectivo
revolucionario, fueron co-protagonistas 500 participantes, entre los que se encontraban
tanto artistas de circo como estudiantes circenses y de escuelas de arte dramatico, mas
unidades de caballeria. Estrenada el 21 de abril 1930 en el Primer Circo Estatal de
Moscu, plantea en clave de satira politica los dias de la revolucion que también se
cantaban en Acorazado Potemkin, probablemente buscando el tiron exitoso que el filme
habia tenido cinco afios atras. En una de las pocas fotografias que restan de este
accionismo pantomimado, se puede observar una zigurat circular, metafora de los

estamentos del antiguo régimen zarista, y los proletarios, ejército, y aristocracia en
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disposicion piramidal. Fue la obra postuma de Maiakovsky que no llega a asistir al
estreno: se suicida de un disparo de revolver una semana antes, el 14 de abril de 1930.

3.10.- El juicio de Wrangel que tuvo lugar en el frente sur fue uno mas de los
abundantes juicios burlescos. El barén Wrangel fue general en jefe del Ejército Blanco y
su ofensiva sobre el Donetz, coincidente con la de los polacos sobre Kiev, supuso el
altimo momento de peligro para la revolucion soviética. En este caso se llega al colmo
de la teatralizacion de la vida misma cuando 10.000 soldados del Ejército Rojo
participan en la puesta en escena de un proceso militar contra el enemigo del frente
todavia por derrotar.

Estas realizaciones escénicas de masas siguen generalmente una dramaturgia
comun, enfrentar a dos grupos antagonicos, los “buenos” y los “malos” vestidos cada
uno con atuendo facilmente reconocibles por la multitud enfervorizada. La grandeza
épica de los primeros espectaculos masicos fue diluyendose con el tiempo, acercandose
cada vez mas a las pantomimas bufonescas, lo que es utilizado como argumento, junto
con el elevado coste de cada espectaculo de masas, para oponerse a este tipo de teatro
en favor de los drama de Chéjov y las puestas en escena de Stanislavski.

4.- Finalmente, en el teatro participativo del colectivo revolucionario ruso
también podemos encontrar otras manifestaciones escénicas como el cabaret, las piezas
didacticas, las piezas alegdricas, y la adaptacién de géneros antiguos como los
melodramas, los vodeviles y el guifiol. EI primer cabaret de cierta entidad que se funda
en Moscu, todavia en el contexto del reinado de Nicolas I, fue EI murcielago (1908)
bajo las 6rdenes de Nikita Baliev. Otros muchos le siguieron como La linterna rosa,
Calé Pittoresque, Jimmy el torvo, y el calificado de “microteatro”, La casa de los
intermedios y su heredero La parada de los comediantes. Cada cual tiende a
especializarse en una direccion artistica para atraer a su puablico: asi, EI murciélago
cultiva el comentario local, mientras que Jimmy el torvo monta bufonadas grotescas. El
éxito de una concurrencia avida de una valvula de escape libertaria, promueve la
exportacion hasta de las marcas, caso de El pajaro azul en Berlin, o EI murciélago
neoyorquino. El lapso biografico de estas manifestaciones apenas pasa de los 20 afios en
cuanto Stalin controla el régimen soviético son los primeros espacios culturales a
liquidar.

Todo este teatro del colectivo revolucionario necesita tanto de escenografias
como de un atrezo adecuado a su evolucion, atrezo que a veces puede ser tomado de

objetos reales de la vida cotidiana, pero que otras veces debe ser disefiado para la



40

ocasion: en este sentido fue muy destacada la labor del Instituto de Artes Decorativas de
Petrogrado-Leningrado. Un centro fundado en 1918 por la 1ZO, Seccion de Artes
Plasticas del Narkompros, o Comisariado de Instruccién Publica, y que tuvo vigencia
hasta 1926, fecha en que la institucién pierde su independencia y se fusiona con el
Instituto de Cultura Artistica. Durante ese lapso destacan en él por sus actividades, el
pinto-escultor Nikolai Punin, el propio Kasimir Malévitch (que fue su director desde
1925) y en especial por sus implicaciones en el accionismo, Nathan Altman. Entre las
obligaciones del Instituto de Artes Decorativas de Petrogrado-Leningrado, esta la
investigacion cientifica y creativa, en especial desde 1923, relacionada con la historia de
las artes decorativas (sobre todo las ligadas a las tradiciones populares) y participar en el
desarrollo industrial de la revolucion. Aqui encontramos la obligacion que mas nos
interesa a nosotros: la obligacion de dar apoyo logistico a las labores de agitacion y
propaganda, en especial en lo relativo al accionismo festivo. En su primera fase, el
instituto participa en la marea ornamental del primer aniversario de la revolucion en la
plaza del Palacio de invierno, realiza los disefios decorativos interiores y exteriores del
Instituto Smolny, para el dia de la inauguracion del Primer Congreso de la 11l
Internacional y se encarga del arreglo de distintas ciudades en sus celebraciones del 1°
de Mayo. Hacia 1920-1921 la actividad era ya frenética: decoracion de los llamados
espacios escenicos en tranvias y autobuses, arreglo exterior del vagén-exposicion del

Instituto de Educacion para Adultos, etc.
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2. Las fiestas de la Bauhaus

La Bauhaus creada por Walter Gropius en 1919 y cerrada por el Partido
Nacionalsocialista en 1933, ademas de ser un centro pionero en arte, arquitectura y
disefio de la época, es uno de los referentes artisticos del siglo XX. En un contexto
social de miseria, hambre, desempleo, inflacion y sangrientos disturbios que invaden la
Alemania de la posguerra, la Casa de la Construccion pretende romper con el viejo
orden y construir un nuevo mundo, para el que se recupera el viejo suefio del artista
como redentor. La Bauhaus también es pionera en una forma de comprender la
educacién en un ambiente de libertad y creacion, en el que las fiestas son indisociables
de su actividad y estan en el planteamiento programatico de la institucion desde sus
origenes. En el programa del nuevo centro publicado en forma de pliego en abril de
1919, (poco después de la paralela constitucion de la primera Asamblea republicana
alemana en el Teatro Nacional de la misma localidad de Weimar), se apunta entre los
principios directores que rigen la escuela: el fomento de las relaciones amistosas entre
maestros y estudiantes fuera del trabajo: teatro, conferencias, poesia, musica, bailes de
disfraces. Creacion de un ceremonial festivo y un ambiente calido en todas estas
reuniones.

Estas fiestas y reuniones con rasgos performativos tienen, en primer lugar, una
labor pedagdgica por la que se potencia la habilidad artistica de todos los miembros de
la comunidad desde el sentimiento de lo ladico. Lo que Ilaman spieltrieb o impulso del
juego. Las fiestas son un laboratorio mas de la vision que Gropius tiene de una escuela
en la que se “juega” al aprendizaje de todas las artes: sin olvidar el componente de
estimulo competitivo que estas muestras colectivas suponen entre los talentosos talleres,
ademas se convierten en el campo de experimentacion para las piezas de danza vy el
taller de teatro. EI maestro del Vorkurs, curso Preliminar, Johannes Itten, (titulado en
Magisterio como en Bellas Artes), pronuncia en noviembre de 1919 una conferencia
ante sus alumnos con el titulo: Nuestro juego, nuestra fiesta, nuestro trabajo. Por su
parte, Schlemmer, cuyo planteamiento artistico parece estar en las antipodas de las
premisas formales de Itten, también coincide con aquél en una formacion basada en el
juego, la fiesta y el trabajo. Schlemmer argumenta a su vez en un articulo de la revista
Bauhaus (n° 3-1927) la autoridad académica del poeta romantico Friederich Schiller y

sus Cartas sobre la educacion estética del hombre (1795). Para Schiller, el impulso
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sensible ligado a las emociones y a una fuerte dindmica, y el impulso formal ligado a la
razon y a una moralidad coercitiva, son opuestos complementarios de la naturaleza
humana. El impulso de juego es el que hace posible el necesario equilibrio estético entre
ambos: la belleza se hace asi presente. Por su lado, también Tut Schlemmer define la
atmosfera de trabajo alrededor de las fiestas con la importante palabra juego.

En segundo lugar, las fiestas tienen la finalidad de ser un instrumento de
relaciones publicas e imagen del centro, a través de la inclusion tanto en Weimar como
en Dessau, de la poblacion local y de sus representantes politicos en esas celebraciones.
Con ello, la Bauhaus pretende deshacer los recelos y hostilidades en un clima favorable
ya gue sostienen que nada puede ser verdaderamente amado, si no es bien conocido.
Con la evolucion exitosa de este proceso, los invitados vienen de otras ciudades
cercanas, incluida Berlin.

Por altimo, el tercer objetivo es la purificacion interna, una especie de katharsis
colectiva o terapia de grupo para todos los bauhdusler, que ademas, subsidiariamente,
ayuda a forjar el sentimiento de pertenecer a una comunidad cohesionada. Las grandes
fiestas tienen lugar no por azar en épocas de graves problemas internos. Tras ellas se
logra “una gran relajacion y un pensamiento positivo”. La segunda mujer de Gropius,

Ise Frank, recuerda esta cuestion asi, con el adjetivo purificador:

Estas fiestas no eran en absoluto casuales (...) se preparaban concienzudamente y
brindaban excelentes posibilidades creativas para expresar criticas y ridiculizar las
cosas que crispaban a los estudiantes. Un montén de problemas sin articular que se
habian acumulado, era solventado de forma divertida y arrebatadora. La Bauhaus
aprendia a reirse de si misma y personas que estaban enemistadas comenzaban a
trabajar juntas sin considerarse insoportables. Era un método sin par el que
empleaba Gropius para despejar un ambiente desagradable; pero los que vivieron
estas fiestas nunca olvidaran su caracter refrescante y purificador y sus ingeniosas
producciones [Ise Gropius, 1926: 80].

En conclusion, parece que lo festivo se integra en la misma pedagogia del
centro, ofreciendo una especie de retroalimentacién artistica y humana de todos los
implicados. Todas estas manifestaciones festivas las podemos clasificar en los
siguientes tipos:

1.- la Laternenfest, fiesta de los Farolillos que se celebra por primera vez el 21
de junio de 1920, cumplearios del poeta de Weimar, Johannes Schlaf. Al principio se
hizo coincidir con el solsticio de verano, (también llamada por ello fiesta pagana del
Solsticio de Verano). Posteriormente se funde con las celebraciones del cumpleafios de

Walter Gropius, quedando desgajada de la mencionada fiesta pagana del Solsticio. Los
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faroles son construidos personalmente por los participantes. También las postales de las
fiestas se hacen en la imprenta, en parte litografiadas por alumnos y maestros.

2.- la Drachenfest, la fiesta de las Cometas de Otofio que tienen lugar a
principios de otofio de los afios 1921-2, buscandose los dias soleados de octubre a
comienzos del nuevo semestre. Los participantes del centro suben a suaves y escogidas
colinas que rodean Weimar para hacerlas volar en el viento de los equinoccios. Las
estructuras suelen ser grandes y delicadas por fuerza, siendo los animales y las
abstracciones, los sujetos principales de inspiracion, algunas son tan atrevidas que prima

el elemento artistico por encima del aerodinamico.

Las grandes fiestas, la Fiesta de los farolillos y la Fiesta de las cometas son
inolvidables. Durante semanas enteras los talleres trabajaron exclusivamente para
estas fiestas. No se ahorraban esfuerzos para convertir las formas méas fantasticas
en fuentes de luz. Cuando por fin llegé una noche de verano calida y las
luciérnagas relucian entre los arbustos del viejo Goethepark, desfilamos en una
larga procesién por el parque, por las colinas, por la ciudad, llevando nuestras luces
en la oscuridad, a ratos cantando, a ratos en silencio, pero colmados por la belleza
de nuestras luces en la belleza de la noche. En un soleado dia de otofio subimos a
una de las suaves colinas que dominaban Weimar e hicimos volar nuestras
cometas, verdaderas obras de arte, delicadas y grandes; pajaros, peces, estructuras
abstractas, que se mecian en el extremo de los lagos bramantes hasta casi
desaparecer en el azul del cielo. Nuestro afan por alcanzar una altura mas pura, un
mundo puro de la forma, cre6 aqui una accion ludica. El gozo y la alegria de vivir
de una juventud jubilosa daban alas a nuestro trabajo [Schreyer, 1956: 38].

3.- las celebraciones de Navidad son otro de los grandes momentos festivos de la
institucion. El punto de partida eran las tradiciones navidefias escandinavas. De hecho,
son Ilamadas con su apelativo pagano vikingo, Julklapp, (o Yuletide) y la forma de
saludo establecida era “a la romana”, levantando la mano. En Weimar su celebracion se
ubica en la sala superior del segundo piso, junto al taller de Klee e Itten. Uno de los
motivos principales es desde luego el arbol, pero en su version bau, es decir, una
escalera de tijera del taller de Pintura mural sobre cuyos peldafios se ponen velas. Los
motivos cristianos también tienen cabida, pero de nuevo revisados.

4.- La tradicion de fiestas de disfraces y carnaval, entre los estudiantes se
remonta a la antigua Escuela Superior de Arte del Gran Ducado. Fue el escultor Adolph
Brutt quien introdujo, ya en 1906, la idea de las fiestas de Disfraces. EI Carnaval es en
ocasiones el lugar donde ocurren conflictos politicos como el que tiene lugar en 1930
cuando unos estudiantes, tras sentirse provocados, entonan la Internacional y dan vivas

al comunismo aleman. El propio Hannes Meyer, el segundo director de la Bauhaus, ain
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siendo simpatizante del comunismo, intenta resolver la situacion expulsando a 36
estudiantes en un intento de proteger la escuela y seguramente de salvaguardar su
propio puesto. Sin embargo, el alcalde Hesse es presionado por una extrema derecha
cada vez mas potente, a la vez que recibe la acusacion de pasividad marxista formulada
incluso por algunos maestros contra su director, asi que la demostracion del sacrificio
de los revoltosos no pudo evitar que rescindiese el contrato con Meyer unos meses mas
tarde. A pesar de que se procede al despido durante las vacaciones de verano los
estudiantes organizan una huelga que se liquida con el destierro a la ciudad de Dessau
de cinco estudiantes extranjeros. Las fotografias del dia de la partida de los expulsados
con el pufio en alto en la estacion de tren, expresan la polarizacion politica a la que se
habia llegado. Por su parte, Meyer pasa a Moscu con 12 acélitos, ya ex-bauhausler.
Vivira en la U.R.S.S. durante cinco afios en lo que no construye nada. Simplemente no
encaja en el estalinismo, iniciando a pesar de su juventud y su valia, un lento declive
también en Méjico y Suiza.

En estas fiestas la dimension performativa era explicita, recordemos por
ejemplo, el montaje El Gabinete de figuras I, o Gabinete figural (1922) estrenado con
ocasion de una fiesta de disfraces de la Bauhaus. La inspiracion vino de la emblematica
pelicula de Robert Wiene, Das Kabinett des Dr. Caligari, EI Gabinete del Dr. Caligari,
(1919). Esta cinta, que fue un éxito internacional, también supuso una inflexion en la
historia de la cinematografia. Schlemmer, impactado por dicha obra como toda la
vanguardia europea, monta ElI Gabinete de figuras I con figurines y escenografias de su
hermano Carl y en su caracteristica retorica adjudico la direccion al propio Caligari, a
Estados Unidos y a €l mismo. Los disefios de Carl siguen la impronta de Oskar con,
ciertamente, la atmdsfera de un pabellon de constructivistas, voluptuosas y ortopédicas
figuras de cabaret, y bigotudos forzudos de un circo industrial. Los figurines de colores,
sobre una burlona cinta transportadora o0 movidos por manipuladores ocultos, aparecian
ante el publico como figuras completas, o medias e incluso cuartos de figura, y sus
acciones escénicas eran grotescas. Los grandes protagonistas de esta obra van a ser
precisamente las figuras cuyos nombres nos avisan de su impronta ludica tanto como de
su caracter ironico: Cuerpo de violin, Ajedrezado, Elemental, Ciudadano de clase
superior, Cuestionable, Miss Rossy Re, etc.

La obra tuvo un gran éxito y fue montada de nuevo con también excelente
repercusion ese mismo afo, el cuarto dia de la Semana Bauhaus, el 17 de agosto, bajo el

titulo EI Gabinete de figuras Il. El espectaculo, variacion de la primera propuesta,
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introdujo ligeros cambios como figuras metalicas sobre alambres que se trasladaban
muy rapidamente desde el fondo al primer término y vuelta. EI débito a geometrias
esenciales y colores primarios, junto con la mecanizacion, determino dicho aplauso y el
inicio de la consagracion de Schlemmer como sumo pontifice de lo festivo y lo teatral
en la Bauhaus. Todavia habra una tercera recuperacion de la puesta en escena durante
un gira del aula de Teatro en 1926.

Schlemmer habia llegado al centro en 1921, gracias a su prestigio como pintor y
escultor, pero también merced a una interesante experimentacion en danza realizada en
su Stuttgart natal. Schlemmer es el gran inspirador de las celebraciones Bauhaus que
adquiriran con él, un evidente toque de teatralizacion. Tras abandonar Schreyer el
centro, el se hace cargo del aula de Teatro, a la que se dedica en cuerpo y alma salvo por
sus eventuales trabajos escenogréaficos externos, como los del Volksbiuhne de Berlin.
Durante seis afios (1923-1929) y junto con alumnos con los que casi crea una escuela
propia (muy notable fue Xanti Schawinsky), Oskar es el alma de las fiestas Bauhaus,
que experimentan un enorme salto cualitativo, también es el titular oficioso de un taller
volatil y transversal a todos los talleres: el inexistente taller de Fiestas. El cual, a pesar
de no existir, cumplird con mas efectividad que ninguno el objetivo primordial de la
obra de arte total Bauhaus, marcada por su concentracion como por su disolucién
espacial, por su organizacion en el disefio como por su caos biologico, por su
interpretacion ensayada como por su improvisacion y por sus protagonismos
individuales igual que por su participacion colectiva de proto-happening.

5.- Fiesta Blanca

La fiesta Blanca o fiesta de las Barbas, las Narices y los Corazones de la
Orquesta Bauhaus se celebra el 20 de marzo de 1926 como preludio inminente y ensayo
de las galas (al dia siguiente) por la finalizacion del edificio de Dessau. Este fue un afio
importante para el centro que consiguio del land el rango de Escuela Superior de Disefio
y sus maestros la importante categoria, para la Alemania de la época, de profesor. Ise
Gropius califica la fiesta Blanca como la fiesta de disfraces mas bonita que podia
recordar, con ideas muy divertidas. Las invitaciones son exquisitamente disefiadas por
Herbert Bayer, consiguiéndose un efecto muy unitario a través del uso del blanco y
negro en los decorados y los disfraces, aunque también se permitieron los colores
primarios (amarillo, azul y rojo) si iban sobre rayas, conos o cubos. De hecho, el titulo

completo de la fiesta era: La fiesta Blanca. 2 /3 en blanco, 1/3 a color y éste sélo a
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cuadros, lunares o rayas. Ademas, todos reciben instrucciones de vestirse con trajes de
lunares, ajedrezados y a rayas.

Entre los disfraces destacan el de Lis Beyer como bailarina de cucuruchos, y el
hombre-damero (andénimo) que se convierte en una de las imagenes-icono Bauhaus. En
la misma linea Heinrich Koch pinta la cabeza totalmente rapada con una espiral de
blanco y negro que empezaba en la coronilla. No son las Unicas propuestas, Marianne
Brandt, una de las mejores disefiadoras del s. XX, se presenta con un tutl estructuralista
blanco y un sombrero hecho de preservativos inflados.

Para la mujer de Gropius un par de numeros de revista que idearon Schlemmery
Schmidchen son excelentes y funcionan muy bien. Aunque Ise también se queja de que
en general y hasta entonces, ambos artistas (en especial el de Stuttgart) tienen dos fallos
basicos: un exceso de ideas que provoca fallos en los detalles, y el hecho de que la
creatividad fogosa se acaba por convertir en inconstancia. No son creadores que puedan
repetir sus obras un centenar de veces, sobre todo en el caso de Schlemmer, recordemos
la escasez de representaciones de su obra maestra: Ballet Triddico. También es
remarcable el montaje de Xanti Schawinsky para esta fiesta con el interesante titulo:

Bailarin de claqué contra maquina de claqué.

El tema era “Fiesta de las barbas, narices y corazones de la orquesta de la Bauhaus”
Schawinsky debia encargarse de los decorados, Herbert Bayer disefio las
invitaciones, se abrié en Berlin un centro de consultas sobre disfraces, Umbo
accedié a montar una caseta donde la gente pudiera fotografiarse, y se plane6 una
representacion a pesar de que faltaba el escenario; no habria mas remedio que
construirlo. EI tiempo apremiaba, la temporada de fiestas tocaba a su fin, habia que
apresurarse... el plazo acababa el 31 de marzo. Se trabajaba intensamente, y los
miembros de la Bauhaus ayudaban en lo que podian; las chicas tejian guirnaldas de
flores que deberian ser vendidos en un bazar; se peinaron, ondularon y rizaron
montones de cabellos para convertirlos en pelucas y en barbas de todos los estilos,
de Sudermann a Chaplin; se esculpieron narices en un intento de imitar la injusticia
de la naturaleza, y se inventaron corazones. Se enviaron invitaciones a todas partes
donde fue posible [Schawinsky, 1985: 98].

6.- La fiesta del Metal.

En la fiesta del Metal los protagonistas fueron literalmente los tornillos flojos o
pasados de rosca. El evento tuvo lugar en época de Carnaval, el 9 de febrero de 1929, y
puede concebirse como el canto de cisne de Oskar Schlemmer, quien por Gltima vez
hizo de maestro de ceremonias: en breve, en octubre de ese mismo afio, se traslada a la
Academia Estatal de Breslau. Aunque temporalmente la seccion de teatro queda a cargo

de Albert Mentzel (cuyo estilo teatral se basa en escenas cortas y politicamente
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tendenciosas de tematica social), se puede decir que con su marcha queda liquidado el
taller de Teatro Bauhaus y su puesto en la historia.

Toda la escuela se decora para la gran ocasion con materiales y colores
metalizados. Para llegar al evento en sentido estricto hay que ser poseedor de una
ultramoderna invitacion de acerado minimal. Las entradas publicitarias son un
interesante disefio del profesor invitado Johan Niegeman, un arquitecto que en materia
de publicidad compartia con Meyer y Joost Schmidt la directriz que se impone en la
escuela: publicidad se identifica con informacion objetiva y breve de una oferta. Por
ello, las metalizadas entradas tienen como motivo principal un plano de Dessau que
permite encontrar facilmente la ubicacion de la fiesta, a su vez espléendidamente
iluminada: el brillo del interior de la Bauhaus resplandece en la noche de invierno, las
ventanas estan adornadas con papeles metalizados pegados en la cara interior y las
bombillas blancas y coloreadas son ordenadas por las diferentes salas.

Los invitados entran en el edificio a través de una alfombra metélica. A
continuacion, hay que pasar por la que Schlemmer Ilama la hojalateria” donde los
participantes pueden cubrir sus necesidades de metales mas o menos nobles en
multiples formas: chapas y tijeras de hojalata, papel de aluminio, llaves inglesas,
cucharas, abrelatas, peluguines metalizados y pintura de brillantina para las barbas
postizas, etc. Ya caracterizado convenientemente, el fiestero puede bajar a la
celebracion a través de un tobogan de hojalata pintado de blanco con vagoneta, disefio
de Xanti Schawinsky, tobogan ubicado en el ala que conecta los dos edificios de la
Bauhaus. Nadie se libra del procedimiento. Ni siquiera el alcalde Hesse. En esa sala
principal, todos los iniciados en los ritos del metal son recibidos por campanas
tintineantes y un estridente toque de trompeta emitido por una banda de cuatro
instrumentos perteneciente al pueblo de Dessau. Después se baja una verdadera
“escalera musical” en la que cada peldafio emite un tono diferente. Asi se pone de
manifiesto el subtitulo del jolgorio (en realidad la que fue en origen primera idea para la
fiesta): fiesta de las Campanas, los Timbres / Campanillas y los Cascabeles. Con todo, y
ataviada con coquetones sombreros de copa plateados la duefia del espacio sonoro de la
fiesta es la Orquesta Bauhaus, gracias a su impulso, ritmo y vitalidad.

La citada escalera lleva a una tombola, una rueda de la suerte o un juego de tiro,
y luego a las salas de baile. La tdmbola esta pensada para ayudar a las siempre precarias

financiaciones. Se puede ganar incluso “un Kandinsky”. En este caso se llegan a los 200
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marcos de beneficio que Schlemmer reparte entre los que han participado en la
organizacion.

Las diferentes salas estan decoradas con relucientes planchas onduladas que
devuelven el reflejo deformado de los bailarines, lo mismo que las méascaras colgadas de
las paredes que hacen grotescas sombras, también hay cuencos brillantes de color latén,
fruteros metalicos colgados del techo y el papel de estafio de distintos colores colocado
por todas partes, incluso por el suelo o como confeti sobre los invitados. El ambiente se
completa con decorados interactivos, disfraces, masica, baile vanguardistas y sobre el
escenario se representan piezas grotescas.

La fiesta es un éxito. La prensa local no escatima en elogios. Entre los asistentes
estan personalidades politicas del estado de Anhalt, asi como publico venido de Berlin,
Leipzig, Halle y otras ciudades. EI mismo alcalde Hesse, que asiste a la fiesta, fue un
gran valedor politico del centro. Una fiesta para la historia y, sobre todo, para la vida
como obra de arte colectiva.

7.- Por ultimo, hay que destacar como otra manifestacion festiva las
conmemoraciones, homenajes o celebraciones como los cumpleafios, las despedidas, los
nacimientos de nifios, las bodas, etc. Estas Gltimas fueron 71 en los 14 afios de
existencia del centro. Con frecuencia, por la esencia artistica del centro, los regalos son
hechos personalmente y basculan de los pequefios motivos pensados en un instante,
muy cerca de la broma, a verdaderas obras de arte Bauhaus. Sorprendentemente, se han
conservado muchos de ellos ya que se encuentran hoy en el Archivo Bauhaus de Berlin.
En este apartado hay que destacar:

a.- La doble fiesta del 4 y 5 de diciembre de 1926 que inaugura oficialmente los
nuevos edificios de Dessau. Las invitaciones son un disefio de Herbert Bayer cuyo
motivo protagonista es una fotografia de la propia escuela. Dada la ocasion se realiza un
protocolo con discursos de las autoridades y visita de paseo por las instalaciones de
2.000 invitados venidos de todo el mundo. Al final, la gran estancia de la planta baja es
la sala de baile principal, mientras que otras dependencias se habilitan como pequefios
bares de musica suave, lugares de encuentro y para la degustacion culinaria.

El éxito resonante de esta fiesta tuvo una gran deuda con las muestras teatrales
coordinadas por el propio Schlemmer: Danza espacial, Danza de las formas, Danza de
la gesticulacion y Danza de bastidores. Igualmente, el adelantado pupilo de Schlemmer,
Xanti Schawinsky, recuperara la pantomima Circo que ya habia estrenado en 1924. En

general, la nota humoristica definia las propuestas festivas de este alumno con fama de
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enfant terrible dadaista. Al jugar con el concepto circense, introducia el elemento
animalistico con personajes de la fauna recortados en carton. En un disefio para esta
obra, en concreto para la escena EI domador y la fiera, aparece a la izquierda la
escenografia de una coloristica entrada a un circo, con la tipografia informativa a la par
que estética: CIRCUS. A continuacion, un ledn de rostro verdoso, pupila inyectada en
sangre y melena rubia, ruge ante un domador monigote cuyo latigo es en realidad un
baston y cuya cabeza cilindrica parece rematarse con tres sombreros de copa
sobrepuestos: una pierna desnuda, la derecha, avisa de que dentro del figurin hay un ser
humano, la otra pierna se esconde en una prétesis piramidal o conica. En la propuesta se
percibe un distanciamiento del teatro narrativo para acercarse a una escena en donde se
realiza un juego de colores, volumenes y dinamicas, esencialmente el teatro aqui surge
de un concepto formal y pictorico.

b.- La fiesta de los Latiguillos de Moda que tuvo lugar el 4 de diciembre de 1927
convocada para celebrar tanto el cumpleafios de Kandinsky como el primer aniversario
del nuevo edificio de Dessau. El texto de la obra teatral escrita para la fiesta La cosa de
Weimar, es una “broma privada” de las frases hechas mas famosas en la escuela. Entre
las teatrales parodias coordinadas por Schlemmer, destaca la de un ejercicio del curso
Preliminar llevado por Moholy-Nagy, que consiste en palpar con los ojos cerrados las
texturas de distintos materiales, los cuales, en esta ocasion, se metamorfosearon en
salchichas, hilo, escobas o lana. Otros de los latiguillos en boca de todos era la repetida
insistencia de Hannes Meyer en la palabra cooperativo, con cuya abreviacion firmaba
sus trabajos.

c.- La fiesta de fin de curso del 9 de julio de 1927 que consistié en una nueva
puesta en escena del montaje de Schlemmer Gabinete de figuras, seguido de un baile en
el comedor. El balance del evento fue altamente positivo a varios niveles: alegria
generalizada (ayudada por el fin de curso), presencia institucional del ayuntamiento de
Dessau, beneficios econdémicos y relevancia del hecho teatral en la escuela.

d.- La Bauhaus Berlin reinicia el 3 de enero de 1933 su labor de docencia a cargo
de Mies van der Rohe como ultimo director del centro. A las afueras de la capital se
alquila una antigua fabrica de teléfonos en desuso, en la Birkbuschstrasse de Steglitz y
se acondiciona con la ayuda de los mismos estudiantes. El plan de estudios reformado
desde octubre de 1932, comprende cinco especialidades: Arquitectura e Interiorismo,
Tejeduria, Publicidad, Fotografia y Bellas Artes / Arte creativo. Buscando perpetuar la

Edad de Oro de Gropius en Dessau, inmediatamente se piensa en una gran fiesta de
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Inauguracion para demostrar tanto continuidad como renovacion. En este punto y dada
la magnitud a la que se llega, los alumnos en Berlin son mas bien especializados
ejecutores de fiestas, capaces incluso de repetirlas como otro producto de disefio
estandarizado. En 14 afios de fiestas se pasa de una libertaria espontaneidad a la

rigurosa organizacion.

A escasos pasos de la Gltima parada del 44, hay una sefial amarilla brillante en una
valla de madera: la entrada. Al cruzar un patio completamente cubierto de nieve, a
través de una modesta puerta de la vieja fabrica con aspecto de caja, de repente
llegamos a un extrafio mundo. Los bauh&dusler ataviados completamente de blanco,
acompafian a los invitados a las salas que recuerdan fantasias de interiores
arquitectonicos del afio 2000. Ha tenido que ser trabajoso personal y
econdmicamente crear estas salas de fiestas a partir del universo de formas
Bauhaus. Algunas de las salas de trabajo estan divididas, nuevas paredes y techos
han sido colocados, (...) en todas las paredes, negros almohadones sirven para
sentarse. En una esquina, tablones apilados de madera forman una pista de baile.
Paredes a media altura de tela de gallinero subdividen a su vez las salas,
confundiendo alin mas si cabe la percepcion espacial. Radiantes esferas cuelgan
por el aire arrojando una luz difusa. Unos reflectores iluminan con su luz brillante
parte de una pared blanca, de tal manera que también arrojan las sombras
silueteadas de la gente situada frente a los mismos. Relucen bizarros discos lunares
en verde y azul fosforescente en las salas a oscuras. Las paredes blancas de las
escaleras camino de la segunda planta estdn decoradas con dibujos hechos con
cinta aislante. En el nivel superior hay una sala, al final de la cual se han instalado
practicables en forma de peldafios, los cuales pueden ocuparse si se desea asiento.
Inicialmente todo esto nos sorprende como si fuera un espacio construido con
frialdad. Pero rapidamente te acostumbras al nuevo mundo. Aparecen sin parar
nuevos y sorprendentes efectos y finalmente caes totalmente rendido bajo el
embrujo del méagico realismo de unas salas desbordantes de personas vestidas de un
modo fantastico [Dearstyne, 1986: 120].
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3. Situacionismo y el teatro de creacion colectiva

El situacionismo como el TR rechaza el arte monumental realizado en los
grandes contenedores culturales con sus marcos para ser percibidos, para pensar y
realizar la cultura en relacion directa con la vida cotidiana. Asi, la realizacion escénica
se comprende como un acontecimiento centrado no en representar ficciones, ni siquiera
significaciones de la realidad, sino centrado en intervenir en la realidad. El
situacionismo en los sesenta focaliza su lucha en las fuerzas econémicas y politicas que
dominan la vida, el TR a partir de los noventa se centra en luchar contra las relaciones
impuestas en el sistema neoliberal en el que vivimos. Por su parte, el teatro de creacion
colectiva de los sesenta prepara el terreno del trabajo colectivo, en el que todos
participan sin jerarquias fijas. En los sesenta esta democratizacion del trabajo teatral se
queda dentro de los propios grupos de teatro que buscan formas de organizacion interna
contrarias a la verticalidad, el TR en los noventa lleva este concepto al publico,
planteando que la democratizacion no se quede en el propio grupo sino que llega al
publico que participa en la creacion de la realizacion escénica.

El situacionismo que se constituyd en un encuentro en la ciudad italiana de
Cosio d’Arroscia el 28 de julio de 1957, es un proyecto revolucionario que hasta 1972
retne a un grupo diverso de personas procedentes de entre otros grupos de vanguardia:
la Internacional Letrista, el Movimiento Internacional por una Bauhaus Imaginista y la
Asociacion Psicogeografica de Londres. Liderados, entre otros, por Guy Debord, los
situacionistas pretenden realizar una revolucion cultural fundamentada en la defensa de
un arte materialista, por eso plantean un arte de situacion, en el que se elimina la
frontera entre arte y vida, para construir en la realidad cotidiana, y asi, vivir la situacién
en lugar de vivir la evocacion de una situacion a través del arte. Segun la propia
definicion que Debord hace en 1967 en La sociedad del espectaculo, un texto
fundamental para el movimiento situacionista, una situacion debe ser un momento de la
vida, construido concreta y deliberadamente por la organizacion colectiva de un
ambiente unitario y un juego de acontecimientos.

Esta nueva vanguardia lucha contra la miseria vital que supone una existencia
construida bajo condiciones de explotacion y que es presentada como inmutable, como

la Unica posible. En este sistema de dominacion el sistema del arte burgués ha separado
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el arte de la vida cotidiana, para inducir una pasividad contemplativa ventajosa para la
clase explotadora, por esto sostienen que el arte es un poderoso instrumento de
dominacién de clase. Esta forma de comprender el arte defiende la construccion de
“situaciones”, para que el arte forme parte de la vida cotidiana y asi llegue a ser un
instrumento activo de transformacion social, es decir, una cambio radical del arte que
implica la eliminacion de la frontera que separa el arte de la vida, y una implicacion
total por parte de los artistas. Los situacionistas junto con Gramsci, Marcuse 0
Althusser, rechazan la concepcion de la ideologia como un sistema de ideas y plantean
considerar el caracter practico de la misma. Lo que diferencia esta vanguardia de otras,
es que proponen una revolucion social realizada desde todos los &mbitos de forma
autonoma, y légicamente también por los artistas de forma autbnoma y con sus propios
medios. El objetivo para los situacionistas no es perseguir una esencia inmutable, una
sustancia inamovible, sino luchar para construir unas relaciones libres de dominacion y
libres de explotacion en la que los medios de construccion de la vida cotidiana no sean
un privilegio de unos pocos. EI campo de lucha, el lugar donde se juega lo fundamental
de nuestra existencia es en los mecanismos disciplinarios y en los sistemas de control.
Por lo tanto la ciencia y la tecnologia estan totalmente implicadas en la lucha por el

modo en que van a ser aplicadas y por el modo en que van a ser desarrolladas.

En cuanto ornamento indispensable de los objetos producidos en nuestros dias, en
cuanto exponente general de la racionalidad del sistema, y en cuanto sector
econdmico puntero que elabora una multitud cada vez més creciente de imagenes-
objetos, el espectaculo es la principal produccién de la sociedad actual. El
espectaculo somete a los seres humanos en la medida en que la economia los ha
sometido ya totalmente. No es otra cosa que la economia que se desarrolla por si
sola. Es el reflejo fiel de la produccion material y la objetivacion infiel de los
productores. La primera fase de la dominacion de la economia sobre la vida social
comportd una evidente degradacién del ser en tener, en lo que respecta a toda
valoracién humana. La fase actual de ocupacion total de la vida social por los
resultados acumulados de la economia conduce a un desplazamiento generalizado
del tener al parecer, del cual extrae todo “tener” efectivo su prestigio inmediato y
su funcion Gltima [Debord, 1967:42,43].

Para los situacionistas ninguno de los campos sociales se percibe como
privilegiado, ni como el centro desde el cual plantear el cambio social, no se concentran
en un espacio social especifico ya que entienden que los esfuerzos para la revolucion
han de aplicarse en todos los sectores. La relacion ideoldgica que plantean entre el
artista y la lucha politica consiste en que el artista no busca vincularse a una lucha

politica que sucede en otro lugar, sino que pretende hacer una lucha politica propia. No
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se trata por lo tanto de poner el arte al servicio de una revolucion sino de realizar una
revolucion en el propio medio artistico y con los medios de los artistas. ElI cambio social
no tiene un centro de operaciones, no hay un nucleo privilegiado de donde surjan los
esfuerzos para la lucha, ninguno de los campos sociales es un campo privilegiado, la
revolucion debe hacerse en todos los lugares, en todas las esferas y todas las areas son
centros de lucha, también la practica artistica.

El arte de “situacion” rechaza la ficcion para defender el juego, se propone
eliminar del arte la ficcion y quedarse con el juego no competitivo, es la nueva version
del sentimiento del absurdo que recorre la cultura francesa posterior a la Segunda
Guerra Mundial, pero a diferencia de Albert Camus o Jean-Paul Sartre que sitdan el
absurdo en la condicion humana, los situacionistas lo entienden como producto de la
forma de vida de la sociedad actual, causado principalmente por la desposesion de los
medios de construccion de la vida cotidiana. La intervencion del situacionismo es total
porgue no hay ningun espacio de la experiencia que no tenga que ser transformado por

medio de las formas experimentales de un juego revolucionario.

Los situacionistas al enfatizar el juego en lugar de la imaginacion, conectan su
propuesta directamente con la economia. La conexidn se produce, ademas, a dos
niveles, al nivel del uso y reinvencién del desarrollo tecnoldgico y al nivel de la
abolicion de la explotacién capitalista. Por el mismo motivo, no necesitaran
oponerse a la razén y la podran poner al servicio de la aventura. Buscaran asi la
confluencia entre la economia liberada que conlleva el juego permanente y la
liberacion cultural, algo que no cabia dentro de los parametros de los surrealistas.
Y desde la perspectiva global que les ofrece esa confluencia buscada, valoraran,
criticaran y extremaran lo que ellos llaman “la descomposicién del arte”, esto es,
las vanguardias, el modernismo y su repeticion contemporanea [Sainz, 2011:60].

Por otro lado, defienden el trabajo colectivo, sin especialistas y donde prevalece
la intervencion frente a la contemplacion y la comunicacién frente al discurso sin
respuesta. La apropiacion del desarrollo técnico para el uso comun sin jerarquias. Los
situacionistas condenaron el espectaculo, como un espacio de “no intervencion”, ya que
en él no habia lugar para que el espectador participase en lo que estaba observando. Su
mision fue la lucha contra “la sociedad del espectaculo” y en su lugar, aportaron la idea
de la creacion de situaciones en la que los participantes en lugar de observar construian
la situacion. En contra del espectaculo burgués introducen la participacion del pablico.

Siguiendo a Sainz [2011] podemos destacar tres aspectos fundamentales en la

relacion entre el arte y la técnica en el situacionismo:
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a.- El primero, es la relacién entre cultura y vida cotidiana. Rechazan el arte
monumental que se eleva por encima de la cotidianeidad. La cultura hay que pensarla en
relacion a la vida cotidiana. Lo que esta en juego es la pugna por el ocio y sobre la
manera de utilizarlo. Uno de los aspectos que mas singulariza esta vanguardia respecto
de las demas es entender la cultura como horizonte practico. Hay una supresion radical
de cualquier idealismo de las vanguardias al ser un arte activista. Al identificar la
cultura como un espacio de intervencion, estan planteando que el marco de accion del
artista es el enfrentamiento contra las fuerzas econdémicas y politicas que dominan la
vida cotidiana. Es decir, la lucha ocurre en nosotros mismos y no es un problema
exclusivamente intelectual sino que tiene mas que ver con la construccion de
subjetividades.

b.- La segunda cuestion es la dialéctica entre el poder de la cultura y las bases
materiales. La cultura como construccion estetica tiene unas condiciones materiales de
existencia que son siempre histéricas. La cultura no puede pretender desligarse de las
técnicas de condicionamiento sino que debe situarse en la lucha en torno a la invencion
y uso de las técnicas implantada en la vida cotidiana. Por lo que la obra artistica pone en
primer plano su caracter relacional, el hecho de que no tiene en si misma sus
condiciones de existencia, depende de una base material histéricamente dependiente.

c.- La tercera es la nocién de que todo es transformable, nada es inmutable y por
lo tanto la vida se puede construir en todos sus aspectos. A partir de la historia uno
puede comprender que nada hay eterno o inmutable, que todo es histérico y por lo tanto
todo es transformable.

El impacto internacional de estas manifestaciones situacionistas y su rechazo del
estado por ser algo burocratico, patriarcal, autoritario y represivo, encuentran un gran
apoyo en el creciente impacto de los medios de comunicacion de masas, que ayudan a
construir un movimiento critico global. Muchos son los portavoces de esta ambiente de
protesta, recordemos, entre otros, a Herbert Marcuse, autor de, entre otros, EI hombre
unidimensional (1964) en el que realiza un diagnostico lapidario del capitalismo que se
convierte en el punto de partida obligado para el rechazo que toda la izquierda hace del
capitalismo en los afios 60: productivismo, consumismo, medios masivos alienadores, la
anulacion del pensamiento critico, y de las actitudes contestatarias. Otro texto posterior
de Marcuse, Un ensayo sobre la liberacion, (1969) nos ayuda a situar la
experimentacion teatral dentro del contexto politico y cultural, al realizar una insistente

defensa de la necesidad de una nueva sensibilidad: la nueva sensibilidad, sostiene
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Marcuse, expresara la afirmacion de los instintos de vida sobre la agresividad y la culpa,
y rechazara la injusticia y la miseria, construyendo asi una ulterior evolucién del “nivel
de vida”. Un universo de relaciones humanas que ya no esté mediatizado por el
mercado, que ya no se base en la explotacion competitiva o el miedo, exige una
sensibilidad receptiva de formas y modos de realidad que hasta ahora sélo han sido
proyectados por la imaginacion estética.

Un desarrollo del situacionismo lo podemos encontrar en las experiencias
parateatrales de los setenta de Jerzy Grotowski, quien realiza un cambio radical en la
actividad del Teatro laboratorio, y junto con un grupo de compafieros intentan rebasar
los limites del teatro y se dedican a realizar diversos trabajos de investigacion, en el
campo de la “cultura activa”, con proyectos como: Meditations Aloud (Meditaciones en
voz alta), dirigido por Ludwik Falseen, en el que se busca a través del proceso de la
palabra liberar en los participantes sus propios impulsos. Event (Evento), dirigido por el
actor Zbigniew Cynkutis y la actriz Rena Mirecka con el objetivo de evocar un lugar
entre el juego y la actuacion a través de aspectos no técnicos del arte del actor. Special
Projet (Proyecto especial) dirigido por el actor Ryszard Cieslak que se centra en la

generacion de un encuentro creativo y espontaneo.

Desde la perspectiva teatral, los fendmenos parateatrales, o fendmenos de la
“cultura activa” son consecuencias ldgicas de nuestro propésito, derrumbar los
muros, o sea, los limites convencionales del teatro. Antes deciamos: hay publico y
escenario como dos espacios separados. Y ahora decimos: la accién ocurre donde
ocurre. Si decimos que la accidn tiene lugar en un bosque, entonces es un bosque
real, y no es un decorado que finge ser un bosque. Si decimos que ocurre a pleno
sol, la accion tiene que ocurrir donde realmente haya sol. Algo ocurre entre la gente
y no es una historia del tipo “érase una vez”. No, ello ocurre en ese mismo
momento, o sea es irrepetible, incluso, si lo preparamos no se repetira igual. O sea,
existe una identidad total del lugar, del tiempo y de la accidn. Estas son actividades
parateatrales. No existen actores, por supuesto, en el sentido de que alguien realice
algo delante de otro, sino son personas que realizan ciertas acciones, ciertos
fendmenos de actividad, ante gente que son participantes activos. Construimos una
estructura general para iniciar los acontecimientos (...) Esta preparada, digamos
una posibilidad. Entonces, en realidad, la accion surge de los participantes, pero
puede surgir porque alguien de alguna forma lo habia preparado, alguien lo habia
dejado surgir, habia previsto situaciones convenientes. Si lo miramos desde el
teatro, hay que decir que ha sido derrumbada la estructura del argumento”
[Guslarstwa, 1980].

En estos afios sesenta, una época liminar de luchas y transformaciones sociales,
surge muy ligado al situacionismo un interés generalizado por la creacion colectiva.

Una forma de entender el teatro que se fundamenta en dos principios: el primero, es el
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teatro de creacidn; se considera cada proceso de construccion escénica un
acontecimiento unico y singular del que debe partir la representacion escénica. No
puede existir un texto cerrado previo a los ensayos. Es la creacion escénica que se
realiza a partir de los elementos existentes en cada proceso, una creacion ex nihilo, por
esto, este tipo de teatro se desarrolla siempre en una relacién intima con el contexto en
el que se produce, con las circunstancias existentes, que siempre son cambiantes. No
hay, por lo tanto, un modelo para este tipo de teatro, ya que al plantear la construccion
en funcion del contexto existente, cada proceso sera distinto. Una de las ideas centrales
del teatro de creacion es que todos los componentes constitutivos de la puesta en escena,
son inventados originariamente, basados en presupuestos que no cuentan con una
dramaturgia preestablecida. La dramaturgia se comprende como una escritura en la
escena y no como una escritura literaria. EI dramaturgo pasa de ser un escritor de
estudio, exiliado del proceso de ensayos, a ser un miembro mas del grupo. Asi, se
construyen espectaculos como La serpiente del Open Theatre, fundado por Joseph
Chaikin en 1963, uno de los grupos méas importantes de vanguardia de los Estados
Unidos en los sesenta y setenta. El propio Chaikin, denomina sus puestas en escena,
eventos teatrales, para diferenciarlos de las construcciones escénicas convencionales, en
las que se parte de un texto y los actores estan subordinados a la propuesta de un
director de escena. El espectaculo La serpiente se construye, como deciamos, con el
dramaturgo implicado en el proceso de ensayos, después de dos meses de
improvisaciones, Jean-Claude van Itallie, elabora un primer texto, a partir del cual los
actores vuelven a improvisar, se introducen modificaciones, y asi va apareciendo la
realizacion escenica. A partir de este espectaculo los textos de las puestas en escena del
Open Theatre van a estar firmados colectivamente.

El segundo principio en el que se fundamenta el teatro de creacion colectiva, es
que surge de un grupo y no de un individuo. Este segundo principio fundamental en el
teatro de creacion colectiva refleja también una ideologia: se antepone lo colectivo a lo
individual, ya que se cree que en la interrelacion entre los miembros, el individuo se
construye y no al revés, de aqui el deseo de crear colectivamente, a partir de debates en
los que todos los miembros participan. Desde esta perspectiva el teatro convencional es
un microcosmos de la sociedad dominante y tiene caracter de clase, y el teatro de
creacion colectiva transforma a los espectadores en sujetos de accion. De la conciencia
daécil de la creacidn individualista a la interaccion, al dialogo y a la autocritica. El

pionero de la creacidn colectiva en latinoamericana es Enrique Buenaventura (1925-
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2003), director del Teatro experimental de Cali, quien publica en 1972, su método de
creacion colectiva que serd utilizado desde entonces por numerosos colectivos.
Buenaventura trabaja las improvisaciones a partir de la interpretacion de los suefios de
Sigmund Freud, las analogias y las asociaciones libres. El director y los actores deben
distinguir una relacion que integre el mayor numero posible de asociaciones libres para
crear un hilo conductor entre ellas que pongan de manifiesto el contenido latente.

En las improvisaciones a partir de analogias, el acercamiento al texto se realiza

por medio de experiencias analogas vividas o creadas por el actor:

El texto es una analogia de la vida social y esta analogia tiene estructura propia y
una relativa autonomia. Es esta estructura la que permiti6 el andlisis artistico del
material social dentro del cual el texto se inscribe y la puesta en tela de juicio de la
ideologia como aglutinante, como “cemento” de ese material. Este mecanismo se
repite en pequefio, en el caso de la improvisacion por analogia. El actor actua, asi,
respecto al texto, como actla el autor respecto al material. El autor indaga, por este
medio, el conflicto fundamental del material que esta tratando en la obra, y el actor
hace eso mismo con el tratamiento que la obra ha dado a ese material. /Qué
entendemos por analogia? Entendemos un conflicto semejante al planteado en la
obra 0 en la parte de la obra que queremos improvisar. Esta semejanza debe
buscarse con cuidado a fin de que la analogia recoja la contradiccion contenida en
la escena, pero no hay férmula que elimine el error posible. Sera la misma
improvisacién la que muestre la insuficiencia de la analogia [Buenaventura y
Vidal, 1980: 85].

En el teatro de creacion colectiva, el didlogo se impone como el camino
mediante el cual los hombres ganan significacion en cuanto tales. La creacion colectiva
se fundamenta en la colaboracion, en la cooperacion y en la no exclusién. Por esto, el
dialogo es una exigencia existencial y el proceso de creacion no puede reducirse a un
mero acto de depositar ideas de un sujeto en otro, ni convertirse tampoco en un simple
cambio de ideas consumadas por sus permutantes. Tampoco debe ser discusion
guerrera, polémica, entre los sujetos que no buscan la verdad, sino solamente imponer
su verdad. El dialogo debe ser un encuentro entre los hombres, un acto creador que
estimula la reflexion y la accion verdadera de los hombres sobre la realidad. Como
indica Freire [1970] las personas no se hacen en el silencio, sino en la accion, en la
reflexion, en la palabra y nadie puede decir la palabra verdadera sélo, o decirla para los
otros. Plantear la accion, decir la palabra, referida al mundo, que se ha de transformar,
implica un encuentro de los hombres para esta trasformacion.

Hay una gran libertad de posibilidades para todos los participantes, el proceso

tiene por objeto la investigacion sobre el mundo en que se vive, por lo que cada
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miembro profundiza en el conocimiento de si mismo y transforma su experiencia
personal. Por todo esto, en este tipo de puestas en escena debe haber un proceso de
investigacion sobre cuestiones que interesen al grupo. No se trata de encontrar en un
texto literario dramatico, lo que al grupo pueda interesarle, sino en situar en primer
plano los intereses del grupo y a partir de ahi comenzar la creacion. En el teatro de
creacion colectiva el trabajo del grupo es lo principal ya que los ensayos no son
utilizados para comprobar, corroborar, mejorar o adornar, la concepcion, las ideas o el
plan de montaje de un director, sino que se reconocen como el espacio-tiempo en el que
el grupo construira la representacion escénica. El trabajo actoral se caracteriza porque
hay una unidad en el grupo entre lo que creen, lo que buscan, lo que hacen en el
escenario y en muchos casos también entre como ellos viven. Hay una mayor
implicacién personal ya que la representacion escénica surge del propio trabajo. En el
teatro de creacion colectiva el actor es un creador méas de la representacion escenica,

como indica Louis Samier, uno de los actores del Théatre du Soleil:

No s6lo me siento como un actor aqui, sino que me encuentro a mi mismo en
sintonia con lo que estoy haciendo (...) aqui se requiere un actor creador para la
puesta en escena. La representacion escénica procede del grupo y esta intimamente
conectada a la vida y trabajo del grupo [Copfermann, 1980: 30].

Alineando la ideologia politica con la practica escéenica, muchas compafiias, en
la década de los sesenta, desarrollan estructuras colectivas, en las que no hay un director
que establece un control final sobre el resultado. EI modelo colectivo insiste en la
responsabilidad compartida y en que todos los participantes deben tener la posibilidad
de expresarse. En estas décadas se necesitan estructuras de organizacion y metodologias
de trabajo que estén de acuerdo con unos procesos mas democraticos, donde
desaparezcan las jerarquias y se trabaje desde la cooperacidn, una expresion préactica del
compromiso politico e ideologico, un compromiso con la comunidad y con el arte en
general. Todos los miembros del colectivo tienen una mayor libertad para descubrir. Se
pone el énfasis en una manera de trabajar que favorece el intercambio de ideas, la
intuicion y la espontaneidad. Es un modelo de colaboracidn cooperativa, un medio de
tomar el control del trabajo y de actuar con autonomia, una manera de reflejar el
compromiso con la comunidad y la realidad social contemporanea.

Muchos creadores del momento buscan alternativas a lo establecido, a las

practicas y a las instituciones dominantes, buscan nuevas formas de crear y nuevas
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maneras de organizarse: la alternancia, la sucesion de roles por azar, el consenso en
todas las areas, la gerontocracia en la que los miembros mas antiguos forman un comité
que toma las decisiones, la democracia participativa, etc.

En gran medida, se rechaza el objeto artistico, se da méas importancia al proceso
que al resultado, a la participacion en lugar del consumo, a lo efimero sobre lo
permanente, a lo indeterminado sobre lo certero. En un contexto en el que las
representaciones convencionales se perciben como la expresion de una falsa ética, se
acepta el teatro de creacion colectiva como una promesa de autenticidad, puesta en
evidencia por la utilizacion de técnicas de creacion como el azar, los objetos
encontrados, el juego, la participacion de la audiencia, etc. Esta forma teatral en sus
comienzos tiene un vision radical de las jerarquias y propone la abolicion de cualquier
rol dentro del grupo, cualquiera puede realizar cualquier especialidad. Muchas de estas
metodologias de teatro de creacion colectiva de los afios 60 y 70 contienen las
siguientes fases de construccidn escénica que vamos a exponer sucesivamente aunque

en la practica pueden yuxtaponerse.

a.- Primera etapa: los elementos generativos

El teatro de creacién colectiva puede comenzar por cualquier elemento
motivador del proceso de creacion, lo imprescindible para que se inicie un proceso es un
grupo y un marco de trabajo para investigar. En lugar de comenzar el proceso por un
texto que alguien escribid para ser representado, se inicia por la creacion de un grupo
que desea realizar un proceso de teatro de creacion colectiva. Los procesos de creacion
que parten de un texto literario dramatico, tienen ya mucho de lo que posteriormente
serd la representacion escénica, o por lo menos un bosquejo de dicha representacion
escenica. Se podria argumentar que partiendo de un texto literario dramatico no
necesariamente tiene que mantenerse en la representacion escénica los elementos
esenciales de dicho texto, que se puede llegar a una representacion escénica tan distinta
del texto inicial que ya no se reconozcan personajes, espacios o linea narrativa. En este
caso se estaria realizando una puesta en escena en donde entre otros elementos
motivadores del proceso de creacidn se encontraria dicho texto, por lo que no se estaria
realizando una puesta en escena de ese texto, sino de varios elementos de partida entre
los que se encuentra dicho texto. Comprender esto es esencial para distinguir el teatro

de creacion colectiva de otros procesos de creacion escénica en los que se trata de poner
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en escena un texto, después de un proceso de investigacion sobre sus posibles
interpretaciones.

El teatro de creacion colectiva desafia a todos los miembros del grupo a
implicarse individualmente, a experimentar sobre si mismos, a desarrollar su sentido de
lo colectivo. Es fundamental que todos los miembros estén dispuestos a trabajar con
todas las propuestas, a realizar un trabajo de experimentacion y de busqueda de todas
las ideas propuestas por igual. Las decisiones iniciales son fundamentales, saber lo que
el colectivo desea es de una importancia capital, sobre todo si el grupo es nuevo. Por
esto, las discusiones en el trabajo preliminar son necesarias, compartir toda la
informacidn, y establecer colectivamente el marco de trabajo.

Existen varios procedimientos para encontrar elementos generadores de un
espectaculo de teatro de creacion colectiva: en primer lugar, esta la tormenta de ideas.
Hay muchas maneras de realizar tormentas de ideas pero todas ellas se pueden clasificar
en dos bloques, el primero es el que se realiza con el grupo sentado y es exclusivamente
verbal, cada miembro sucesivamente va diciendo palabras por asociaciones a partir de
lo que escucha. Una segunda opcion es realizar tormentas de ideas escenificadas. En
este caso el grupo no esta sentado sino que aporta una accion, un movimiento, un gesto,
etc., al grupo que continua el proceso a partir de una logica asociativa.

En segundo lugar, encontramos el trabajo con los sistemas de significacion
escénicos (actor, espacio, objeto, iluminacion, sonido y tiempo). Este trabajo se puede
realizar a partir de cinco herramientas basicas:

a) La exploracion cientifica, este es un trabajo fundamentado en el anélisis de los
rasgos objetivos de cada elemento escénico y sus propiedades.

b) La investigacion de posibilidades no cotidianas, se trata de descubrir otros
posible usos no cotidianos de los elementos.

c¢) La busqueda de material escénico a partir de los sistemas de significacion. Por
ejemplo a partir de una imagen se trata de construir una escenografia y a partir de ella,
trabajar la significacion del espacio, la situacion del publico, las entradas y salidas, los
focos de atencion, etc. Otro ejercicio posible a partir de objetos, es el siguiente: cada
participante aporta una fotografia y un objeto con los que tenga una relacion personal
importante. Los presenta al grupo y posteriormente los sitda en el espacio como si de
una exposicion se tratase. A continuacion cada miembro realiza las conexiones que
desee entre los objetos colocados en el espacio. A partir de estas conexiones se pueden

escenificar acciones.
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El Théatre du Soleil se constituye como cooperativa de trabajadores por un
grupo de diez estudiantes de Paris en 1964 entre las que estd su directora Ariane
Mnouchkine, que estudia con Jacques Lecoq. Inicialmente su trabajo no es de creacion
colectiva pero después del Mayo del 68, el grupo se retira a vivir y trabajar juntos
durante dos meses a una ex fabrica de sal y alli exploran entre otras cosas la técnica
clown. Cada miembro del grupo desarrolla una figura de clown, surgiendo de este
trabajo una esbozo de realizacion escénica, y al finalizar su estancia realizan una
escenificacion improvisada en el pueblo, que tiene tanto éxito que deciden transformarlo
en representacion, apareciendo Les Clowns. A partir de este montaje la compariia
aunque utiliza diferentes metodologias, siempre comienza sus procesos de creacion a
partir de una extensa investigacion actoral. Después de la Edad de Bronce (1975) el
grupo vuelve a utilizar textos como base de sus representaciones con Mnouchkine
finalmente establecida como directora, aunque su proceso de creacion a partir de la
investigacion actoral permanece y es una de las claves que les permite alcanzar un estilo
propio mundialmente reconocido.

d) La cuarta herramienta basica para trabajar con los sistemas de significacion
escénicos es el juego y el azar. Una compafiia que utiliza el azar para sus procesos de
creacion es The People Show, uno de los grupos inglesas con mas trayectoria en el
teatro de creacion colectiva, surgida en 1966. En su espectaculo Cambios, la
representacion se estructuraba cada noche segun la tirada de un dado, el grupo defiende
esta dindmica ya que consideran que asi el actor no se dedica al arte de la interpretacion
sino al arte de la creacion. Niegan la existencia de un modelo de teatro de creacion
colectiva, y trabajan con diferentes metodologias vinculadas a contextos especificos, y
generalmente rechazan la figura de un director en su trabajo, es una compafiia bajo la
direccion de sus artistas que deciden trabajar con diferentes procesos y herramientas.

e) En quinto lugar, estan los posibles temas, narraciones o ideas que pueden
proceder de los propios miembros del grupo o surgir de comunidades en las que se esté
trabajando. Pueden surgir de la propia experiencia, de la realidad socio-politica, de
suefios, de recuerdos, etc. Una primera manera de trabajar con narraciones que vienen
de los propios participantes, es organizar a los miembros del taller en grupos reducidos
para que escenifiquen las historias a los otros grupos que deben adivinar la historia
representada.

Major Road Theatre Company es una de las compaiiias londinenses que realiza

teatro de creacion colectiva vinculado al arte comunitario. Esta compariia fue fundada
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en Londres en 1973, por Graham Devlin, y en 1978 se traslada a Bradford, West
Yorkshire. Comienza sus espectaculos con la identificacion de una comunidad y un
lugar de trabajo. Partiendo de la comunidad, la compafiia elige un equipo para el
proyecto, normalmente hay representantes de musica, danza, y teatro, que se reinen y
determinan una manera especifica de trabajar juntos. Para ellos es fundamental la
colaboracion entre distintas disciplinas artisticas, lo que hace posible que los
participantes exploren y experimenten en el propio proceso de creacion. Trabajan con
una lista de aproximadamente unos treinta y cinco artistas para la creacion de estos
equipos, con la idea de no tener nunca mas de dos personas nuevas en un mismo grupo
de trabajo, que suelen ser de ocho personas. Una vez reunidos comienzan por la
busqueda de un tema o asunto relevante a la comunidad implicada. Algunos de sus
espectaculos son: Una gota en el océano, una performance visual creada con
estudiantes disminuidos, Caras de represion, creada con un teatro de la juventud y
representada en un museo, Lago, lago, lago, en donde se pide a la audiencia que
participe en una danza realizada en un paso elevado sobre un lago, y en un sorprendente
final algunos se zambullen en el agua. La compariia plantea que el teatro de creacion
debe dar voz a la gente, debe dar la posibilidad y la oportunidad de ser creativos, por
esto el proceso de creacion escénica es flexible para que los integrantes de cada
espectaculo puedan participar en el proceso. Otra compafiia de teatro de creacidn
colectiva y arte comunitario londinense, es Inter-Action Theatre, fundada en 1968,
como una cooperativa. La finalidad del grupo es implicar a los espectadores en la
mejora de sus propias comunidades, como unirse para exigir mejores instalaciones de
ocio. Entre las multiples actividades que tiene el grupo en Kentish Town, se incluye una
granja urbana, una furgoneta para los medios de comunicacién comunitarios, un autobus
de dos pisos con cine y teatro, un proyecto de educacion alternativa trabajando con los
adolescentes con problemas escolares, un centro de recursos comunitarios, programas
de actividades artisticas con detenidos, etc.

En este primer trabajo de bdsqueda de material escénico es importante prescindir
de valorar la correccion del material encontrado, no hay que valorar ni su utilidad
practica ni su fundamentacion teorica. En el proceso de blsqueda de elementos
generadores del espectaculo, hay que permitirse trabajar la suspension o aplazamiento
de los juicios y criterios y la valoracion de lo encontrado. Solo después de obtenerse un

numero considerable de propuestas se procede al andlisis critico.
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El proceso del teatro de creacion colectiva se puede comparar con un triangulo
comenzando por la base, al principio todos los miembros en igualdad de condiciones
aportan ideas, materiales, y cualquiera de ellos puede convertirse en el elemento
generativo del proceso creativo. Todo el material aportado debe ser aceptado por el
grupo, asimismo, quien lo propone debe estar dispuesto a que sea trabajado y
modificado hasta convertirse en un producto colectivo, es decir, tomado por todos como
propio, apropiacion que implica que se seguira modificando hasta que dejara de ser algo
personal y pasara a ser grupal. Santiago Garcia y La Candelaria, uno de los grupos de
teatro de creacion colectiva mas importante de Colombia, son un buen ejemplo de como

encontrar material a partir de la propia experiencia:

Para acometer el trabajo de una obra, el grupo no espera una propuesta individual
del director o de algin miembro de colectivo. Por el contrario, esperamos que la
propuesta venga de la misma realidad circundante dentro de la que se mueve el
propio grupo. De ahi la importancia de que los integrantes estén activamente
interesados en la realidad politica y social del pais. Es decir, la importancia de una
praxis politica (...) Por ejemplo, en “Guadalupe” esta motivacion se generd en un
viaje que el grupo hizo a los Llanos Orientales, invitado a participar en un festival
de la cultura y el deporte de Arauca. Alli empezamos a conocer la masica llanera.
Nos interesaron los corridos y las canciones que contaban la historia de la
revolucién liberal de los Llanos, la figura de Guadalupe Salcedo. Alli, en esa vasta
y desconocida region del pais, se empez6 a gestar el interés por la convulsiva
historia de los afios 50 [Santiago Garcia, 2002, I: 36,37].

b.- Segunda etapa: la documentacién y analisis de los elementos generativos

En esta segunda etapa se realizan dos tipos de trabajo: la documentacién sobre
los elementos generadores y el analisis de dichos elementos. El trabajo de
documentacion se puede realizar creando varios grupos o comisiones para realizar
diferentes trabajos como visitas a museos, bibliotecas, videotecas, entrevistas, grabacion
de videos, etc. EI mismo Enrique Buenaventura nos explica como realizaron el trabajo
de documentacion en la puesta en escena de La denuncia, que surgio al leer un resumen
del debate de la Camara de Representantes de Colombia sobre la huelga de “las

bananeras” en 1929:

Naturalmente mediante la confrontaciéon de documentos hecha desde el punto de
vista de la ciencia histérica contemporanea: el materialismo histérico. Nadie puede
pretender una vision “virginal”, “desinteresada” y “neutral” de la historia. Esa
vision no existe. Los documentos mismos son visiones parciales e interesadas y
representan posiciones de clases, sectores y grupos de la sociedad colombiana de la
época. Estudiamos, entonces, el proceso del neocolonialismo y el origen de nuestro
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sub-desarrollo con la ayuda de especialistas en la materia. Vimos cémo los
documentos se insertaban en ese proceso, mostrando las multiples alternativas, los
aspectos peculiares, destacando las “personalidades” cuya influencia fue decisiva.
El estudio se hizo por “comisiones”: comision del problema laboral, comisién del
problema politico, comisiones encargadas de estudiar el aspecto militar, financiero,
etc. [Buenaventura, 1973: 36].

En el trabajo de ensayos analiticos es donde se desarrollan escénicamente los
elementos generativos buscando distintas lineas de investigacion. Lo esencial de este
trabajo no es buscar una narracion lineal con cada material seleccionado, sino darle a
cada material la posibilidad de ser, de librarse de la subordinacion a la necesidad de
narrar, y asi desarrollar toda su expresividad como material escénico. A continuacion
vamos a describir algunas herramientas metodoldgicas para realizar estos ensayos
analiticos: la primera, es la busqueda de alternativas, su objetivo reside en conseguir el
mayor nimero posible de propuestas, no de elegir la mejor. Durante el proceso puede
reconocerse alguna alternativa que constituya una solucion satisfactoria, pero éste no es
el objetivo, ni por ello cesara la busqueda, mientras esta fase continle. Es interesante
establecer un minimo de alternativas a alcanzar para que no se detenga el proceso de
busqueda y andlisis con la primera alternativa encontrada.

En segundo lugar, esta el fraccionamiento o division. Las lineas divisorias,
naturales o verdaderas, tienen poca utilidad en cuanto a la creacion de nuevas ideas,
puesto que tienden a agruparse en la forma original del conjunto, ya que es como se
formaron en un principio. Sin embargo, mediante el uso de divisiones artificiales se
crean las condiciones para ordenar las partes en un manera nueva. Por lo tanto, no se
trata de dividir los modelos en sus componentes, sino de fraccionarlos en cualquier
forma artificial que se revele eficaz al producirse su reestructuracion automatica. Como
el objetivo del fraccionamiento es romper la solida unidad de los modelos, no importa
que sea parcial, limitdndose a algunos aspectos del material escénico en vez de
comprender todo su conjunto. No se busca la solucidn correcta, sino una distinta
ordenacion de la informacion que provoque una vision diferente de una situacion.

En tercer lugar, podemos utilizar la inversion. En algunos casos el resultado de
la inversion puede parecer sumamente ridiculo. No importa. El uso deliberado de ideas
ridiculas puede tener tanta eficacia como el uso de ideas mas consecuentes. A partir de
la nueva situacion originada por la inversion se desarrollan nuevas ideas, enfoques, se

evita la concatenacion de ideas convencionales, y se produce una liberacién de la
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informacion contenida en modelos rigidos mediante su disgregacion y subsiguiente
ordenacion.

En cuarto lugar, podemos realizar analogias que constituyen un vehiculo para
conferir nuevos enfoques a un material en vez de confiar meramente en una inspiracion
espontanea. No se trata de demostrar nada, sino de proporcionar un estimulo a la mente.
Las analogias permiten el desarrollo de funciones, procesos y relaciones que luego se
pueden integrar, si se considera oportuno, en el evento escénico.

En quinto lugar, podemos modificar el orden de los objetos encontrados. En la
memoria se establecen modelos segln la secuencia de llegada de la informacion.
Después de su elaboracion, dichos modelos tienden a desarrollarse en ciertas formas y a
unirse con otros modelos. El objetivo es reestructurar estos modelos, modificando el
orden de llegada.

En sexto lugar, se buscan otras perspectivas desde donde se observa el material,
al modificar el lugar desde donde se observa, el material se transforma dando lugar a
otras opciones. Por otro lado, Oddey [1994] propone los siguientes ejercicios que son
muy utiles para analizar el material escénico y por lo tanto para profundizar sobre los
elementos generadores del espectaculo:

a) Presentar fisicamente una imagen que refleje el punto de vista individual
sobre el elemento generador. Contemplar dicha imagen y debatirla en grupo.

b) Realizar en grupo una imagen comun acerca del elemento generador, mientras
que un miembro del grupo, que no participa de dicha construccion, la analiza.

c) Crear un collage (puede ser con imagenes, con movimiento, verbal, con
sonidos o con cualquier otro elemento disponible) sobre el elemento generador.

d) Cada miembro cuanta una historia personal sobre el elemento generador.

e) Debatir estas historias escogiendo la que mas interese al grupo que en muchas
ocasiones es una combinacion de muchas.

f) Construir colectivamente un hipotético espacio relacionado con el elemento
generativo.
g) Construir posibles personajes acerca del elemento generador.

h) Improvisaciones sobre diferentes materiales que hayan surgido.

El Teatro de la Candelaria comenzé a trabajar sobre Crénica de una muerte
anunciada, de Gabriel Garcia Marquez, como un posible elemento generador, de la

siguiente manera:
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Nos “lanzamos” a hacer una serie de improvisaciones sobre los asuntos o episodios
de la novela que nos parecian especialmente propicios para crear imagenes
interesantes. El grupo, como de costumbre, se dividié en equipos y luego se
hicieron las improvisaciones, cuya naturaleza era la bdsqueda de imagenes
dramaticas. Se trataba de hacer una especie de bombardeo a la estructura narrativa
gue desencadenara propuestas de caracter gestual mas que verbal. Se analizaban las
imagenes, se releia la obra y se continuaba con una nueva serie de improvisaciones.
Al cabo de tres meses ya teniamos un buen “stock” de imagenes y situaciones de
las cuales cogimos, para ser desarrolladas, aquellas que dieran prioridad al plano
operativo (gestos, escenografias, luces, sonidos) sobre el textual (verbal), y que
propusieran situaciones interesantes referidas a los temas que mas nos atraian: el
honor, la virginidad y la muerte [Santiago Garcia, 2002, I1: 37].

c.- Tercera etapa: la definicidn de la estructura escénica latente

En este momento del proceso de creacion colectiva se decide como va a ser la
estructura latente de la realizacion escénica, porque de lo contrario la obra lo que hace
es ordenar una serie de materiales, es decir, ilustrar el elemento de partida. Puede que se
logre una jerarquizacion de los materiales y hasta se construya una “narracion” que
“redondee” el espectaculo pero, por ese camino, no parece posible construir una
estructura escenica profunda.

La estructura escenica latente puede ser narrativa, asociativa, discursiva o
relacional. La estructura narrativa esta dedicada a la transmision de una historia que
estara constituida por sucesos causales. La estructura discursiva pretende persuadir a los
espectadores, utilizando para ello un discurso que se sostiene en una ldgica
argumentativa. En la estructura asociativa el elemento basico de construccion
dramaturgica, son los fragmentos, relacionados entre si por una ldgica asociativa.
Finalmente en la estructura relacional la representacion escénica se fundamenta en la
generacidn de un dispositivo en el que se integra a los espectadores para generar una
experiencia. Profundizaremos mas en estos cuatro tipos de estructura teatral en el
apartado Teoria. Anticipemos por el momento que cada grupo de teatro interrelaciona
estas estructuras teatrales para hacer diversas combinaciones dando lugar a un teatro

narrativo discursivo o discursivo relacional o asociativo relacional, etc.

d.- Cuarta etapa: la materializacion escénica

Aqui hay que construir los seis sistemas de significacion escénicos:
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1.- El sistema actoral
1.1.- Movimiento
1.2.- Proxémica
1.3.- Kinésica
1.3.1.- Posicion corporal y escorzos
1.3.2- Cinésica
1.3.3- Expresion facial
1.4.- Linguistico y paralinguistico
1.5.- Caracterizacion
1.5.1.- Vestuario
1.5.2.- Maquillaje
1.5.3.- Peluqueria
1.5.4.- Mascaras
1.5.5.-Utileria de actor

2.- Sistema espacio-visual
2.1.- Espacio arquitectonico
2.2.- Espacio escenico
2.3.- lluminacion
2.4.- Objeto escénico

2.5.- Audiovisuales

3.- El sistema sonoro
3.1.- Mdsicas
3.2.- Efectos
3.3.- Ruidos

4.- El sistema temporal
4.1.-Duracion

4.2 .-Ritmo

5.- El sistema olfativo
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6.- El sistema tactil

Una de las caracteristicas principales de los sistemas de significacion escénicos
es su polifuncionalidad, ya que un mismo significante puede hacer referencia a varios
significados, ya que un modulo de madera puede ser una silla pero al mismo tiempo una
mesa, una montafia, un trono, un coche, etc. Al mismo tiempo, un significado puede ser
narrado con varios significantes distintos, el significado lluvia, por ejemplo, puede ser
concretado de diversas maneras, que pueden ser efimeras, prolongarse durante la
representacion o modificarse: en un principio la lluvia puede ser significada por un
efecto sonoro y mas tarde por un gesto y posteriormente por un efecto luminico. Todo
signo teatral por lo tanto puede cumplir muchas funciones y crear correspondientemente
lo mas variados significados. El objeto escénico adopta el significado que la accion
escénica construya. Cualquier signo escénico es compuesto, es decir, parte
simultdneamente de distintos sistemas de significacion. Por ejemplo, un grupo de
personas atraviesa el espacio escenico en un determinado tiempo, mientras al fondo se
proyectan imagenes en un ciclorama y se escuchan unos sonidos. El espectador debe
relacionar la totalidad de los signos observados durante la representacion escenica. Es
aqui, donde quizas, radica una de las mayores complejidades de la significacion teatral,
no se trata, como en otras practicas artisticas, de un solo sistema significante, sino de
una multiplicidad de sistemas, que hacen que el signo escenico sea polisémico.

La variedad de significacion del signo en cada representacion, es decir su
aspecto polisémico, es regulado por el codigo. En el proceso de recepcion, el espectador
debe interpretar el mundo de la escena y completar las zonas de indeterminacion y para
ello utilizara sus propios referentes a partir del codigo utilizado en la representacion
escénica. Los cddigos, indispensables para que pueda haber comunicacion entre escena
y publico, se pueden clasificar en tres tipos: los estrictamente escénicos, los
extraescenicos y los individuales. En primer lugar, la representacion escénica puede
utilizar un codigo estrictamente teatral, a partir del cual, los espectadores interpretan los
signos de la representacion escénica. Por ejemplo, en la tragedia griega existia, sobre
todo a partir del siglo IV a. C, la convencién general siguiente, cuando un personaje
entraba por el parodo de la izquierda, venia de la ciudad y si entraba por el parodo de la
derecha venia del campo o era extranjero. Cuando en el Kathakali aparece un personaje
con el rostro maquillado de verde, los labios de rojo con dos circulos a cada lado y en la

frente una marca de base amarilla con partes en rojo y en negro, es Visnu quien ha
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entrado. En el teatro clasico chino, cuando el actor lleva una fusta en la mano izquierda
significa que se apea del caballo, y si la tiene en la derecha que anda con él, el llanto se
representa, pasandose lentamente las manos sobre los ojos, y el ocultarse, con una
posicion rigida. En la commedia dell”arte cuando entra Arlecchino o el Dottore, la
mayoria del publico sabe qué personaje ha entrado y qué tipo de acciones puede
realizar. Es decir, estas formas de expresidon escenica utilizan unos codigos
estrictamente teatrales.

En segundo lugar, la representacién escénica, puede utilizar codigos
extrateatrales, pertenecientes a sistemas culturales para la construccion de la
representacion escénica. Esta metodologia se basa en que los espectadores y la escena
partan del mismo sistema cultural. Los codigos extrateatrales utilizados en escena, son
el resultado del uso, mas o menos particular y especifico, en la representacion escénica,
de codigos pertenecientes a sistemas culturales.

Finalmente podemos encontrar a determinados creadores escénicos, que
desarrollan su propio codigo: una especifica forma de relacionar los significantes y
significados. En estos casos para comprender el sentido que se ha querido dar a la
significacion escénica es necesario conocer la trayectoria del creador. Un buen ejemplo
de una puesta en escena de los afios sesenta que utiliza un cédigo propio es El principe
constante realizada por Jerzy Grotowski, en Wroclaw entre 1965 y 1968.

Ya sean especificamente teatrales, extrateatrales, o individuales, los cddigos van
a guiar al espectador en la construccion del sentido de cada representacion, y los
distintos cddigos existentes en cualquier cultura forman parte de una estructura
dindmica en la que se efectan cambios permanentes. Los cddigos sélo se pueden
comprender en su correspondiente condicionamiento histérico. Todas estas
caracteristicas descubiertas en el signo, y en los cédigos escénicos, revelan su peculiar
condicién, y la complejisima maquinaria de produccién de los significados escénicos,
debido basicamente a su caracter compuesto (visuales, sonoros, temporales, etc.), movil,
efimero y su capacidad metamorfica.

Por lo tanto, la representacion teatral no se puede descomponer, como las
lenguas naturales, en una serie limitada de unidades o fonemas cuya combinatoria
produciria todos los casos posibles. No es posible transponer el modelo linguistico de
los fonemas y los morfemas al plano de lo que metaféricamente Ilamamos, desde
Artaud, el “lenguaje teatral”. Es inutil buscar en el continuum de la representacion

escénica unidades minimas que se definan como la mas pequefia unidad localizable en
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el tiempo y en el espacio. Una localizacion minuciosa de este tipo sélo tiene interés si
evita dejar de lado indicios utiles para la comprension; por otra parte, no explica el
funcionamiento de los signos, y la unidad minima no es, o ha dejado de ser, la piedra
filosofal que descompondria el espectaculo por arte de magia. El hecho teatral es una
combinacion en el espacio con variaciones en el tiempo, acompafiados de elementos
sonoros y ocasionalmente olfativos y tactiles, es decir, una red de signos en relacion y
en permanente elaboracion.

Una de las compaiiias de creacion colectiva de los sesenta que comenzé a
investigar sobre las diversas maneras de hacer participe al publico es Performance
group, dirigido por Richard Schechner desde sus inicios en 1967 hasta 1980, cuando
cambia su nombre pasandose a denominar, The Wooster Group, bajo la direccion de
Elizabeth LeCompte. El trabajo del Performance Group esta influido por el discurso
estético de John Cage y Allan Kaprow. EI mismo Schechner, menciona en su libro El
teatro ambientalista su encuentro en el verano de 1965 con Cage y que el mismo
término teatro ambientalista lo recoge de Kaprow. El discurso estético del TPG se basa
en una critica del teatro convencional, por considerarlo un circuito cerrado, en el que se
excluye al pablico y en el que los actores conocen de antemano lo que va a suceder en el
espacio escénico y nada puede alterar la “partitura” establecida. Asi, perciben el teatro
convencional como una forma teatral que pretende hacer una reflexion sobre
experiencias previas y recrearlas o construir la ilusion de recrearlas, mientras el
espectador permanece observando. En oposicion a este tipo de teatro proponen una
forma teatral que integra la participacion del publico con la pretension de devolver el
teatro a sus origenes.

En Dionysus in 69, una version de Las Bacantes de Euripides, Richard
Schechner intenta incorporar al publico de diversas maneras, permitiendo a los
espectadores incorporarse en la realizacion escénica como actores. El publico puede
participar en el ritual de 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 termina
la representacion, tras la cual actores y espectadores forman una procesion y
abandonaban el Performance Garage, para salir a las calles de Nueva York. Esta manera
de involucrar al pablico en la representacion “liberandolos” y transformandolos en co-
creadores, se sitla en un lugar fronterizo entre el teatro y el acontecimiento social,
incluso en algin momento algunos de los actores después de realizar la escena de la

danza bacanal en la que se propone un encuentro comunitario de liberacion sexual,
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acusan a varios espectadores de haberse aprovechado de la representacion para abusar
sexualmente de algunas actrices. En Commune (1970-1972) Schechner, prueba la
incorporacion del publico en la escena pero dando a los actores un poder sobre los
espectadores. En esta representacion se ofrece a unos espectadores una serie de
alternativas a escoger.

Al reintroducir elementos que no estan ensayados en la representacion, suceden
cosas que no estan preparadas. De este modo los actores y los espectadores se
encuentran en la representacion sin las mascaras del teatro burgués. La participacion no
tiene la funcién de intervenir en la historia sino en el relato de la misma. La logica del

teatro ambientalista no es la l6gica de la trama, sino la I6gica de como relatar la trama.

Dos grupos de personas acceden a encontrarse en un tiempo y un espacio
determinados. Un grupo viene a presenciar la historia, el otro a contarla. La historia
es importante para ambos grupos. La mayor parte del tiempo que dura la
representacion se dedica al relato de la historia. No obstante, en cualquier momento
puede dejarse a un lado o proseguir (contarse) de manera distinta. Durante la mayor
parte del tiempo el grupo que esta presenciando la historia interpreta la linea grave
o0 baja de la representacién, mientras que el grupo que esta relatandola interpreta la
linea melédica. Sin embargo, estos roles pueden ser compartidos o invertidos. Esto
es posible gracias a una suposicién que todos hacen: cualquier cosa que suceda
dentro del teatro durante el tiempo de la representacion es parte de la
representacién [Schechner, 1973:126].

La utilizacion ambientalista del espacio es fundamentalmente participativa, la
accion fluye en muchas direcciones, sostenida solo por la colaboracion entre actores y
espectadores. No hay lugares establecidos que automaticamente dividen y separan al
publico y a los actores. Para cada representacion se construye un espacio que surge del
propio lugar. El propio Schechner, consciente de la dificultad de esta participacion del
publico, propone unos cambios metodologicos y conceptuales necesarios para que el
teatro ambientalista sea posible: aceptar que los ritmos arbitrarios pueden ser validos
artisticamente, descubrir los momentos dentro de la representacion en que los actores
sepan tanto como los espectadores, evitar la competencia, si la obra se detiene, dejar que
se detenga, descubrir por qué se detuvo y entonces decidir si debe reanudarse, y como
hacerlo, no mezclar las estructuras dramaticas y participativas, sino permitir que
coexistan en el espacio y en el tiempo, empezar a entrenar a los actores en sus tareas
adicionales como “guias”, etc.

La lista de grupos y directores que contintan con esta tradicion es amplisima, en

Estados Unidos el emblema de la creacion colectiva de los sesenta es el Living Theatre
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que analizaremos en el capitulo siguiente, en Latinoamérica, como hemos visto, dos de
los grupos de teatro de creacion colectiva mas reconocidos son El teatro experimental
de Cali dirigido por Enrique Buenaventura y La Candelaria dirigido por Santiago
Garcia. También en esta tendencia se encuentra el Teatro comunitario argentino, un
fenomeno cultural que aparece en Buenos Aires en 1983, con la caida de la dictadura y
con la iniciativa de lo que hoy es el Grupo de Teatro Catalinas Sur. Este movimiento
comunitario teatral se expande rapidamente y ya en 2001 con la fragmentacion social de
argentina, florece con la aparicion de diversos grupos. Es un movimiento teatral reunido
en torno a la utilizacion de las artes para recuperar y celebrar, entre otras cosas, la
memoria de los barrios. EIl contexto socio-politico en el que esta forma teatral surge es
la década de los ochenta en Argentina, unos afios en los que la aplicacién de la medidas
neoliberales extremas impuestas por el Fondo Monetario Internacional, transforma la
vida de las capas sociales medias y bajas. Lo que produjo, entre otras cosas, la crisis que
explotd el 19 y 20 de diciembre de 2001. Ante el aumento de la pobreza, con grandes
capas de la poblacién sin ningln tipo de ayuda, surgen las asambleas de vecinos que
claman, como sucedera afios después en Grecia o en Madrid, por recuperar el poder
delegado a los representantes politicos. Es un tipo de teatro que engloba a muchos
grupos marginados y que expresan en sus realizaciones escenicas una vision del mundo

alternativa alejados del neoliberalismo.

El teatro comunitario, como toda creacion artistica es transformadora en tanto
congrega a los vecinos-actores a pensar, compartir, expresar, debatir, y estimular
ideas y acciones. Sus integrantes son artistas atentos, abiertos, ocupados y
preocupados por la realidad social para encontrar la manera de incidir en ella y
organizar cambios. Cumple una funcion de rescate de identidades, de encuentros,
comunicacién, de recuperar las historias del barrio, de la ciudad, de la naci6n, de
los lazos sociales y de las sucesiones generacionales y rompe con el aislamiento, la
uniformidad y la pérdida de diferencias locales, regionales, nacionales que propone
la cultural liberal y globalizada [Bidegain, 2007:61].

El teatro comunitario ofrece otra manera de relacionarse, una
insubordinacion de la vida normalizada en la que estamos inmersos, y produce
una nueva subjetividad que hace posible la construccién de un nuevo sujeto social
opuesto al sujeto obediente de la estructura jerarquica institucional. Es una forma
teatral que hace posible la relacién de presencias humanas directas sin
intermediarios, es una conjuncién de presencias e intercambios, una practica de

sociabilizacion que lucha contra el individualismo, el aislamiento, la
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desterritorializacion, etc. Las tareas se hacen principalmente como voluntariado y
los resultados no tienen la finalidad de ser comercializados.

En este teatro comunitario se da una importancia decisiva al cuerpo, este
cuerpo uniformado socialmente, unificado y homogeneizado con los demas,
pretende alterarse, transformar sus habitos, sus gestos, la modificacion del ritmo,

etc.

Si bien los grupos se mueven buscando otra genealogia en la memoria y en la
historia, este sujeto colectivo comunitario busca también otro “cuerpo” que se
convierta en protesis de subjetivacion, en la base para construir una nuevo sujeto
social y politico. Y este cuerpo “otro” que surge esta encarnado tanto en el cuerpo
colectivo comunitario que acciona conjuntamente, como en los cuerpos
individuales de los vecinos-actores que sufren transformaciones que van mas alla
de la escena teatral. Estos cuerpos son transformados primero metaféricamente
mediante el juego y luego en sus subjetividades mas profundas por efecto de vivir
la realizacion de lo impensable. Cuerpos que se animan a mostrar y mostrarse
contradiciendo las normas del “buen comportamiento” o de lo que “es apropiado”;
cuerpos, los mas estigmatizados del sistema, que encarnan las ideas mas sublimes
[Proafio, 2013:165].

Los procesos de creacion en el teatro comunitario parten de los propios
participantes, que no son actores profesionales sino vecinos que se juntan para crear una
representacion escenica. Por esto, entre otras cosas, no tiene sentido plantear un casting
en estos procesos, ya que no se trata de encontrar a los mejores sino de aprovechar lo
que cada uno tiene en base a su experiencia. Por lo tanto son grupos abiertos que se
conforman con integrantes de varias generaciones y procedencias, ademas son muy
dindmicos, ya que por la fragilidad social los integrantes van entrando y saliendo, pero
en su inestabilidad encuentran paraddjicamente su estabilidad. En cualquier grupo
puede participar un profesional de las artes escénicas pero siempre desde la posicion de
vecino que participa en la comunidad. Son procesos colaborativos, los temas responden
a preocupaciones del contexto mas inmediato ya que son creados en la mayoria de los
casos, a partir de los recuerdos de los integrantes, con el objetivo de recuperar la
memoria colectiva local.

El teatro comunitario se opone a las formas hegemonicas de concebir la cultura y
construye dispositivos micropoliticos que son desarrollos culturales de las
celebraciones, las fiestas populares, los encuentros conmemorativos, en los que se

valora lo social, el trabajo colaborativo, la practica comunitaria, lo grupal, etc.
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Frente al aislamiento individualista de la modernidad el teatro comunitario
apuesta por el trabajo colaborativo. En el trabajo grupal los participantes descubren el
poder del sujeto colectivo. Las comunidades que el teatro comunitario genera se
identifican por sus procesos horizontales, en los que la cercania de la corporalidad es un
elemento clave de su estética. Son comunidades que huyen de la nocion esencialista y
por lo tanto los miembros de cada grupo no respetan un cédigo o un ideario, al contrario
son grupos abiertos, no hay ningun intento de homogeneizar a sus miembros. Son
comunidades en las que se aceptan las diferencias, son grupos sociales que estan por
encima de diferencias de clase, de edad, de niveles educativos, econdmicos, de
procedencia, etc. El planteamiento del teatro comunitario parte de la premisa de que la
contribucion de todos los integrantes con sus experiencias, recuerdos, imagenes, etc.,
pasan a ser patrimonio del grupo. Todas las contribuciones personales se colectivizan y

se convierten en propiedad de todos.

El teatro comunitario ha logrado lo que para el individualismo neoliberal pareceria
imposible: concretar materialmente una comunidad sin homogeneizar a sus
miembros. No hay una violencia inicial constitutiva ni mecanismos coercitivos
para su mantenimiento. La comunidad se forma voluntariamente, en un tiempo
definido y heterogéneo, alrededor de una situacion y unas aspiraciones comunes, y
estd basada en la relacion ética, estética y vivencial con el otro, fundando asi un
“nosotros” al que sus miembros sienten pertenecer [Proafio, 2013:55].

La materialidad escénica del Teatro comunitario argentino es muy diversa
se suelen presentar en espacios convencionales y no convencionales: calles,
plazas, mercados, escuelas, clubes, etc., en muchos casos estos espacios estan
abandonados, ofreciendo otra posibilidad de organizar los espacios publicos,
apareciendo junto con el uso habitual y convencional el nuevo uso contingente de
los lugares. El teatro comunitario tiene como uno de sus principales objetivos el
contacto con los vecinos, y la ocupacion de los espacios publicos, encontrarse con
la comunidad en los espacios en donde es posible el contacto inmediato. Un
elemento muy utilizado y dirigido a los afectos en relacion al encuentro entre
vecinos es la realizacion de versiones de melodias populares interpretadas por
coros, aunque utilizan con total libertad distintos lenguajes artisticos: titeres, radio

comunitaria, accion periodistica, escenas humoristicas, etc.

Este tipo de teatro caricatural y parddico es influencia y sincretismo de una
variedad de préacticas teatrales y populares que formaron parte del arte y la cultura
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argentina: la opereta, 6pera bufa musicada con hablas discursadas y cantadas de
género cédmico y sentimental, la zarzuela, 6pera draméatica musical traida a la
Argentina por los espafioles e italianos, el sainete, comedia corta de dos o tres
personajes, el candombe, ceremonia carnavalesca fundamental para el desarrollo de
la musica y el baile popular argentino, y la murga, practica festiva carnavalesca que
empezd cerca de los afios 1900 en los suburbios de Buenos Aires con tono de satira
politica [Borba, 2010: 48].

Las relaciones generadas entre los propios participantes pero tambiéen entre los
diversos grupos del Teatro comunitario argentino ha dado lugar a la aparicion de La Red
Nacional de Teatro Comunitario, que engloba, entre otros, a los siguientes grupos:
Patricios Unidos de pie, Los Ocupas del Andén, El circuito Cultural Barracas, El Teatro
Comunitario de Berisso, Grupo de Teatro Comunitario “Los Argerichos”, Grupo “3,80
y Crece”, de la Boca, Grupo de Teatro Comunitario “Res 0 no res” de Mataderos, Grupo
de Teatro Comunitario “Los Pompapetriyasos”, Grupo de Teatro Comunitario “Alma

Mate” de Flores, Teatro comunitario de Villa Crespo-Buenos Aires, etc.
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4. Living Theatre y la practica artistica politico-revolucionaria

Una de las fuentes de las que surge el Living Theatre es el teatro politico, que
Judith Malina aprendio6 de Piscator, de la que fue alumna en un taller de arte dramatico
en la New School for Social Research, fundada en Nueva York en 1919. La comunidad
del Living llevara hasta su extremo esta forma de comprender el teatro, como una
manera de cuestionar la realidad, ya que no solo se quedaran en el discurso, como tantos
otros grupos, sino que llevaran sus planteamientos politicos a su vida cotidiana
constituyéndose en una comunidad que pretende ser un ejemplo de sus planteamientos
politicos. En este sentido el Living es un antecedente del TR que también es una forma
de teatro politico que pretende transformar la realidad produciendo documentos de
relacion a través de dispositivos relacionales que crean comunidades. El Living en los
sesenta se constituyd en una comunidad anarquista pero en 1970 se disuelve en células
ya que ven imposible seguir con la revolucion al mismo tiempo que mantienen una
institucion de unos cuarenta y tres miembros estables que necesitan unos ingresos de
taquillas. EI TR a partir de los noventa plantea comunidades artisticas participativas que
se identifican con una realizacion escénica determinada y con una finalidad politica

concreta.

Un grupo de personas se retne. No hay autor para apoyarse en él y que te arrebate
el impulso creador. Destruccion de la superestructura de la mente. Entonces
aparece la realidad. Nos sentamos juntos durante meses hablando, absorbiendo,
creando una atmosfera en la que no sdlo nos inspiramos mutuamente, sino que
ademas cada cual se siente con toda libertad para decir lo que le apetezca. Enorme
jungla pantanosa, un paisaje de conceptos, almas, sonidos, movimientos, teorias,
helechos de poesia, tosquedad, paramos, vagabundeos. Luego se une y toma forma.
En el proceso se presenta una forma. La persona que menos habla puede ser quién
inspira a la que mas habla. Al final nadie sabe quién era realmente responsable de
lo obtenido, el ego individual desaparece en la oscuridad, todos estan contentos,
todos tienen una satisfaccion personal mayor que la de quién esta solo. Una vez
que se ha sentido esto, el proceso de la creacion artistica en colectivo, volver al
viejo orden parece una regresion. La creacion colectiva es un ejemplo del Proceso
Autogestivo Anarco-Comunista que tiene mas valor para el pueblo que una obra de
teatro. La creacién colectiva como arma secreta del pueblo [Beck, 1971: 57].

Julian Beck, un pintor que frecuenta el circulo surrealista norteamericano desde
1945 y Judith Malina que habia estudiado teatro con Piscator con quien aprende las

teorias de Brecht y de Meyerhold, presentan el 15 de agosto de 1951 al Living Theatre



77

de una manera bastante convencional en su propio domicilio, con su espectaculo
inaugural: Ladies Voices, actos unicos de Paul Goodman, Gertrude Stein, Bertolt Brecht
y Garcia Lorca. En diciembre de ese mismo afio logran alquilar el Cherry Lane Theatre,
una pequeiia sala en el 38 de Commerce Street. Seis meses despueés, en agosto de 1952,
el Departamento de Prevencién de Incendios resuelve cerrar el local, pero el Living
habia tenido tiempo de presentar cinco espectaculos. Entre marzo 1954 y noviembre de
1955 se instalan en un local, cerca de la Calle 101, al que se le llama enseguida The
Studio. EI 17 de febrero de 1955 estrenan Questa sera si recita a soggetto, de
Pirandello, en donde se pone en escena a una compafiia de actores que ensaya una nueva
comedia, destacando caricaturescamente las relaciones conflictivas con la figura del
director. En esta version, Julian y Judith realizan una satira del teatro de vanguardia, es
decir, de ellos mismos. Alrededor de un afio mas tarde, la oficina de habilitacion de
locales exige una dréstica reduccion de la cantidad de asientos en la sala y los Beck
prefieren abandonarla. Pasan casi dos afios antes de que consigan encontrar una nueva
sede. La descubren, al fin, en junio de 1957: se trata de un local situado entre la Calle
Catorce y la Sexta Avenida. Necesitan un afio y medio para obtener los permisos
necesarios y para la reestructuracion del local. El 13 de enero de 1959 realizan la
inauguracion con la puesta en escena del drama Many Loves, de William Carlos
Williams, que plantea una situacion similar a Questa sera si recita a soggetto. En este
local, al que llaman Living Theatre, el grupo se consagra como el lider de la
investigacion teatral estadounidense, presenta sus obras mas importantes del periodo
norteamericano y comienza a elaborar su estética teatral. En tres afios y medio presentan
nueve puestas en escena, realizan lecturas de clasicos, veladas de poesia, conciertos,
happenings, ademas su localizacion les ayuda a relacionarse con la comunidad artistica
que vive en la misma zona, alquilan su teatro de cuatro plantas al coredgrafo Merce
Cunningham para ensayar, y John Cage representa la pieza Un minuto de Zen, en 1960.
El 15 de julio de 1959 muestran The Connection de Jack Gelber, que trata de un
grupo de adictos a la heroina reunidos en un apartamento en espera de la “connection”,
es decir, el “intermediario” que les trajera la dosis. La obra plantea la siguiente ficcion:
los actores-drogadictos son en realidad verdaderos drogadictos convocados por un
productor cinematografico para rodar un documental. El acuerdo consiste en que los
drogadictos a cambio de dinero, esperan la connection como un dia cualquiera. Los
personajes cuentan sus historias directamente al pablico mientras un cuarteto de jazz en

directo guia la aparente improvisacion de los actores, algunas improvisaciones seran
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autenticas y otras falsas. En algunos momentos también interaccionan con el publico
mendigando una “dosis” a los espectadores. Despues de la hostilidad inicial tienen un
gran éxito de publico y critica, estan tres afios representando la obra, aunque una buena
cantidad de espectadores reclaman su dinero en la taquilla ya que no consideran que lo
que ven sea una representacion escénica. Esta puesta en escena despierta el interés por
unos procesos de creacion diferentes. Sin embargo, ellos mismos saben que han
realizado un truco que funciona porque atrapa a la mayoria del pablico, pero no es

“real”. Es un truco deshonesto, como destaca Marco De Marinis:

Julian y Judith comprenden, después de The Connection, que en esta partida hay
que jugar sin trampas, con las cartas sobre la mesa. Si se busca la participacién
sincera y total (cabeza y visceras, nervios y espiritu) del pablico, también ellos
deben tener la misma disponibilidad. No se trata de fingir la vida sino de serla, de
vivirla de verdad, con todos los riesgos y peligros que esto pueda implicar
(profesionalmente o no) para un actor y, sobre la base de este ofrecimiento
completo y auténtico de si mismos (de las propias ideas y la propia sensibilidad),
buscar la adhesion del espectador [De Marinis, 1987: 54].

Con esta nueva actitud ponen en escena en 1963 The Brig de Kenneth Brown,
que en marzo de 1957 es trasladado como marine a la base naval de Okinawa en Japon,
en donde se describe con una precision implacable una jornada en la prision militar de
aquella base, incluyendo una realidad cotidiana de violencia y vejaciones de todo tipo,
prohibiciones absurdas y prescripciones que en lo fundamental apuntan a la total
despersonalizacion del individuo. Ademas, el texto intercala entre escenas fragmentos
para la improvisacion. El Living se compromete a rechazar cualquier tipo de ficcion, y
exigirse sinceridad y verdad, por lo que no se trata de mostrar The Brig sino de vivirlo.
Asi, para los ensayos deciden seguir el manual de los marines, con la idea de crear las
relaciones aberrantes que se establecen entre guardias y prisioneros. Estan seguros que
es necesario vivir en toda su opresion la brutalidad de la vida del marine, para poder
transmitir al publico directamente el horror de esa vida. Tanto en los ensayos como en
las representaciones se deja margen para poder improvisar tanto a las “victimas” como a
los “verdugos”, es decir a los prisioneros y a los guardianes. Con este espectaculo el
Living se consolida como la vanguardia artistica norteamericana, y como emblema
teatral de la lucha politica en la década de los sesenta.

El sistema politico de aquella época advierte el peligro de un grupo que se esta
convirtiendo en un simbolo y realiza cualquier cosa por librarse de él. En realidad, el

Living se considera desde el principio una amenaza continua para las instituciones, y en
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1963 los agentes fiscales clausuran el teatro con la excusa de una deuda con el Estado
de impuestos, seguros y multas. Los agentes ocupan el inmueble y secuestran todo lo
que encuentran. Los actores se encierran en el escenario y se niegan a salir. La doble
ocupacion dura varios dias. La gente les trae comida y mantiene una linea permanente
en la calle, protestando por la libertad. Tan pronto como los agentes dejan el teatro
vuelven al trabajo y programan una nueva representacion. La policia trata de impedirla
pero la gente entra al teatro con escaleras por las ventanas. Terminada la representacion,
los agentes evacuan el teatro, realizan veinticinco arrestos, y Julian y Judith son citados
a juicio.

Después de intentos de resistencia, mas denuncias y algunas semanas en
prisiones federales, la primera aventura norteamericana del Living finaliza y en 1964
comienza su ya legendaria migracion de mas de cuatro afios a lo largo de Europa,
durante la cual crean sus espectaculos mas importantes.

El Living europeo no solo realiza sus mejores puestas en escena y desarrolla
muchos conceptos y metodologias fundamentales como la creacion colectiva, la
improvisacion como herramienta de creacion y de representacion, la inclusion del
publico en los espectaculos; sino que también construye una comunidad de convivencia
y trabajo organizada a partir de unos ideales anarcopacifistas que intentan promover a
toda la sociedad. Uno de los principales méritos del Living europeo va mas alla de la
dimensidn escenica, consiste en que, en lugar de limitarse a proclamar la revolucion, se
dedican a practicar una forma de vida acorde con su discurso, constituyéndose en una
comunidad anarquica no violenta, y practicando un teatro en el que se eliminan las
distinciones entre papeles y competencias.

La traslacion al hecho teatral de estos ideales deriva hacia una estética teatral en
la que se pretende eliminar cualquier distincion entre el director y los actores. Judith y
Julian pretenden llegar a un trabajo teatral que fuera realmente colectivo. La decision de
practicar la creacion colectiva surge de unas circunstancias especificas, asi como del
compromiso ideoldgico con un nuevo teatro. Por otro lado, el hecho de que tengan que
deambular por Europa fortalece la ideologia del grupo que pasa a constituir una
comunidad. Un numero variado de ideas clave pasa a formar parte no solo de su
discurso sino de su lucha cotidiana: el colectivo, la autodeterminacion, la comunidad, la
espontaneidad, la igualdad, la participacion, el juego, la creatividad, la independencia, la
liberacion sexual, colectivizacion de las funciones y de las tareas, rechazo del beneficio

economico, rechazo de la violencia y de todo tipo de poder. La primera tentativa
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europea de participacion activa del puablico es Mysteries and Smaller Pieces (1964). Se
trata de un collage de escenas, preparado en muy poco tiempo, de meditacion, yoga,
improvisaciones, y diversos ejercicios habituales de los actores, entre los que se
encuentra el “gesto con sonido”, que les habia ensefiado Lee Warley, un actor del Open
Theatre y que consiste en la imitacion y transformacion sucesiva del sonido y del gesto
realizado por un compafiero. Mysteries and Smaller Pieces comienza con una escena en
la que se realiza una representacion violentamente grotesca del mundo, dominado por la
ambicion del poder y del dinero. Remitiendose a The Brig, se condena el militarismo de
la sociedad. A continuacion, se recita la célebre “poesia del Dolar”, durante la cual los
actores dicen por turno todas las palabras y cifras impresas en un billete de un ddlar.
Posteriormente tienen lugar algunas escenas de relacion con el publico, en las que se
propone iniciarlo en el ideal de comunidad del Living. Hay una “iniciacion sonora” (en
la oscuridad de la escena, una voz de mujer canta durante algunos minutos un raga
hindu, acompariada por una guitarra), “olfativa” (los actores, con velas de incienso
encendidas en la mano, bajan a la sala para establecer una relacion “olfativa” con los
espectadores) y reivindicativa (en la que los actores lanzan mensajes politicos). En la
escena central, los actores se juntan y forman un circulo cogidos por los hombros o las
caderas. En esa posicion ejecutan la siguiente accion: cada uno de los actores escucha el
sonido producido por cada una de las personas que tiene al lado. Cada actor responde a
estos dos sonidos, lo que produce un sonido potente que crece y se eleva hasta lograr,
segun el Living, una metafora escénica de la union de una comunidad y una impresién
de armonia y belleza colectiva. Fue el espectaculo de mayor atraccion y éxito unanime
entre todas las producciones del Living en Europa. Mysteries and Smaller Pieces tendra
tres versiones diferentes. En la ultima, el final estard construido bajo el signo artaudiano
de la Peste, y la nueva comunidad que habia nacido en la escena central, llena de belleza
y armonia, se transforma en un monton de cadaveres, y con una imagen final de cuerpos
inanimados amontonados en escena, finaliza el espectaculo. La influencia de Artaud en
el Living es fundamental no s6lo en sus propuestas escénicas sino también en sus
decisiones existenciales como comunidad artistica.

El afio siguiente del estreno de Mysteries and Smaller Pieces, los principios de la
creacion colectiva estan suficientemente consolidados y Julian Beck puede proponer al
grupo, despues de la puesta en escena de Las criadas de Genet (Berlin, 26 de febrero de
1965) una metodologia de creacion colectiva para una representacion en el Festival de

Teatro de Venecia, lo que provoca la puesta en escena de Frankenstein (26 de
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septiembre de 1965), una representacion que sin embargo en su version definitiva deja
muy poco espacio a la interrelacion entre actores y espectadores, lo que era una de las
mayores preocupaciones del Living.

En este momento el Living se autodefine como una comunidad en la que sus
miembros viven y trabajan juntos, y pretenden crear una nueva forma teatral que no esté
fundamentada en la representacion de una ficcidn, sino en el compromiso fisico y
politico del actor que utiliza el teatro como medio para provocar la revolucién. Los
actores no trabajan una ficcion, evitan la idea del personaje con el fin de mostrar en la
representacion su personalidad y sus intereses.

Posteriormente a Frankenstein ponen en escena una version de Antigona, el 18
de febrero 1967, en Alemania Occidental. Con esta nueva puesta en escena, el Living
vuelve a un trabajo mas tradicional, con una direccion oficial a cargo Judith y Julian, y

con un texto unico, la version de Bertolt Brecht de Antigona, de Sofocles.

Si Antigona sera el espectaculo estandarte del Living en su actitud de promotor de
la desobediencia pacifica (...) Frankenstein, es mas bien el portavoz del alma
reichiana y marcusiana del Living y también de su esoterismo pesimista de
extraccion judeocristiana, recordandonos que la “malvada locura” que mantiene el
mundo en las insoportables condiciones actuales, no solo esta fuera de nosotros, en
la “maldad” de los poderosos y de las instituciones, sino que reside también, y
sobre todo, dentro de nosotros, en cada uno de nosotros. Y entonces, solo si
reconocemos esta verdad, s6lo si nos esforzamos por expulsar de nosotros a
nuestro monstruo interior y por vencerlo mediante un acto de rebelion individual
(sexual, psicoldgica, espiritual), podremos tener la esperanza de abatir al monstruo
que nos oprime desde el exterior en forma de poder estatal, militar, econdmico,
etcétera. Sin una rebelion preventiva personal nunca podra realizarse un cambio
auténtico en la sociedad y en el mundo [De Marinis, 1987: 255].

A Antigona le sucede Paradise Now (1968), sin duda su obra paradigmatica y
emblema teatral del Mayo francés. Los ensayos consisten en lecturas de I Ching, de la
Cébala, de textos de psicologos como Wilhelm Reich y R. D. Laing, ademas de largas
discusiones sobre el paraiso, sesiones de meditacion y yoga, utilizacion de drogas y una
serie de ejercicios fisicos que posteriormente aparecen en la representacion. A
principios de marzo de 1968, Judith y Julian se aislan durante una semana y salen con
un mapa arcano de ocho niveles de accion necesaria para conseguir la “liberacion”.

Cada nivel tendra un rito, una vision y una accion:
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8. El rito del yo y tu.

La visién de deshacer el mito del
Edén.

La revolucién permanente

jCambio!

7. El rito de las nuevas

posibilidades.

La visién de aterrizar en el

planeta Marte.

La revolucién del ser.

6. El rito de la fuerzas opuestas.

La vision del méagico flechazo.

La revolucidn de la
transformacion. El periodo de

lucha.

5. El rito del viaje misterioso.

La vision de la integracion de las

razas.

La revolucioén de la accion.

4. El rito de las relaciones

universales.

La visién de la transformacion de
las fuerzas demonfacas en fuerzas

celestes.

La revolucioén sexual. El

exorcismo de la violencia.

3. El estudio como rito.

La visién de la creacion de la

vida.

La revolucioén de esfuerzos

conjuntos.

2. El rito del hogar.

La visién del descubrimiento del

polo norte.

La revolucién de la revelacion.

1. Elrito del teatro de guerrilla.

La vision de la muerte y de la

La revolucion de las culturas. La

resurreccion del indio americano. | cultura debe cambiar.

Como se puede ver en la pelicula documental que Marty Topp realizé sobre
Paradise Now, en 1969, la realizacion escénica comienza con “El rito del teatro de
guerrilla”, con una clara finalidad provocativa y reivindicativa: cuando el publico esta
sentado, se le acercan unos actores que hablan, primero en voz baja, después con
intensidad creciente hasta alcanzar un grito prolongado, diciendo las fases siguientes:
“No se me permite viajar sin pasaporte”, “No sé como detener las guerras”, “No puedes
vivir sin dinero”, “No se me permite fumar marihuana”, “No se me permite despojarme
de la ropa”. Dirigiéndose a un espectador tras otro, el actor representa una frustracion en
relacion a las restricciones sociales que reprimen su libertad.

El fragmento niumero cuatro es “El rito de las relaciones universales”, en el que
un grupo de actores practicamente desnudos se tumban en el suelo del escenario, y
emitiendo murmullos, se acarician unos a otros, se abrazan y se invita al publico a
sumarse al “libre encuentro sexual”. Varias horas después dependiendo de la

participacion del publico, la representacion finaliza con la salida de actores y publico a
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la calle iniciando la busqueda del Paraiso, la revolucién, y recitando: “El teatro esta en
la calle. La calle pertenece a la gente. Liberad el teatro. Liberad la calle. Empezad”.

El proyecto presenta una sucesion de situaciones que tiende a inducir en el
publico un estado de rebelion contra la idea del inmovilismo. La estructura del
espectaculo es como un viaje, un proceso preparatorio. La represion sexual, dice Julian,
es la mayor violencia e influenciados por el contexto en el que viven y por lecturas de
Artaud, Piscator o Paul Godman, entre otros, plantean el teatro como una lucha ante las

represiones cotidianas.

En vez de una representacion que pueda repetirse noche tras noche, Julian declara
que quiere el acto mismo, primario e irrepetible. El acto proyectaria una situacién
revolucionaria y estableceria el terreno para las células de accion anarquista, que
iniciarian la obra de la revolucién. La premisa de la primera escena es que la
condicién humana esta provisionalmente excluida de las puertas del Paraiso,
impedida a entrar por las prohibiciones frustradoras y controladoras del estado
autoritario, que en las escenas siguientes seria vencido [Tytell, 1995; 152].

En el mes de mayo de 1968 tiene lugar el viaje del Living a Paris, mientras
esperan trasladarse a Avifion para los ensayos del festival. En la capital francesa se ven
envueltos en las miticas jornadas de insurreccion, tomando partido y publicando
declaraciones apoyando acciones como el principio de la revolucion. El 13 de mayo el
Living llega a Avifion, donde comienzan los ensayos de su nuevo espectaculo, y aunque
conserva el esquema inicial, comienza a transformarse profundamente bajo el espiritu
de las jornadas parisinas. Los ensayos devienen muy pronto en un verdadero
acontecimiento teatral. Ensayan al aire libre, rodeados de una “comuna” de centenares
de personas que aumenta cada dia, compuesta por estudiantes, artistas, hippies,
vagabundos, fumadores de marihuana, anarquistas y contestatarios de todo tipo.
Paralelamente a las primeras representaciones que tuvieron lugar en julio, comienza una
lucha entre el Living y sus seguidores, y las autoridades y el propio festival. Durante
tres dias se toleran las representaciones, pero durante la cuarta jornada, llega el mandato
por el que se impide a la compafiia continuar con su espectaculo, con las acostumbradas
razones oficiales de “desorden publico”, dandoles la Unica opcion de sustituir Paradise
Now por Antigona. El Living decide retirarse del festival.

Después de cuatro afios de ausencia, en septiembre de 1968, el Living regresa a
su pais, en donde a pesar de la buena acogida de publico, la prensa en general les ataca

despiadadamente. El fuerte choque con la critica, el mundo intelectual de su pais, y las
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instituciones en general, ejercera un peso notable en la decision de escindirse en cuatro
células independientes con la finalidad de continuar con la revolucion, lo cual es llevado
finalmente a cabo después de la ultima representacion de Paradise Now, el 11 de enero
de 1970, en el Palacio de los deportes de Berlin. Algunos de los destinos son
Marruecos, Inglaterra o la India, pero la célula en la que estdn Malina y Beck, mantiene
el nombre de Living y centra su trabajo en Paris, realizando fulminantes acciones de

teatro de guerrilla.

El Living Theatre se ha convertido en una institucién, unos treinta y cuatro adultos
y nueve nifios: una situacidn impracticable. Las instituciones estan hechas por el
éxito y nuestro éxito nos hace depender de los ingresos que recibamos de ser una
institucién. Depender del dinero de las entradas de los grandes teatros. Haciendo
gue tuviésemos éxito, la sociedad nos ha hecho depender de su sistema. Todo lo
gue hemos aprendido durante los afios de nuestro espléndido exilio juntos, vagando
de ciudad en ciudad representando obras, caravana de gitanos, actores errantes en
tiempos famosos, todo lo que hemos aprendido del viaje de Paradise Now nos ha
llevado a este momento (...) el Living Theatre como proyeccion de una comunidad
anarquista (que es sélo un proceso de devenir) tiene que cambiar. 1969: la decision
de disolverse y reformarse, en células, para ir al encuentro de nuestras propias
necesidades y de las necesidades de la época [Beck, 1971:254,255].

El 10 de julio 1970 la célula de los Beck se embarca hacia Brasil, pais que sufre
una feroz dictadura, con unos desequilibrios socioeconémicos enormes y una masa
proletaria que vive en condiciones infrahumanas, por lo que el Living no solo tiene que
enfrentarse a las prohibiciones de las autoridades, sino también a mucha gente que le
cuesta entender y aceptar sus propuestas. La experiencia finaliza con el arresto de la
pareja, tomando como excusa oficial la droga, y la reclusion en Belo Horizonte. Julian y
Judith son liberados y expulsados del pais dos meses después como consecuencia de
una amplia campafa internacional.

La salida de la célula de los Beck de Brasil significa un reencuentro con la
realidad norteamericana de 1972. Para enfrentarse de nuevo a su propio pais, eligen
Siete Meditaciones sobre el sadomasoquismo politico, basado en unos textos de
Leopold von Sacher-Masoch, un proyecto piloto, que forma parte de un ciclo titulado
La herencia de Cain, cuyos temas son: la esclavitud, la represion sexual, el trabajo, el
dinero, el estado, la guerra y la muerte. La primera representacion de Siete
meditaciones... se presenta en 1973. Los siguientes afos realizan representaciones de su
repertorio en Estados Unidos y Europa, con obras como: Oratorio de apoyo a la huelga,

La torre del dinero y Seis actos publicos para transformar la violencia en concordia. Al
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mismo tiempo, Julian decide trabajar como actor de cine y television, participando en
peliculas como The Cotton Club, Nueve semanas y media, Poltergeist 11, La tortura de

la esperanza, Miami Vice, etc.

Ahora estoy en Miami. {Qué hago en Miami?. Otro papel, otro feo trabajo. Un
episodio en una serie llamada Miami Vice. ¢ Me gusta hacer estas cosas?. No. Sin
embargo es divertido, pero esencialmente lo hago por dinero [Beck, 1991: 69].

En 1983 Julian es internado en Nantes, donde se le diagnostica un cancer de
pulmén irreversible. A partir de 1984 tanto Julian como Judith comienzan a impartir
clases en la New York University, el mismo afio en que se estrena la pelicula
autobiogréafica de los fundadores del Living, realizada por Sheldon Rochlin y Maxime
Harris. El 14 de septiembre de 1985 muere Julian Beck. En octubre de 1986 se estrena
en el Great Hall de Cooper Union, un espectaculo retrospectivo del Living Theatre,
dirigido por Judith Malina, contando con la participacion de miembros de la compafia
provenientes de diversos periodos de su larga trayectoria. En 1988, Malina se casa con
un miembro de la compafiia, Hanon Reznikov y asumen conjuntamente el liderazgo de
la misma. En 2007 abren su propio teatro en Manhattan. En 2008 Reznikof sufre un
derrame cerebral y mientras esta hospitalizado muere de neumonia.

Los procesos de creacion colectiva del Living estan marcados por la decision de
que los temas y los argumentos de las puestas en escena no son aportados por textos ya
escritos, sino que son creados por los propios miembros del grupo colectivamente. Son
los integrantes del grupo los que aportan su “realidad” para compartirla y a partir de ella
generar la representacion escénica. Se renuncia a la ficcién y se apuesta por la
credibilidad de la realidad mas inmediata. El Living defiende la irrupcién del actor no
Como personaje, sino como actor en escena, es la realidad del actor la que sale a escena.
No construye una ficcion, no pretende mostrar un personaje, un discurso de otro, unas
ideas de otro, sino sus propias ideas, su realidad como actor es mostrada directamente al
publico. Como indica el mismo Beck [1997:22]: “El actor ya no es un intérprete sino un
creador”. Se renuncia a la referencialidad, a la ficcion, a la representacion y se apuesta
por la credibilidad de la realidad méas inmediata. Por lo tanto, hay una incorporacion de
lo “real” ya que es la realidad del actor la que sale a escena. Se pone el énfasis en la
continuidad del arte y la vida. El actor que ejecuta acciones y que crea el espectaculo, el
actor que renuncia a la ficcion en un texto para construir un discurso escénico sobre lo

que le interesa. Asi, el actor no debe someterse a transformacion alguna, ni “interpretar”
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los sentimientos de otro. En escena aparece “lo real”, el actor sin mascara, sin personaje,
es el actor el que se dirige al publico. Se rechazan las dualidades tradicionales de la

creacion artistica para proponer una relacion directa con lo “real”.
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5. Teatro del oprimido

Uno de los elementos clave del Teatro del oprimido es la ruptura de la
separacion entre actores y espectadores, ya que al hacerlo surge un nuevo lenguaje
escenico que se desliga definitivamente del aparato de dominacion en tanto que
aparatado de produccion de sentido, y cuestiona todo el dispositivo teatral convencional,
esto es lo que sucede en muchas de las formas escénicas que trabaja Augusto Boal: la
dramaturgia simultanea, el teatro imagen, el teatro foro, el teatro periodistico, el teatro
mascara, teatro legislativo, etc. De la cultura como monumento separado de la vida
cotidiana a la cultura que tiene como objetivo la realidad social. En lugar de dar voz a
quien no la tiene hablando por ellos, se trata de propiciar el laboratorio social en donde
todos pueden participar. Por lo que el Teatro del oprimido como el TR ofrecen al
publico un contexto escénico en el que ensayar la vida real. El espectador como un
participante activo prueba la accién real en escena, y ensayandola se produce el
acontecimiento.

A partir del concepto de espontaneidad surge en 1921 el Teatro espontaneo, su
fundador, el psiquiatra Jacob Levi Moreno, nace en Bucarest en 1889, y se muda a
Viena en 1895, en donde realiza sus primeras experiencias de Teatro espontaneo: a
partir del relato de un espectador, los actores, junto con el director y demas ayudantes
escenifican dicho relato. El director trabaja delante de los espectadores,

transformandose el tradicional espacio teatral en un lugar abierto para el encuentro.

Ya hemos tenido bastante de esos movimientos intelectuales que nos hacian creer,
mas alla de toda medida, en los beneficios de la ciencia. Lo que queremos ahora es
espontaneidad. No porque sea mejor 0 mas hermosa que otra cosa. Sino porque
todo lo que brota libremente de nosotros, sin participacién de ideas especulativas,
nos representa a nosotros mismos. Debemos intensificar esa cantidad de vida que
se malgasta facilmente en cualquier parte. El arte no es la manifestacion mas
preciosa de la vida. El arte no posee el valor divino y universal que la gente gusta
de atribuirse. La vida es algo mucho mas interesante [Herschel, 1968: 414].

Moreno emigra a los Estados Unidos en 1925, donde realiza sus primeras
presentaciones en el Carnegie Hall en 1929. En 1930 realiza practicas de espontaneidad

en el Civic Repertory Theatre, y posteriormente adquiere una propiedad en Beacon,



88

donde instala en 1936 un sanatorio psiquiatrico en el que trabaja hasta su muerte. Alli
levanta su primer escenario especificamente construido para hacer psicodrama. En 1932
acufia el término psicoterapia de grupo convirtiéndose en uno de los pioneros del
desarrollo de la misma.

El psicodrama es una forma de psicoterapia, inspirada en el Teatro espontaneo,
en la que los pacientes representan acontecimientos relevantes de su vida en vez de
hablar de ellos; lo que permite explorar la accion, no sélo los acontecimientos histéricos
sino lo que es méas importante, las dimensiones de los acontecimientos psicoldgicos, los
pensamientos no verbalizados, representaciones de fantasias sobre lo que otros pueden
estar sintiendo o pensando, etc. El paciente, el protagonista, recrea junto con el director-
terapeuta, el espacio escenico. Posteriormente el paciente interpreta la accion ayudado
por los auxiliares, los que representan a las otras personas que participan en el
acontecimiento dramatizado. El director-terapeuta es el encargado de orientar la accién
y aplicar los principios y técnicas apropiadas para facilitar los objetivos del psicodrama.

Volviendo al Teatro espontaneo, Moreno lo concibe como un rechazo del teatro
que observa: el dramaturgo, actor, director y publico se confabulan para realizar una
interpretacion mecanica, se abandonan al placer de una representacion fuera del tiempo,
por esto para él, el drama es algo del pasado, una realidad vencida. Esta consagrado a la
adoracion de acontecimientos muertos, es un hecho sin vida. Para resolver esta situacion
decadente del teatro, propone entre otras soluciones el Teatro de la espontaneidad. Una
forma teatral en el que la comunidad entera esta presente. Es el teatro de la comunidad,
celebrando la capacidad creadora. No son unos creadores rodeados de espectadores
pasivos, es el teatro de todos y para todos. El Teatro de la espontaneidad elimina el
texto como elemento inicial y busca la participacion de los espectadores, para lograr un
hecho teatral en donde todos son participes. Los actores y el publico son los creadores.
Todo es improvisado: el tema, los didlogos, las acciones, etc.

El Teatro espontaneo se fundamenta en el yo espontdneamente creador. Para
Moreno los esencial del yo es la espontaneidad, en la medida que disminuye la
espontaneidad se reduce el yo, mientras que cuando la espontaneidad se desarrolla, el yo
se expande. La diferencia entre el teatro convencional y el Teatro de la espontaneidad
consiste en el distinto tratamiento que dan al momento. El primero intenta presentar al
publico sus producciones como creaciones definidas, terminadas, por lo que el momento
del encuentro con el publico pasa a un plano secundario. El segundo se centra en el

momento del encuentro con el pablico.
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Asi, la situacion del actor antes de comenzar la representacion es, como diria
Moreno, la conciencia en estado cero, sélo es consciente de si mismo y de una situacion
vital, y estd preparado para comenzar un estado de espontaneidad, que es la clave de
esta forma teatral. El actor sustituye el estudio y los ensayos sobre los personajes de un
texto, por el aprendizaje del estado de la espontaneidad. El signo principal de la
capacidad para la espontaneidad es la habilidad para permitir el rapido surgimiento de
las ideas y para traducirlas en accion. En relacion al director sus funciones son apuntar
las ideas, asignar los papeles, plantear el argumento y fijar la duracion de la
representacion, para que los actores tengan claro la idea central, los diversos sucesos,
los personajes y el tiempo de la realizacion escénica. Por otro lado, el director cuenta,
fuera de la escena, con un conjunto de actores de reserva que puede enviar al escenario
con “ideas salvadoras” en caso de considerar que la accion esté fracasando, para intentar
modificarla.

Hay muchos grupos gque contindan con la herencia de la espontaneidad e incluso
hacen de la improvisacion la herramienta central de su construccion escénica,
recordemos, entre otros, a Teatro Playback, Theatresports, L’Om Imprebis, Teatro
Instantdneo, Companyia Impromptu, Impromadrid, etc. Sin embargo, una de las formas
de teatro que desarrolla ampliamente las propuestas del Teatro espontaneo, es el Teatro
del oprimido. Augusto Boal, su fundador, nace en 1931 en Rio de Janeiro, dramaturgo,
escritor y director escénico brasilefio, se concentra, en una primera etapa, en la
investigacion dramaturgica, la direccion escénica y la exploracion préactica del sistema
stanislavskiano, alternandolo con sus estudios en quimica en la Universidad de Brasil.
Entre 1952 y 1955 estd en Nueva York siguiendo sus estudios de quimica, lo que le
permite cursar estudios de dramaturgia con el reputado critico, historiador y productor
John Gassner, y asistir a varias sesiones del Actors Studio, ademas de dirigir dos obras:
The Horse and the Saint (El caballo y el santo) y The House across the Street (La casa
que cruzaba la calle). Al regresar a Brasil, en 1955, se integra en el Teatro de arena que
habia sido fundado dos afios antes por José Renato, alli permanecera quince afos,
colaborando como dramaturgo y director de escena. Su debut como director fue con una
adaptacion de la novela De ratones y de hombres de John Steinbeck (1956). En estos
afios Boal construye en el Teatro arena, una trayectoria teatral, realizando puestas en
escena realistas, de textos extranjeros, que pretendian alejarse del teatro convencional
burgués que dominaba el panorama brasilefio del momento, y también de autores

brasilefios surgidos del Seminario de dramaturgia del propio Teatro de arena. También
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realiza puestas en escena de textos clasicos como Lope de Vega o Moliere adaptadas a
la situacion social brasilefa.

En 1964, tras el golpe militar que derroco al presidente Joao Goulart, se instaura
un creciente regimen represivo. Boal responde con su peculiar “indagacion”: invita a un
conjunto de personas conocidas por su actividad publica a que expliquen en escena su
situacion, el acoso policial sufrido, y formulen sus opiniones sobre la situacién politica
brasilefia. Como tal proyecto no puede llevarse a cabo, sustituye a los invitados por
cantantes como Jodo do Vale, Ze Keti, Nara Leao y Maria Bethania, que si aceptan
cantar sus opiniones en un espectaculo de resistencia Ilamado Opiniao. Este espectaculo
abre la via a una serie de musicales, realizados en colaboracion con Edu Lobo, Caetano
Veloso y Gilberto Gil entre otros, que actualizan la formula del teatro didactico musical,
y suponen un paso adelante en la busqueda de la interaccion con el espectador. A esta
fase pertenece uno de los espectaculos mas emblematicos del Teatro arena: Arena
contra Zumbi (1965). Escrita por Guarnieri y Boal, es una puesta en escena que narra
una alegoria historica, en contra del nuevo régimen, basada en la matanza de esclavos
brasilefios de Palmares por parte de los colonos portugueses y holandeses, que tuvo
lugar en el siglo XVII. Este espectaculo muestra los rasgos estilisticos del Teatro arena:
ruptura de la unién un actor, un personaje, dado que todos los actores interpretan a todos
los personajes, un caracter colectivo de la creacidn, mezcla de géneros; farsa,
melodrama y documental, musica atmosférica que pretende reforzar el mensaje
ideologico, focalizacion en asuntos sociales, y la aparicion de un elemento que se
desarrollara posteriormente en el Teatro del oprimido: el Comodin, una figura entre el
actor y el personaje que pone en relacion la escena con los espectadores.

En Brasil, los secuestros, los asaltos, y las torturas de grupos militares y de
ultraderecha, se hacen cada vez mas frecuentes, sin embargo Teatro de arena logra
continuar ofreciendo espectaculos. En 1968, tras el nuevo golpe de estado, Boal logra
poner en marcha el Teatro periddico: una forma de teatro popular donde los propios
espectadores representan a través de diferentes técnicas teatrales, noticias del momento,
con la idea de crear un pensamiento critico, desarrollo claro de los “diarios vivientes”
rusos de los afios 20. Durante los afios 60 Boal trabaja en el Centro de Cultura Popular
(CRPC) de Paulo Freire, encargado de la practica teatral y la dramaturgia. Los
planteamientos del pedagogo brasilefio en relacion a un modelo de educacion sin
jerarquias basado en un proceso en el que tanto los educadores como los educandos,

ensefian y aprenden de forma reciproca, influye de forma determinante en Boal. Tanto
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él como Freire coinciden en una tesis comun: la transformacion no se producira
cambiando la mentalidad del oprimido sino la situacion que lo oprime. No es casual por
lo tanto que con el tiempo se denominen de la misma manera Pedagogia y Teatro del
oprimido. Una de las claves del Teatro de oprimido es la problematizacion de las
nociones basicas implicitas en el mundo del actor y del espectador, ya que el teatro no
sOlo esta producido por palabras y acciones sino que supone una representacion
ideologica de la vida social. Para Boal y Freile dejar de repetir lo instituido y replantear
el futuro es la funcion y el fin de los métodos respectivos, que producen una insercién
critica de los individuos en el mundo. Simultdneamente, en estos afios 60, las torturas,
secuestros y arrestos contintan y en 1971, el propio Boal acaba encarcelado y torturado,
acusado de crimenes contra el pais. Pasa en prision tres meses hasta que es liberado por
la presion de grandes nombres de la cultura internacional.

De su exilio de Brasil y tras pasar por Buenos Aires llega en 1973 a Perd, donde
vive varios meses, y forma parte de un programa de alfabetizacion auspiciado por el
gobierno revolucionario de Velasco Alvarado. El programa, llamado Operacion
Alfabetizacion Integral, tiene dos objetivos: por un lado, la alfabetizacion en castellano
y en otras lenguas autdctonas, y por otro lado, llevar la experiencia artistica, en sus
diversas formas, a las capas sociales mas desfavorecidas. Boal se ocupa del area teatral
del proyecto.

Despues de la experiencia en Per(, Boal trabaja como educador, dramaturgo y
director escénico y aunque tiene su base de residencia en Buenos Aires, viaja
continuamente a festivales de Latinoamérica y Estados Unidos. Durante esta época es
cuando se intensifica la formulacion de una estética teatral basada en sus afios de
experiencia anterior, dando lugar a la publicacion en 1974 de El teatro del oprimido, en
donde plantea, que el teatro debe ser un espacio de reflexidn activa, abierto a la
participacion del espectador, con el objetivo de transformar el mundo. La idea es
transformar al espectador en actor y el teatro en un ensayo para la revolucion.

Mientras Aristoteles propone una poética en la que el espectador delega poderes
en el personaje para que este actue, la estética del Teatro del oprimido plantea que el
espectador asuma los poderes del personaje y asi se entrene para la vida. Para Boal, el
teatro debe ponerse al servicio de los oprimidos para que €stos se expresen y para que,
al utilizar este nuevo lenguaje, descubran también nuevos contenidos. La estética del
Teatro del oprimido se fundamenta en la transformacion del espectador, del pablico

pasivo del fendmeno teatral convencional, a sujeto, a actor, a transformador de la accién
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dramatica. Para ser realmente revolucionario, hay que transferir al ciudadano los medios

de produccion del teatro para que el pueblo mismo los utilice.

Lo que propone la Poética del oprimido es la accion misma: el espectador no
delega poderes en el personaje ni para que piense, ni para que actGe en su lugar; al
contrario, él mismo asume su papel protagonico, cambia la accién dramatica,
ensaya soluciones, debate proyectos de cambio, en resumen, se entrena para la
accion real. En este caso puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo,
pero seguramente es un “ensayo” de la revolucion [Boal, 1980: 19].

En 1976, Boal, debido a que la situacion en Argentina se vuelve cada vez mas
tensa, dando lugar a un golpe de estado, debe exiliarse de nuevo, esta vez a Europa, en
donde pasa por diferentes paises, como Portugal o los paises nordicos y en 1978 se
instala en Paris. En donde su estética llega a tener una gran popularidad, dando lugar a
la creacion de un Centro de Estudios y Difusion de Técnicas Activas de Expresion, el
primer centro dedicado especificamente al desarrollo y a la transmision de dichos
métodos. Posteriormente, en 1981, se crea el primer Festival del Teatro del oprimido.

Boal establece un plan general por etapas para la conversion del espectador en
actor, que a su vez da lugar a las formas del Teatro del oprimido. Estas etapas son las
siguientes:

1.- La primera es el conocimiento del cuerpo, se trata de realizar ejercicios para
que cada uno conozca su propio cuerpo, sus limitaciones y sus posibilidades, sus
deformaciones sociales y sus posibilidades de recuperacion.

2.- La segunda es el desarrollo de la expresividad del cuerpo. Aqui se realizan un
conjunto de juegos para ayudar a los participantes a utilizar los recursos del cuerpo para
expresarse. Al estar acostumbrados a expresarnos verbalmente hemos dejado la
capacidad de expresion del cuerpo en un nivel muy bajo. Se trata de recuperar la
expresividad corporal. En relacion a estas dos primeras etapas Boal plantea una gran
cantidad de ejercicios para tomar conocimiento del cuerpo asi como para desarrollar los
diferentes sentidos: incluye ejercicios en los que se disocia el movimiento de diferentes
partes del cuerpo, ejercicios en los que se camina utilizando movimientos, superficies y
tiempos no cotidianos, ejercicios de equilibrio, otros orientados a entrenar el sentido del
oido y la musicalidad, ejercicios donde se priva de algun sentido como la vista,
ejercicios de espejo, de modelado, en los que un actor manipula a otro como si fuera un

titere, etc.
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3.- La tercera es la incorporacion del lenguaje y se divide en tres partes,
representando cada una un grado diferente de participacion directa del espectador en el
espectaculo. Se trata de que el espectador intervenga en la accion, asumiendo su rol de
sujeto.

3.1.- El primer grado en la incorporacion del lenguaje, es la dramaturgia
simultanea y es la primera invitacion que se hace al espectador para que intervenga sin
que sea necesaria su entrada fisica en la escena. Hay que interpretar una escena corta, de
diez o veinte minutos, propuesta por alguien del lugar. Los actores pueden improvisar
de acuerdo con un guion previamente elaborado y pueden también escribir directamente
la escena y memorizar sus parlamentos. En cualquier caso, el espectaculo gana en
teatralidad si la persona que propone el tema se encuentra presente. Los actores
interpretan hasta que el conflicto principal llega a su punto mas algido y necesita ser
resuelto, entonces se para la representacion y se pide al publico que ofrezca soluciones.
A continuacion se improvisan las diferentes propuestas del pablico que tiene derecho a
intervenir, corregir acciones o parlamentos interpretados por los actores que deben
interpretar lo que les propone el pablico. Mientras el publico va escribiendo la obra, los
actores la interpretan. Todo lo que piensan los espectadores es representado en escena.
Esta forma de teatro produce una gran excitacion entre los participantes, ya que empieza
a demolerse el muro que separa actores de espectadores. Unos escriben y otros actdan
casi simultaneamente. Los espectadores sienten que pueden intervenir en la accion, que
deja de ser presentada como algo inamovible. Todo esta sujeto a critica, a rectificacion.
Todo es transformable, por lo que los actores deben estar preparados para aceptar
cualquier propuesta sin rechazarla nunca, deben simplemente actuarla, mostrar en vivo
cuéles son sus consecuencias y sus contrapartidas. Todo espectador, por ser espectador,
tiene derecho a probar su version.

3.2.- El segundo grado es el teatro imagen, desarrollado en America del Sur y
sistematizado a partir de 1974. Aqui se pide al espectador que dé su opinién sobre una
opresion que le afecte, pero solo puede utilizar los cuerpos de los demas participantes
para expresar dicha opinion. No puede hablar, debe construir su pensamiento a través de
una representacion corporal. Una vez realiza su “imagen” se discute con el grupo y si es
necesario se introducen modificaciones de todos los participantes. Cuando se llega a la
imagen-consenso, se solicita al espectador-escultor que construya una segunda imagen.
Si en el primer caso es la imagen-real (lo que yo pienso de la realidad) ahora se trata de

construir, de la misma manera, la imagen-ideal (como me gustaria que fuese). A
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continuacién el grupo de espectadores debe consensuar una transicion dinamica entre la
primera y la segunda imagen, en otras palabras, debe encontrar como se puede realizar
el cambio, la transformacion, la revolucién. Es asi como surge la tercera imagen, la
imagen-transito (la manera de lograrlo).

3.3.- El tercer grado es el teatro-foro. Se solicita a los participantes que cuenten
una historia con un problema politico o social de dificil solucién. Se improvisa y se
ensaya para presentar una representacion de diez o quince minutos que escenifique el
problema y las soluciones propuestas. Cuando termina la representacion se pregunta a
los espectadores si estan de acuerdo con la escenificacion, y a continuacion se vuelve a
repetir la misma representacion, pero esta vez cada espectador puede sustituir a
cualquier actor y conducir la accion en la direccion que a él le parezca mas adecuada.
Los demas actores deben incorporar al nuevo espectador-actor y el actor sustituido
espera fuera para volver a escena cuando el espectador-actor da por concluida su
intervencion. Los participantes que intervengan deben obligatoriamente continuar las
acciones fisicas de los actores que son sustituidos; no se les permite entrar en escena y
decir o hacer lo que quieran, deben respetar las mismas actividades de los actores que
estaban en su lugar. El espectador, al sustituir al protagonista se transforma
inmediatamente en protagonista que muestra su alternativa, y al mismo tiempo, puede
observar las consecuencias de su propuesta.

El teatro-foro es una especie de ensayo colectivo para la vida real con unas
reglas que pueden ser modificadas, pero deben existir y ser conocidas, para que todos
participen en la misma tarea y pueda haber una discusién rica y profunda. Las
principales reglas que organizan el dispositivo del teatro-foro son:

a) Los actores deben realizar movimientos que expresen bien su caracter y su rol
social.

b) Cada escena debe ser construida con el publico en el transcurso de la
representacion.

c) Cada personaje debe ser representado de manera que sea reconocible.

d) Se informa al publico de que la manera de transformar la escena es
sustituyendo al protagonista, acercandose a la escena y gritando jalto!. Entonces los
actores deben detenerse sin cambiar de posicion. El espectador debe decir donde quiere
que se retome la escena, sefialando la frase, el movimiento o la situacion escénica. A
continuacion se retoma la representacion con el espectador como protagonista. EI nuevo

espectador-protagonista no puede modificar los datos sociales del protagonista anterior,
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no pueden modificar los lazos de parentesco, la edad, la clase social, la motivacion del
protagonista, etc.

e) El actor sustituido permanece cerca de la escena para ayudar al espectador-
protagonista.

f) Los actores deben intentar que el nuevo protagonista no logre sus objetivos y
que la representacion permanezca como la primera vez.

g) Si el espectador renuncia, sale del juego y el actor retoma su personaje para
continuar con la representacion hasta su final, mientras no interrumpa la representacion
cualquier otro espectador con otra propuesta.

h) Si el espectador-protagonista logra sus objetivos y transforma la escena, se
invita a los espectadores a reemplazar a cualquier actor para buscar nuevas formas de
represion.

i) Al terminar la representacion se propone construir un modelo de accion futura
y este modelo debe ser interpretado por los espectadores.

J) Uno de los actores debe realizar la funcion de maestro de ceremonias, la figura
del Comodin, que a su vez debe someterse a las siguientes reglas:

a) Se debe evitar cualquier tipo de manipulacion del espectador. Debe
cuestionar siempre sus conclusiones y enunciarlas en forma de pregunta.

b) No debe decidir nada por cuenta propia. Enuncia las reglas de juego,
pero a partir de ahi, debe aceptar incluso que el publico las modifique.

c) Debe lograr que el espectador que interviene tenga tiempo suficiente
para desarrollar su idea, exceptuando los casos en que el publico sostenga que
prefiere seguir adelante.

d) El maestro de ceremonias debe parar la representacion si considera
que algo de lo que se esta representando no se ajusta a lo propuesto. A
continuacion pregunta al publico y éste decide si puede continuar la
representacion o hay que modificarla.

e) Por altimo, su actitud debe ser dinamica, debe estar atento y seguro,
pero no impositivo.

4.- La cuarta etapa del plan general de Augusto Boal para la conversion del
espectador en actor, es la presentacion por parte del espectador-actor de realizaciones
escénicas segun sus necesidades de discutir ciertos temas o ensayar ciertas acciones.

Algunas de estas formas son:
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4.1.- El teatro periodistico, en el que se escenifica, a partir de diferentes técnicas,
un articulo periodistico desmitificando la pretendida “objetividad” del periodismo al
mostrar que una noticia publicada en un diario es una obra de ficcidon que sirve a
determinado poder. Algunas de las herramientas utilizadas por el teatro periodistico para
mostrar las posibles manipulaciones son: la lectura simple, consiste en leer la noticia sin
comentarios pero sacada de su contexto La lectura complementada es una lectura en la
que se afiaden los detalles que han sido ocultados en su redaccion. La lectura cruzada es
en la que se trabajan dos noticias que guardan relacion entre si, pero que son
contradictorias. La lectura con ritmo consiste en utilizar extrafiamientos, como cantar la
noticia como si fuera un tango o una retrasmision de un partido de fatbol. La lectura con
refuerzo consiste en acompafiar la lectura del texto con cualquier otro elemento que
sirva para criticar su contenido. La accion paralela es la misma herramienta que la
anterior pero con acciones. Finalmente, la histérica que se refiere a relacionar la noticia

con los hechos ocurridos en la historia.

La publicidad es un arma insidiosa, venenosa, inhumana. En las sociedades
capitalistas subdesarrolladas pocas son las personas que disponen de dinero para
comprar lo indispensable. La publicidad se dirige a esos pocos para que compren,
ademas de lo necesario, todo el excedente de su produccién. En paises como los
nuestros de Latinoamérica, en que la produccion de los bienes materiales no
alcanza para las necesidades basicas de nuestros pueblos, la publicidad de esos
mismos bienes es grotesca y absurda. Cerca de Villa Miseria Comunicaciones
habia un enorme cartel aconsejando al pueblo tomar leche, cuando en esa Villa
eran cientos los nifios que se morian exactamente por falta de leche y otros
productos alimenticios. Para conseguir sus mejores resultados, la publicidad utiliza
los métodos maés irracionales posibles. No puede jamas decir la verdad, que no le
conviene; por eso, usa musicas simples, ludicas, facilmente reproducibles; usa
fotos de lindas chicas; usa frases cortas, impactantes, a pesar de que nada
signifiquen [Boal, 1975: 70].

4.2.- El teatro invisible, en el que se escenifica una opresion ensayada con
anterioridad en un espacio no teatral y ante un publico que no fue a ver dicha
representacion, por ejemplo, en un restaurante, un parque, el metro, etc. Los actores
deben preparar la obra como si se tratara de una escena a representar en un teatro,
construyendo la linea narrativa, la idea central, el discurso escénico, etc. Los
espectadores no deben saber que hay actores, no deben percibir que los “actores” han
estudiado previamente lo que dicen. Se representa una vision de la realidad organizada

tal y como se representa en la pelicula Noviembre de Achero Mafas.
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4.3.- El teatro fotonovela: en este caso se lee a los participantes la historia en
lineas generales de una fotonovela, sin comunicarles de dénde ha salido la historia. Se
les pide que representen la historia y a continuacion se compara la historia representada
con la fotonovela y se discuten las diferencias.

4.4.- La quiebra de represion. Esta técnica consiste en pedir a un participante que
recuerde algin momento en que se sintidé particularmente oprimido y acepto esa
represion, pasando a actuar de una manera contraria a sus deseos. La persona que cuenta
la historia elige igualmente entre los demas participantes todos los demas personajes
que intervienen en la reconstruccion de la escena. Una vez terminada la representacion
se solicita al protagonista que repita la escena, pero esta vez sin aceptar la represion,
luchando contra su voluntad, sus ideas, sus deseos. Los demas integrantes son instados a
mantener la represion igual que la primera vez. El choque que se produce ayuda a medir
las posibilidades que uno tiene de resistir y también ayuda a medir la verdadera fuerza
del enemigo. Igualmente permite al protagonista tener la oportunidad de realizar en la
ficcion, lo que no pudo hacer en la realidad pasada, ayudandole para la realidad futura.

4.5.- El teatro-maéscara: esta técnica consiste en revelar los rituales que cosifican
las relaciones humanas y las mascaras de comportamiento social.

El Teatro del oprimido ofrece al espectador la posibilidad de ensayar en la
practica teatral acciones que podra realizar en la vida real, le ofrece la posibilidad de
autoactivarse para realizar acciones en la vida cotidiana. El espectador es un
participante activo, creador, dispuesto a intervenir, puede ensayar la accién real
transformando la escena, y haciéndolo se transforma a si mismo.

A finales de la década de los setenta, Boal se exilia a Europa, donde aparece una
nueva orientacion de sus practicas debido sustancialmente al cambio de publico. De un
publico en un contexto de tiranias militares y salvajes opresiones como Brasil o
Argentina, en donde abunda un estrato social oprimido y explotado, pasara a un publico
de una clase media acomodada, en consecuencia las opresiones del nuevo publico son
distintas. La opresion pasa de ser externa y palpable a ser menos evidente y de mas
dificil reacciéon, por lo que Boal aporta un nuevo concepto: “el poli en la cabeza”. El
director brasilefio descubre que en Europa aunque los cuarteles estan fuera, la policia
forma parte de la subjetividad y pretende inventar los medios para hacerlos salir, modos
de liberacion para estas nuevas opresiones, lo que desemboca en una nueva forma del

Teatro del oprimido que finalmente publica con el titulo: Arco iris del deseo.
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El paciente intenta mostrar un personaje como si fuera un “é1”, si bien ese “él” es el
yo que fui, en otras palabras, nos hallamos aqui en presencia de dos yoes: el yo que
vivio la escena y el yo que la cuenta. Es la dicotomia producida por el espacio
estético (...) Esta dicotomia obliga al protagonista-paciente a decidir quién es, pues
estd hablando de si mismo. ¢Es el yo que fue un dia y al que se esta refiriendo, o es
el yo presente?. ;yo-antes o yo-presente? La alternativa es s6lo aparente, pues ya se
ha hecho la eleccién: el protagonista es el yo que cuenta al yo que fue, pues el
narrador (yo hoy) es mas vasto que lo narrado (yo en el pasado) [Boal, 2002: 42].

Como indica Boal [2002], son tres los conceptos en los que se fundamenta esta
nueva practica:

1.- El primero, es la ésmosis; todos somos colonizados por las ideas, los valores
y los gustos predominantes de la sociedad en que vivimos. Esta opresion existe en todos
los ambitos de la vida social: el trabajo, la familia, la pareja, la escuela, la iglesia, los
partidos politicos, los medios de comunicacion, etc. En cualquier acontecimiento de la
vida en sociedad estan contenidos todos los valores y los mecanismos de opresion de la
sociedad. La tarea del teatro para Boal es visibilizar este proceso de invasion.

2.- El segundo concepto, es el de Metaxis, por la cual el espectador participante
estd por un lado en la realidad y por otra en su representacion, el oprimido que actla en
una escena pertenece tanto a la realidad como a la imagen de esa realidad que él crea.

3.- Finalmente, en tercer lugar, esta el concepto de induccion analdgica, es decir,
a partir de una imagen inicial se procede por analogia y se crean otras imagenes,
producidas por otros participantes sobre su propia opresion individual, para
posteriormente construir un modelo desprovisto de detalles singulares que nos estorben,
dicho modelo contendra todos los mecanismos generales por lo que se produce la
opresion.

En 1986, Boal puede volver a su pais natal al finalizar la dictadura y conseguir
su amnistia. En 1992 se presenta en la lista del Partido de los Trabajadores, partido
izquierdista liderado por Luiz Inacio-Lula-da Silva, y es elegido miembro de la cdmara
legislativa de un municipio de Rio de Janeiro. Entre 1992 y 1996 Boal con la capacidad
legislativa que le permite el cargo, da una nueva dimension al Teatro del oprimido, y
surge el Teatro legislativo: organiza 19 grupos de teatro que operan en diferentes partes
de la ciudad, para debatir sobre distintos conflictos de indole social, judicial,
urbanistica, etc. Como el propio Boal afirma, si el Teatro del oprimido pretende
transformar el espectador en actor, el teatro legislativo pretende transformar al

ciudadano en legislador. Es una nueva forma teatral que traslada la practica teatral al
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centro de la actividad politica, su funcion es fomentar el deseo de transformar la
sociedad, abrir el debate de la democracia participativa.

El Teatro del oprimido y el conjunto de préacticas escénicas que desarrolla
supone una revolucion total del hecho teatral: la desaparicion de la barrera entre actores
y espectadores, todos participan del laboratorio escénico-social. Se elimina la propiedad
privada por la que cada actor posee un personaje, los personajes son de todos. Boal
supone la revolucidn teatral mas grande desde que Brecht ensayara, alrededor de los

afios treinta, su modelo de las piezas de aprendizaje (lehrstiick).

Si Brecht habia tratado de transformar el Aparato institucional del teatro, Boal lo
concibi6 fuera de las instituciones: cualquier lugar era un lugar para el teatro del
oprimido, puesto que el teatro es una propiedad humana que permite que el sujeto
pueda observarse a si mismo, y a los demas, en accion. Si Brecth hizo conflictiva la
oposicién del espectador y del productor (es decir, los actores, musicos, etc.) e
intento abolir la divisidn entre representacion y publico, Boal introdujo en el teatro
innovaciones estructurales necesarias por la que no habia actores ni publico sino
los que actGan y los que observan activamente. Si Brecht sustituyd la
representacion por una situaciéon dramatica que habia que resolver, Boal convirtié
la escena en un laboratorio para la investigacion social en el que lo representado
era un hipétesis dramatica que habia que desarrollar y reconstruir
permanentemente. Si Brecht trat6 de establecer un método de pensamiento con el
modelo de las piezas de aprendizaje, Boal construyé un método conflictivo con el
que afrontar la vida (...) Nadie ha ido tan lejos de Brecht ni ha desarrollado tanto
las posibilidades de un teatro critico. El Teatro del oprimido muestra la naturaleza
social, la materia ideoldgica de la que estamos hechos, y no lo hace para
interpretarla sino para transformarla. Esta revolucidn es ya una experiencia del
porvenir [Vicente, 2013: 347].
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6. Black Mountain College (BMC) y el nacimiento del happening

El 25 de septiembre 1933 la universidad privada (BMC) comienza su trayectoria
en unas instalaciones que la YMCA (Asociacion Cristiana de Jovenes) ocupa durante el
verano pero que no utiliza el resto del afio. Como le ocurre a la Bauhaus, el BMC, se
convierte pronto en un centro internacional de nuevas tendencias artisticas. El fundador
del nuevo centro es John Andrew Rice, un innovador pedagogo, que sitta las artes en
una posicion central en la ensefianza superior, y entiende la educacion como un didlogo
entre los alumnos y el profesor a partir de preguntas. La educacion tiene que estar ligada
a la experiencia y el proceso de crecimiento debe ser mas importante que la
memorizacion de contenidos. El profesor pasa de ser un transmisor de conocimientos,
de verdades categoricas e indiscutibles ante estudiantes pasivos, a un profesor-guia en el
proceso de aprendizaje personalizado de cada estudiante. Por esta manera de
comprender la educacion y su rechazo frontal a la pedagogia oficial, Rice es despedido
de su puesto en el Rollins College de Florida a principios de 1933, lo que motivo, entre
otras cosas, que decidiese junto con otros profesores y estudiantes, también en contra
del sistema oficial de ensefianza, fundar su propia institucion.

El nuevo centro se caracteriza por ser un ambito de convivencia en libertad para
fomentar la creacion artistica. EI BMC no s6lo desea ser un centro de ensefianza
artistica, sino que pretende ofrecer una educacion integral que prepare a los alumnos
para la vida. Por esto, se deja una gran libertad a los alumnos para que desarrollen su
capacidad de iniciativa e independencia. Se considera que la parte emocional y la
intelectual son igual de importantes en la educacién. Se valora el pensamiento en grupo,
la inteligencia cooperativa, se fomenta la experimentacion, tanto entre los estudiantes,
como entre los profesores. Esta escuela representa para la generacion norteamericana
del expresionismo abstracto, algo parecido a lo que unos afos antes habia representado
en Europa la Bauhaus.

Una de las claves de este centro es la integracion social, todos deben sentirse
parte de una comunidad, todos viven en el centro, profesores y alumnos, y todos
realizan actividades conjuntamente. La participacion en la vida comunitaria es una
experiencia que forma parte en la educacion de cada estudiante, que no abandona el

campus los fines de semana. Las actividades de los sdbados y domingos son una parte
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importante de la vida de la comunidad. EI primer afio de la universidad, el niUmero de
alumnos es tan pequefio que no es extrafio ver a toda la comunidad establecida en el
porche del edificio central, el Lee Hall, en fiestas de disfraces, parodias satiricas,
conciertos, bailes, o lecturas de obras de la antigua Grecia. Ademas de los estudios y
estas actividades de ocio, los estudiantes cuentan con un programa obligatorio de
actividades en la propiedad de 648 hectareas, que consisten entre otras: en el cultivo de
hortalizas, cria de animales o proyectos de mantenimiento. En pocos afios, la comunidad
del BMC, logra que gran parte de la carne, patatas, huevos, leche y verduras que
consume la universidad proceda de su propia granja.

Los alumnos participan activamente de la vida cotidiana de la institucion y
pueden crear sus propios planes de estudio en el marco de dos divisiones: Junior y
Senior. En la division Junior, la ensefianza se imparte en clases reducidas; en la Senior,
se basa sobre todo en un sistema de tutorias. No hay créditos ni calificaciones. Cuando
el estudiante considera que esta preparado para graduarse, solicita que se le haga un
examen del que puede encargarse un examinador externo. Ademas de celebrarse
regularmente reuniones del claustro electo de profesores y los delegados estudiantiles,
los asuntos de especial importancia suelen ser debatidos por todos los profesores y
estudiantes. Todo el mundo tiene voz en estas reuniones, y la Unica restriccion es la
ausencia de votaciones. Al final de un debate, el rector resume “el sentido de la
reunion”; si eso no es posible, el asunto se pospone para un debate ulterior.

En sus primeros meses de andadura, después de su inauguracion en 1933, el
BMC tiene veinte dos estudiantes, la mayoria de ellos del Rollins College, y doce
profesores. Aunque todavia en un principio hay muchas reticencias para apoyar esta
educacidn, sobre todo porque no ofrece un titulo oficial, cada vez son més estudiantes
tanto dentro como fuera de los Estados Unidos, los que solicitan incorporarse al BMC.
Por lo que el nimero de estudiantes va creciendo y en 1939 hay ya setenta y cuatro
alumnos. Ademas Universidades como Redd, Bard, Harvard o Columbia, aceptaran sus
titulados para los estudios de tercer ciclo.

La universidad, al ser privada, se sostiene por las matriculas, los pequefios
regalos y principalmente por los sacrificios de los profesores que reciben una habitacion
y una pequefia remuneracion para cubrir las necesidades basicas que comprenden: los
gastos meédicos, ropa, comida, cuidado de los nifios y apoyo a los familiares.

Junto con John Andrew Rice, el fundador de la universidad, y otros dos

profesores también muy influyentes en la década de los treinta, Josef Albers y Ted
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Dreier, el BMC logra una sintesis entre la educacion progresista americana, y la
influencia europea, lo que da lugar a una atmosfera creativa, en la que la educacion se
comprende como un proceso activo, fundamentado en el respeto por las capacidades e
intereses singulares. La educacién no es vista como un fin en si mismo, sino como una
parte del proceso de vida. El desarrollo social de los estudiantes y el trabajo colectivo
son tan importantes como el desarrollo de sus habilidades intelectuales. En el nuevo
centro se defiende que el mismo proceso de convivencia educa, amplia la experiencia,
estimula, enriguece la imaginacion y crea responsabilidad.

Al principio las artes no estan incluidas como un fin en si mismas, sino como un
medio para fomentar en los estudiantes cualidades como la creatividad y la autonomia.
La universidad no tiene un plan para educar a artistas profesionales, sin embargo, desde
el principio, las artes invaden la vida de la comunidad y los propios profesores realizan
sus investigaciones artisticas con los estudiantes. Mas que una funcién del artista como
tal en la sociedad, Rice piensa que el arte debe ser una seccidn transversal del
pensamiento contemporaneo.

Josef Albers, que habia ensefiado en la Bauhaus antes de que el nazismo arrasara
con cualquier actividad cultural, dirige el programa de arte, que estructura en tres
asignaturas: Dibujo, Fundamentos de disefio y Pintura en color. Albers aporta una
combinacion de disciplina e inventiva fundamental para estos primeros afios del nuevo
centro. Debido a su experiencia en el centro de Gropius, decide que la espina dorsal de
la pedagogia del BMC sea la diversidad, lo que produce, entre otras cosas, que en muy
poco tiempo el centro se transforme en una reconocida comunidad de artistas, escritores,
dramaturgos, bailarines y masicos. Albers reivindica, siguiendo a Rice, una ensefianza
en la que las cualidades del caracter se consideren con el mismo valor que las
cualidades intelectuales. El desarrollo del pensamiento critico, la habilidad creativa, la
vida comunitaria y la experimentacion con diversas formas de expresion para encontrar
la que mejor se adapte a las capacidades singulares, son méas valorados que la mera
adquisicion de conocimientos. En el marco curricular, el curso de color se plantea como
una exploracion sistematica de las posibilidades tonales del color, su relatividad, su
interaccion y la influencia de unos en otros, los colores frios y los calidos, la intensidad
tonal y cromatica, y los efectos psiquicos y espaciales. Albers se entregd a su tarea
como pedagogo, decidido a proporcionar a los estudiantes el entorno mas diverso y
estimulante posible, partiendo de la idea de que es necesario para analizar cualquier

cuestion investigar distintos puntos de vista. Toda su labor como programador,
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organizador y pedagogo la desarrolla al mismo tiempo que una prolifica
experimentacion y creacion artistica. En 1963 publica Interaction of Color, una
importante contribucion a la teoria del color. Albers, para sus investigaciones solo
utiliza papel de color, no pintura, debido a los cambios de color que la pintura sufre al
secarse y a la dificultad de duplicar exactamente una mezcla previamente conseguida.
En sus clases investiga las relaciones entre los colores y su percepcion a partir de
ejercicios que sus alumnos deben realizar, como por ejemplo, buscar un papel de color
que sea igual a la mezcla que se produciria al superponer dos hojas de papel
transparentes, o conocer la transformacion de un color al superponerlo sobre otro, o
hacer que dos colores distintos parezcan iguales al situarlos sobre otros.

Durante la década de 1930, la asignatura Literatura dramatica es ensefiada por
varios profesores entre los que destaca Robert Wunsch, muy influido por el teatro
popular americano fundado por Frederick H. Koch en 1918, con la idea de fomentar el
teatro nacional americano, como alternativa a las producciones distribuidas por el teatro
comercial. Wunsch, por su parte, no pretende realizar una compafia de teatro
profesional en el BMC sino que comprende la ensefianza del teatro como un lugar de
encuentro de todas las artes, una fuerza social de la comunidad. Practicamente todos los
estudiantes de la universidad forman parte de las producciones de Wunsch, que no salen
al circuito comercial pero se presentan entre 1935-1945, en la competicion anual de la
Carolina Dramatic Association, con un nivel muy superior al general del teatro
universitario de ese momento. A menudo ganan premios a la mejor direccion,
interpretacion, vestuario, escenografia, o maquillaje.

El dispositivo escénico para las representaciones en la universidad es muy
simple, en 1935 se improvisa en el comedor con un ciclorama gris y dos focos pequefios
que pueden concentrar luz sobre un area o0 un objeto a una pequefia distancia desde el
punto de proyeccion. Por ejemplo, en la puesta en escena de George Hendrickson en la
que utiliza un escenario central y plataformas colocadas alrededor y detras de la
audiencia, los actores, para resolver el problema de la iluminacién y movimiento, al
pasar de una plataforma a otras, encienden unas luces utilizando unos interruptores de
pedal.

En 1936, Albers invita a su ex-colega, Xanti Schawinsky para que le ayude a
desarrollar los estudios de teatro. Los Albers conocian a Schawinsky desde la época de
la Bauhaus, alli habia tenido como maestro a Oskar Schlemmer, y también alli estudio y

luego ensefio disefio escenografico y montd “obras de luz coloreada”, en las que los
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elementos teatrales: sonido, musica, luz, color y forma, eran tratados como elementos
expresivos. Schawinsky permanece en BMC, desde 1936 hasta 1938. En estos afios
encuentra una gran libertad para desarrollar sus cursos de teatro, y amplia el teatro de la
"experiencia total" que habia comenzado a explorar en la Bauhaus, con obras como The
Circus (1924) Feminine Repetition (1926) y Olga-Olga (1928), en donde se puede
apreciar su preferencia por lo burlesco y lo carnavalesco.

La primera performance norteamericana que representa Schawinsky en el BMC,
es de su repertorio de la Bauhaus: Espectodrama; obra, vida, ilusion (1924-1937), un
método educativo que pretende el intercambio entre las artes y las ciencias, y usa el
teatro como un laboratorio y lugar de accién y experimentacion. El grupo de trabajo
compuesto de estudiantes de todas las disciplinas, se centra en la interaccion visual de
luz y formas geométricas. Es un teatro-laboratorio en donde no se investiga desde el
analisis literario, sino desde los sistemas de significacion principales del hecho
escénico. La segunda performance de Schawinsky es Danse Macabre: a Sociological
Study, una obra nueva, estrenada el 14 de mayo de 1938, basada en las danzas de la
muerte de la Edad Media. Dos estudiantes, Morton Steinau y Robert Sunley traducen el
texto medieval Dies Irae. John Evarts, un profesor de musica del centro, compone una
partitura a partir de variaciones improvisadas de dicho texto. Los actores representan
doce caracteres seleccionados de la tradicional danza de la muerte. La representacion
tiene lugar en el gimnasio del BMC, en un espacio envolvente creado por tres circulos
concéntricos de bancos y un ambiente de misterio acentuado por un circulo de velas
utilizado para la iluminacion.

En 1941 la comunidad se traslada desde las instalaciones alquiladas a otras
adquiridas en los alrededores del lago Eden, a unos 24 kms. de Asheville, ya como un
centro de prestigio en relacion a la experimentacion artistica que atrae a creadores como
Aldous Huxley, Ferdinand Léger, Lyonel Feininger o Thornton Asheville, entre otros.
El nuevo complejo de 270 hectareas cuenta con dieciséis edificios y un lago artificial,
pero las instalaciones no estan acondicionadas para el frio del invierno, y el BMC tiene
que construir nuevas instalaciones educativas y residenciales. Después de desechar, por
falta de recursos, un ambicioso proyecto de Marcel Breuer y Walter Gropius, se realiza
aunque no en su totalidad, el proyecto mas modesto de Lawrence Kocher, futuro
miembro del claustro de profesores.

El BMC, en el verano de 1941, ofrece su primer programa de verano: con

talleres, actividades de ocio y vida comunitaria. La idea surge no so6lo para continuar
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con la formacidn, sino también por la necesidad de finalizar la construccion de los
nuevos edificios y reparar los existentes incluida la granja. Los cursos fueron impartidos
por profesores invitados y por los propios del College. La experiencia se repite los afios
siguientes, pero es en 1944 cuando estos programas de verano adquieren una relevancia
que serd fundamental para el desarrollo del centro, debido entre otras cosas, a la
incorporacion en verano de artistas internacionales. En 1944, en El Instituto de Verano
de Musica, se celebra el setenta cumpleafios de Arnold Schoenberg, y se realizan
talleres de Opera, musica de camara, cursos de musica instrumental, educacion musical,
composicion, conciertos y conferencias. Posteriormente se realiza El Instituto de Verano
de Arte organizado por Albers y se continta con el campamento de trabajo organizado
por Ted Dreier y los cursos de verano organizados por Molly Gregory.

En 1948 Albers propone a la comunidad educativa que los estudios avanzados se
realicen solamente en musica y artes visuales, y que los otros temas se ofrezcan en un
nivel basico, lo cual es aceptado y la facultad pasa a llamarse Black Mountain College
de las Artes. A partir de este afio, la facultad es una comunidad de artistas trabajando
juntos en una atmoésfera de total apoyo a la creacion, de total libertad de
experimentacion, y de trabajo colaborativo. Es una comunidad intelectualmente muy
viva, ya que la experimentacion artistica se comprende como una actividad
necesariamente ligada al pensamiento mas avanzado en ciencias o en humanidades.
Conceptos como la interaccion entre el espacio y el tiempo, la naturaleza relativa de las
formas, el tiempo no lineal, la importancia del proceso, del azar, la mezcla del espacio
de actuacion y el espacio de recepcidn, la utilizacion de técnicas de interpretacion no
narrativas, el uso de acontecimientos simultaneos y no relacionados, eran probables
temas de discusion y tratados de la misma manera que el estudio de la musica o la
pintura. Ademas, la manera de aproximarse a la teoria no es académica ni sistematica,
muy al contrario, se eligen colectivamente aquellos conceptos que parecen relevantes y
se analizan.

En la primavera de 1948 John Cage y Merce Cunningham que estan recorriendo
el pais, tocando el piano y bailando alli donde les contratan, se ponen en contacto con
los responsables del centro, que aceptan una representacion, tras dejar claro que no se
les va a pagar, de la recientemente terminada Sonatas and Interludes, para un piano
preparado y con Cunningham bailando. Al finalizar el evento, los profesores y alumnos
entusiasmados con la representacion y para demostrar su agradecimiento, les llenan el

coche de alimentos y cuadros. Albers reconoce en ellos una auténtica energia creativa y
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les invita para El Instituto de verano de ese mismo afio, lo que supone el final de la
posicion dominante de los artistas europeos en la facultad y la emergencia de jovenes
artistas americanos.

Entre las actividades que se realizan en la universidad, en el verano de 1948,
destacan tres:

a) Los experimentos de Buckminster Fuller con la cupula geodesica, la unica
estructura esférica o semiesférica que puede cubrir grandes extensiones de tierra sin
pilares interiores 0 apoyos exteriores.

b) La representacion de una comedia musical breve: La trampa de la Medusa, de
Erik Satie, que solo se habia puesto en escena en una ocasion. Para dicha puesta en
escena, el poeta Richards traduce el texto, Cage interpreta la masica, Fuller interpreta al
baron Méduse, el protagonista, Kooning interpreta a su hija, Frisette, y el estudiante
Schrauger hace de pretendiente de Frisette. La coreografia del “mono mecénico” esta a
cargo de Cunningham, y la direccion esta a cargo de Livingston y Penn.

c) Los conciertos de media hora que Cage realiza tres noches por semana, los
lunes, miercoles y viernes, después de la cena, dedicados a difundir la obra de Eric
Satie. Por la insistencia de Albers, Cage pronuncia unas palabras antes de los conciertos
como introduccion a la nueva musica. Una de estas introducciones da origen a la
conferencia “Defensa de Satie”, en la que plantea la organizacion de la composicién
sobre la base de una estructura ritmica, y no sobre la progresion arménica, defendiendo
asi, la naturaleza ejemplar de la obra de Satie. El piano con el que trabaja Cage esta
preparado, ya que tiene objetos entre las cuerdas transformando el piano en un

instrumento de percusion sin armonia.

La conferencia mas que una tesis sobre la estructura de la mdsica fue una
declaracién de guerra contra la supuesta supremacia de la tradicién Germanica que
dominaba la vida musical americana, incluido el programa de musica del Black
Mountain College. Winslow Ames recuerda que tras la conferencia los estudiantes
"practicamente queman todas las grabaciones y partituras de Beethoven, es como
un evento tipico de la contracultura”. Erwin Bodky quien estd impartiendo un
curso sobre sonatas de Beethoven al que asiste casi todo el colegio, se opone con
vehemencia al discurso de Cage. La crisis se resuelve finalmente cuando Bill Levi,
en un momento de audaz diplomacia, sugiere que la cuestion se resuelva por un
duelo después de la cena, entre los partidarios de Beethoven, que estaran armados
con Wiener Schnitzel, y los de Satie, con crépes suzette [Harris, 1943: 154].

La colaboracion artistica de John Cage y Merce Cunningham que dura ya una

década, funciona por el deseo mutuo de liberarse de los tradicionales acercamientos a la
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danza y a la musica, de caracter narrativo y emocional. Su enfoque se basa en
determinar una “estructura ritmica” en la que tanto la muasica como el baile puedan

componerse por separado y fundirse posteriormente:

Tras haber bailado durante varios afios como figura principal en la compafiia de
Martha Graham, Cunningham pronto abandona la hebra dramatica y narrativa del
estilo de Graham, ademas de su dependencia de la mdsica para la direccion ritmica.
Del mismo modo que Cage encuentra masica en los sonidos cotidianos de nuestro
entorno, asi también Cunningham propone que caminar, estar de pie, brincar y toda
la gama completa de posibilidades de movimiento natural pueden considerarse
danza. En tanto que Cage apunta que “cada unidad mas pequefia de una
composicion mayor refleja como un microcosmos las caracteristicas del todo”,
Cunningham enfatiza “cada elemento del espectaculo”. Era necesario, dijo, tomar
cada circunstancia por lo que es, de modo que cada movimiento es algo en si
mismo. Este respeto por las circunstancias dadas se ve reforzado por el uso del
azar en los trabajos preparatorios, como Dieciséis danzas para solista y compariia
de tres (1951), donde el orden de las “nueve emociones permanentes del teatro
clasico indio” se decide echandolo a cara o cruz [Goldberg, 1979: 124 y 125].

Uno de los eventos escénicos fundamentales de la década de los cincuenta, en
Estados Unidos, ocurrio en el verano de 1952, cuando Cage y Cunningham regresan al
BMC para participar en otro Instituto de verano, y presentan Pieza teatral n° 1. El
espectaculo comienza con la lectura de textos Zen y de algunos fragmentos del maestro
Eckhart, Cage ademas con traje y corbata negros, interpreta una “composicion con una
radio”. Cada ejecutante recibe un guién con indicacién de los tiempos en que debe
desarrollar una accion, estar en silencio o inactivo. Nadie conoce la accion del otro, ni
siquiera el propio Cage, ni sus tiempos, de modo que no puede establecerse ninguna
causalidad entre las acciones. Los espectadores se sientan en un espacio cuadrado
formando cuatro tridngulos que confluyen hacia el centro pero sin llegar a tocarse, el
centro era el espacio mas amplio en el que pueden llevarse a cabo las evoluciones, pero
también se puede uno mover en los pasillos situados entre los cuatro triangulos. Sobre
los espectadores hay colgados cuadros de Rauschenberg. En cada uno de los asientos
hay una taza, y no se explica al publico lo que se puede hacer con ella, por lo que
algunos la utilizan como cenicero. La representacion termina con una especie de ritual
en el que se vierte café en las tazas. Algunas de las acciones realizadas fueron las
siguientes: Rauschenberg pone en un viejo fondgrafo un disco con la imagen de un
perro junto a la bocina de un altavoz, David Tudor toca un piano preparado y Merce
Cunningham y otros bailarines se mueven entre el publico y a su alrededor.

Posteriormente Tudor se dirige a dos cubos, pasando agua de uno a otro, Charles Olsen
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y Mary Caroline Richards situados entre el publico leen poesia, en una esquina Jay Watt
toca exoticos instrumentos musicales, silbatos, y reproduce chillidos de nifios, mientras
Rauschenberg proyecta diapositivas abstractas (creadas intercalando gelatina coloreada
entre los cristales) y minisecuencias de cine sobre el techo.

Cage declara que ha sido un éxito y que ha cumplido su objetivo: “hacer teatro”,
es decir, “poner todas aquellas cosas juntas, para que la gente pudiese oir y ver”. El
hecho de que existan diversas versiones de este evento teatral se debe en parte a sus
propias caracteristicas: acciones simultaneas y partes improvisadas, lo que produce
inevitablemente que cada espectador percibe cosas distintas en funcién de donde sitle
su foco de atencion.

Este espectaculo de cuarenta y cinco minutos en el comedor del College,
inspirado en el futurismo y dadaismo, es el inicio de una especifica forma teatral: el
happening, movimiento iniciado por musicos, bailarines y artistas plasticos. Esta nueva
forma escénica pronto se convierte en un verdadero estandarte de las neovanguardias en
los Estados Unidos, ya que contiene algunos de los principios fundamentales de la
experimentacion de las proximas décadas:

a.- Interdisciplinariedad, colaboracion entre diferentes medios de expresion:
musica, danza, teatro, pintura, poesia, etc., sin establecer jerarquias. El trabajo de los
diferentes creadores es asumido en igualdad de condiciones, dando la misma
importancia a todas las partes de la creacion.

b.- Pretende fusionar el arte y la vida. La identificacion del arte y la vida es otra
de las grandes corrientes del s. XX. Como el dadaismo en su momento, plantea un anti-
arte, dejar atras el teatro convencional para hacer de la vida un continuum estético. El
happening pretende minimizar la brecha entre arte y vida, y en su lugar hacer de lo
cotidiano una experiencia estética. Todo puede llegar a ser arte, con la condicion de que
el artista sepa elevar la realidad al nivel de signo artistico. Como hace Duchamp con los
ready-made, (objetos tomados de la realidad y elevados a arte), Cage, escoge los
sonidos de la vida cotidiana y sus silencios para hacer musica. En este contexto el giro
hacia lo cotidiano alejado de lo narrativo y la ficcion, se percibe como un giro hacia lo
“auténtico”. Mas que actuar, los actores realizan acciones reales que solo se representan
una vez.

c.- La integracion del publico en la representacion. En una época marcada por

una demanda a gran escala de participacion, no cabe duda que el happening es una
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forma abierta que incita a la participacion del publico, e intenta superar la separacion
entre el creador y el espectador.

d.- Una estructura basada en el collage provoca la multiplicidad de la atencién.
Se rompe con la atencién unica, frontal y respetuosa, marcada por una relacion de poder
entre los que hacen y los que reciben. Pieza teatral n° 1 estd organizada de tal manera
que las distintas acciones se pueden desarrollar practicamente en cualquier punto, tanto
en el centro como en los cuatro angulos de la sala y también en medio del publico, a sus
espaldas o en frente, de tal manera que desaparece una vision privilegiada sobre las
demas. Cage plantea con esta pieza que la representacion puede verse simultaneamente
desde diversos puntos. No hay por lo tanto, un Gnico punto de vista para observar la
realizacion escénica.

e.- La no intencionalidad es otro principio de creacion. En realidad, fue una
ampliacion de las técnicas del collage. Las propiedades especificas de los materiales
generan la forma de la representacion, la realizacion escénica no se impone a los
materiales sino que parte de ellos. Como la aspiracién del arte es el encuentro con la
vida y la vida es basicamente no intencional, el arte debe practicar la no intencionalidad,
que produce la liberacion de los sistemas de significacion escénicos para abrirse al
contexto en el que se realiza. EIl hecho de vaciar la obra de todo significado previo, hace
posible concentrar toda la atencion en la situacion propuesta. Para Cage, la composicion
casual o indeterminada, que reduce el control del creador, hace posible la identidad del
arte y la vida. El fin del arte pasa a ser el de despertar de la “vida que estamos
viviendo”, y para eso la manera que encuentra no es la de imitar la naturaleza en sus
apariencias externas, sino en su modo de actuar, que es precisamente indeterminado e
imprevisible. Asi, la accion experimental en musica no puede tener un resultado
previsto. Los sonidos no pueden ser explotados para expresar determinados
sentimientos o ideas, sino que la accion artistica debe buscar la indeterminacion, para

que el significado surja en la propia realizacion escénica.

Tomo una hoja de papel y coloco en ella puntos. Después trazo lineas paralelas
sobre una transparencia, digamos que cinco lineas paralelas. Establezco cinco
categorias de sonidos para las cinco lineas, pero no digo qué linea corresponde a
qué categoria. La transparencia puede colocarse sobre la hoja con puntos en una
posicidn cualquiera y leer los puntos segun todas las caracteristicas que deseemos
distinguir. Puede utilizarse otra transparencia para medidas adicionales, alterando
incluso la sucesion de sonidos en el tiempo. En esta situacién no se necesita
ninguna operacion de azar (por ejemplo, el lanzamiento de monedas a cara y cruz),
pues no hay nada previsto, aunque todo puede medirse posteriormente o ser
tomado simplemente como una vaga sugerencia [Cage, 1961: 69].
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Los diferentes sistemas de significacion, espacio, sonido, iluminacion, texto,
movimiento, etc., son concebidos para coexistir en distintos momentos sin que nadie
pudiera prever el resultado de estas combinaciones. Una via comun para crear la
estructura de la representacion es la yuxtaposicion de diferentes materiales. Al no haber
intencionalidad en la creacion, el resultado final es fruto del azar, de la improvisacion,
de la asociacion libre, etc.

f.- El azar como herramienta de creacion artistica. El azar tiene su propia historia
en el s. XX, y se remonta a los ejercicios interdisciplinares de futuristas, dadaistas y
surrealistas: Tristan Tzara compone poemas sacando palabras al azar de una bolsa,
mientras que también Hans Arp permite que trozos de papel caigan construyendo
formas al azar. El surrealismo desarrolla procedimientos como la escritura automatica
para intentar expresar el funcionamiento del pensamiento. La escritura automatica,
como la técnica del azar, intenta permitir al creador escapar de las restricciones de su
autocensura. La metodologia del azar es considerada como una herramienta Gtil en
deshacer y romper muchas de las relaciones y estructuras reconocibles por la tradicion:
al destruir viejos moldes aparecen nuevas experiencias. Cage utiliza diferentes maneras
de crear a partir del principio del azar, como por ejemplo El libro de las mutaciones, las
tablas de numeros aleatorios, los tests de Rorschach, etc. Una de las ideas principales es
no controlar el sonido, limpiar la musica de la intervencion racional, dejar que los
sonidos se desarrollen por ellos mismos sin que tengan que someterse a las teorias

elaboradas por el hombre o0 a las expresiones de los sentimientos humanos.

¢Una montafia no nos produce un involuntario sentimiento de asombro? ¢Un
riachuelo, un sentimiento de alborozo? ¢Una noche en el bosque, un sentimiento de
miedo? ¢ No es cierto que la lluvia al caer y la niebla al levantarse sugieren el amor
que une a la tierra y al cielo? (...) Estas réplicas a la naturaleza son mias, y no se
corresponden necesariamente con las de otro. La emocion se produce en la persona
que la siente (...) Nueva mdusica: nueva actitud al escuchar. No un intento de
comprender algo que se dice, pues si algo se dijera se daria a los sonidos forma de
palabras. Simplemente prestar atencion a la actividad de los sonidos [Cage, 1961:
9,10].

Para Cage y mas tarde para Kaprow, el azar no borra la posible atribucion de
significado a las relaciones entre materiales aparentemente dispares, sino que mas bien

los resultados del azar liberan a los materiales de sus relaciones habituales. Lo
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impredecible del azar encaja muy bien con la estética del happening: ambos reflejan la
experiencia de la vida.

El hecho mas significativo en la vida del BMC después del happening
organizado por Cage, es la salida en 1950 de Josef Albers, que asume el cargo de
director del departamento de Arte de la Universidad de Yale. La salida de Albers junto
con la de Dreier (Rice habia dimitido en 1940) supone la ruptura de los dltimos
vinculos con los tiempos pasados. Una serie de acontecimientos fortuitos determina que
un poeta, Charles Olson, se convierta en el tltimo director del centro. Con Olson se
produce un declive del centro pero al mismo tiempo algunas de las experiencias
literarias mas originales surgidas en Estados Unidos en la segunda mitad del s. XX. Uno
de los ensayos mas reconocidos de Olson es Projective Verse, publicado en 1950,
reivindica, dentro de la corriente del letrismo, la composicién por “campo”, en la que la
pagina se contempla como un lienzo, y por lo tanto las palabras pueden disponerse de
diversas maneras, no simplemente una detras de otra. Las palabras no surgen de una
meditacion sobre un tema sino de un trabajo asociativo. Olson plantea dar protagonismo
a la vertiente visual de la escritura.

Con Olson como director del centro, el area de teatro en el BMC, esta a cargo de
Wesley Huss, que se centra en la investigacion en espacios intimos, influenciado por la
disminucion paulatina de la universidad. Las representaciones que realiza de obras
como El paria de August Strindberg, Tio Vania de Anton Chéjov 0 Yerma de Federico
Garcia Lorca, se llevan a cabo en el salon de uno de los edificios, y el publico y actores
se sientan juntos.

Unos afios mas tarde, entre 1956 y 1960, Cage imparte clases en la Nueva
Escuela para la Investigacion Social de Nueva York. El curso de composicion suscita el
interés de George Brecht, Dick Higgins, Jackson Mac Low, Al Hansen, Toshi
Ichiyanagi, Stephen Addiss y Allan Kaprow. A partir de estas clases y sus experiencias
con los collages y los environments, Kaprow llega a desarrollar definitivamente el
happening, con la presentacion de 18 happenings en seis partes en la Reuben Gallery de
Nueva York, en otofio de 1959. Se trata de elementos combinados de los diferentes
dominios del arte: construcciones de paredes, esculturas de ruedas, musica concreta,
monologos, proyecciones de diapositivas, movimientos de baile y un cuadro realizado
durante la demostracion, en una estructura departamental en donde no existe un
intercambio logico entre las partes, sino que acttan separadas. Como plantea Goldberg

[1969] es una de las primeras oportunidades para que un publico amplio asista a los
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“actos vivos” que varios artistas realizan de manera mas privada. Tras haber decidido
que ya era hora de aumentar la responsabilidad del observador, Kaprow imprime
invitaciones que incluyen la afirmacion: “usted se convertira en una parte de los
happenings; usted los experimentara simultaneamente”.

Los que asisten a la Reuben Gallery encuentran un desvan en un segundo piso
dividido con paredes de plastico. En las tres habitaciones asi creadas, las sillas se
encuentran dispuestas en circulos y rectangulos que obligan a los visitantes a estar
orientados en diferentes direcciones. Hay luces de colores tendidas entre el espacio
subdividido; una construccion de tablillas en la tercera habitacion oculta la “sala de
control” de la cual los seis actores, salen y entran para ejecutar movimientos simples y
lineales a veces mecanicos o gimnasticos. Caminan por lo general lentamente, de
manera rigida, con rostros inexpresivos y siempre en linea recta. En la primera y la
segunda habitacion unos espejos de cuerpo entero reflejan el ambiente. Tambien hay
proyecciones, sobre paneles de plastico, de varias series de diapositivas. Se obsequia a
cada visitante con un programa y tres pequefias tarjetas grapadas. ElI happening esta
dividido en seis partes, explica la nota, cada parte contiene tres happenings que se
producen al mismo tiempo. ElI comienzo y el fin de cada uno es sefialado por una
campana. Al finalizar el happening se escuchan dos campanadas. Se advierte a los
espectadores que deben seguir las instrucciones con sumo cuidado: durante las partes
uno y dos pueden estar sentados en la segunda habitacion, durante las partes tres y
cuatro deben pasar a la primera habitacion; y asi sucesivamente, cada vez que suena una
campana. Los intervalos duran exactamente dos minutos, y dos intervalos de quince
minutos separan las escenas mas largas. Los visitantes toman asiento al sonar una
campana. Sonidos amplificados anuncian el comienzo del happening: las figuras
marchan rigidamente en fila india por los estrechos corredores entre las habitaciones
provisionales y en una habitacion, una mujer permanece todavia de pie durante diez
segundos, el brazo izquierdo levantado, el antebrazo sefialando hacia el suelo. En una
habitacidn contigua se muestran diapositivas. Posteriormente dos actores leen carteles
como los que siguen: “Se dice que el tiempo es esencia... nosotros hemos conocido el
tiempo... espiritualmente”; o, en otra habitacion: ”Ayer estuve a punto de hablar de un
tema muy querido por todos ustedes: el arte... pero fui incapaz de hacerlo”. Se tocan la
flauta, el ukelele y el violin, unos actores pintan un lienzo colocado en las paredes, los
gramdfonos se introducen en carretillas, y por ultimo, después de noventa minutos de

dieciocho happenings simultaneos, cuatro rollos de casi tres metros caen de una barra
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horizontal entre los actores que recitan palabras monosilabas. Como se ha indicado, una
campana suena dos veces, sefialando el fin.

En realidad, los espectadores han podido parcialmente asistir a una acumulacion
de acciones visuales, sonoras y olfativas sin una logica narrativa, que ademas se
superponen casi siempre unas con otras y en diferentes habitaciones, por lo que no se
pueden observar todas las acciones, no es posible observar el espectaculo completo, y
ademas los sucesos de los tres ambientes, incluso los de cada uno de ellos, no tienen
ningun nexo tematico entre si.

El happening, como hemos visto, tiene sus origenes en el BMC, pero pronto
aparece en Europa de la mano de dos grandes protagonistas: Jean-Jacques Lebel y Wolf
Vostell. Lebel es el creador del primer happening europeo con El entierro de la cosa
(1960). La idea de lo efimero tiene un fundamento politico, como defendia Lebel, ya
que es un desafio al concepto de cultura mercantil y controlada por el estado. Cualquier
fragmento o momento de accion puede ser material de creacion, la realidad se declara
arte y se evita todo medio artistico tradicional. En Funeral del antiproceso de Lebel, se
recurre a un globo hinchado, a la acciéon de romper paneles de carton o de papel, a luces
eléctricas, a los utensilios de un funeral, a una pagina del Marqueés de Sade, etc. Por su
parte, Vostell inicia en Europa sus decollage / happenings, en los que pretende desvelar
las condiciones absurdas del medio ambiente circundante que oprimen al ser humano.
Sus acciones provocativas y criticas destruyen los materiales hasta hacerlos inservibles,
y su intencién es remitir a fenomenos similares en la vida cotidiana.

Volviendo a Estados Unidos, John Cage junto con Allan Kaprow, Nam June
Paik y Georges Maciunas son también los iniciadores del Fluxus, que con la intencién
de retomar el espiritu dada, pretende combinar distintos medios, creando una modalidad
del arte de accién. Una nueva forma de expresion artistica que se concentra sobre todo
en la vivencia de un acontecimiento que discurre de un modo improvisado. Asi como el
happening presenta una mayor complejidad y duracion, el Fluxus recurre a acciones
directas.

En 1965 aparece el manifiesto del movimiento, escrito por Georges Maciunas,
un provocador lituano que organiza los primeros eventos fluxus en la galeria AG de
Nueva York (1961) y luego en festivales de Europa. EI Fluxus es un movimiento
neodada internacional que pretende ser un arte de diversion, simple, no pretencioso,
preocupado por las insignificancias, sin habilidades especiales 0 ensayos interminables,

sin valor institucional ni mercantil, es un antiarte: especialmente del arte como
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patrimonio exclusivo de los museos y coleccionistas. La creacion Fluxus debe tener
algo de vodevil, de gag y de juego infantil. Herederos de Duchamp, los fluxistas
consideran que hay un vinculo esencial entre los objetos cotidianos, los acontecimientos
y el arte, rechazan la obra de arte como mercancia, y se oponen a la profesionalizacién
del arte. George Brecht define el Fluxus como la unidad méas pequefia de una situacion.
Yoko Ono, una de las figuras mas activas de este movimiento, crea en 1966 su famosa
White Chess Set, para la galeria londinense Indica. La obra consiste en un ajedrez con
dos juegos de fichas completamente blancas en un tablero del mismo color. La propia
Ono en la tarjeta de presentacion escribe: “Set de ajedrez para jugar tanto tiempo como
puedas recordar donde estan tus piezas”. EI Fluxus se alza, sobre todo, contra la practica
profesional del arte, contra el arte monumental, contra la separacion artificial entre
creadores y espectadores, entre arte y vida. Otro de estos eventos, ideado por el artista
Mieko Shiomi, consiste simplemente en “una invitacion a abrir algo que esta cerrado”.
Se les pide a los participantes que escriban exactamente lo que ha sucedido durante un
“acontecimiento”. Este sencillo encargo se convierte en una declaracion contra la altivez
de los museos, asi como una accion participativa de la gente. En el Fluxus el espectador
no sélo completa, sino que se convierte en la obra de arte con su participacion directa.
En 1978, desaparece George Maciunas y con él finaliza el empuje teodrico y la
conciencia critica del movimiento. Al mismo tiempo la actitud anti-comercial del
Fluxus fue aniquilada a partir del momento en que el mercado internacional del arte
comenzo a interesarse en coleccionar y comercializar sus productos. Y por supuesto, a
partir del momento, en que los artistas del Fluxus se dejaron tentar por sus ofertas y se

dedicaron a producir por encargo.
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1. Lo relacional en el pensamiento contemporaneo

Uno de los puntos de convergencia en las corrientes de pensamiento
contemporaneas es la critica a la compresion esencialista de la realidad y la importancia
dada a lo relacional. La identidad en el mundo clasico fue entendida como sustancia, por
lo que cada cosa construia su identidad sin necesidad de relacionarse con algo y la
relacion era un proceso posterior a la constitucion de la propia identidad. Un ser
humano, primero se constituia como identidad para posteriormente relacionarse con
otros seres humanos. En la modernidad la identidad se definié procesualmente, y este
proceso se caracterizd por la negacion. Era una manera lineal de construir la identidad, a
partir de la negacion de lo anterior, de lo que no era moderno, de lo opuesto, o de lo
simplemente externo a uno. La identidad surgia asi de la negacion, por eso mientras el
mundo clasico era monista, la modernidad fue dualista, en cualquier caso los dos eran
esencialistas. Finalmente en la actualidad la identidad se define en la relacion, no por
negacion sino a partir de la relacion con el otro. Desde esta perspectiva la sociedad es
una configuracion de relaciones que emergen, se transforman y desaparecen con el paso
del tiempo, situando lo “real” en lo relacional. Siguiendo a Donati [2006] podemos

establecer el siguiente esquema comparativo:

LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD

Mundo clésico Mundo moderno Actualidad
Monistica Dualistica Relacional
A=A A=-(-A) A=r (A -A)

Identidad como coincidencia Identidad como negacién de lo | Identidad como relacién entre

consigo mismo otro si mismo y lo otro

Punto Linea Red
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La perspectiva relacional de la “realidad” se separa tanto del individualismo
como del estructuralismo, para plantear un nuevo enfoque de lo social como red. La
sociologia relacional intenta comprender la sociedad no de acuerdo con parametros
puramente individuales o estructurales, sino a partir del desarrollo de nuevas relaciones
sociales y nuevas conexiones entre relaciones. Este planteamiento sociologico sostiene
la necesidad de abandonar una compresion sustancialista o fundamentalista de la
estructura social, y aceptar el caracter relacional de la “realidad”, asi como la idea de
que solo se puede captar la l6gica mas profunda del mundo social, sumergiéndose en la
particularidad de una realidad empirica, histéricamente situada y fechada (premisa de la
que surgen propuestas escénicas muy interesantes como las de Alvis Hermanis,
recordemos, por ejemplo, su puesta en escena de Onegin, en 2012). El hecho social no
son un conjunto de individuos o de estructuras, y tampoco la suma de estos dos
elementos, sino una realidad emergente, contiene siempre una novedad porque no esta
presente en sus componentes considerados por separado, solo aparece cuando surge la

relacion.

Pongamos un ejemplo. ¢Por qué decimos que el transito de la familia extensa a la
familia nuclear es un hecho social? Algunos responden: porque los individuos
prefieren la familia nuclear a la extensa. Otros dicen: porque hay
condicionamientos, determinismos estructurales, que van contra la familia extensa
y convierten en necesaria la familia nuclear, al margen de las preferencias
subjetivas de los individuos. Estas respuestas identifican el hecho social bien con
los individuos, bien con las estructuras. Algunos mezclan estas explicaciones de
diversos modos, la mayoria de las veces mediante yuxtaposiciones o confusiones
entre ellas. En realidad, el hecho social no reside ni en los individuos ni en las
estructuras ni en una mezcla entre ambos. Reside, por el contrario, en su relacion.
Las transformaciones de la familia se deben al hecho de que los individuos,
actuando entre si, modifican las condiciones estructurales en las que existen ciertas
formas socioculturales iniciales (por ejemplo, la familia extensa); en su interaccion
modifican los vinculos y las posibilidades de accion para “hacer familia”, de forma
que, mediante ciertos procesos histdricos, se pasa de la familia extensa a la nuclear
[Donati, 2006: 57].

Asi, la sociedad es una configuracion relacional que va mas alla de la simple
suma de individuos y no llega nunca a ser un cuerpo organico, lo cual significa que no
agota nunca sus propias posibilidades. El hecho social esta en la emergencia de sus
relaciones.

Por su parte, Nancy [1996] desde la filosofia afirma que el ser solo tiene sentido
en relacion con el otro, es decir, que el sentido del ser esta en el “nosotros”, el ser no

puede ser mas que “siendo-los-unos-con-los-otros”. Cualquier significacion no tiene
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sentido sino en tanto se comunica, entra en circulacion, se relaciona. El ser no tiene
sentido, pero el ser mismo, el fendmeno del ser, es el sentido, que es a su vez su propia
circulacion y nosotros somos esa circulacion. No hay sentido si el sentido no se
comparte, y esto no porque haya una significacion, primera o Ultima, que todos los seres
tengan en comdun, sino porque el sentido mismo es la participacién del ser
indistintamente y distintamente. Es singularmente plural y pluralmente singular. Esto
mismo no constituye un predicado particular del ser, como si fuera 0 como si tuviera un
cierto numero de atributos, entre los cuales esta el del ser singular plural. Lo singular-
plural forma al contrario la constitucion esencial del ser, y el espaciamiento es su
condicion absoluta. EI ser humano participa de la simultaneidad paraddjica del conjunto
y de la singularidad diseminada de la gente: el muchacho, la chica, el ejecutivo, el
estudiante, el obrero, etc. El conjunto de las singularidades en la singularidad misma.
Por esto el TR siempre parte de un situacion concreta que se sitla en un contexto
histérico como es el caso de la realizacion escénica relacional Cargo Sofia-Frankfurt
de Rimini Protokoll, que trata de la vida cotidiana de dos conductores bulgaros de

camiones en el contexto laboral de una empresa europea de transporte en 2006.

Nosotros, en efecto, nunca puede ser simplemente “el nosotros”, como un sujeto
Unico, ni tampoco un “nosotros” indistinto, como una generalidad difusa.
“Nosotros” enuncia siempre una pluralidad, una divisiéon y un enredo de
“nosotros”: “se” no es “con” en general, sino siempre, cada vez, segin modos
determinados, ellos mismos mdaltiples y simultaneos (pueblo, cultura, lengua, raza,
red, grupo, pareja, banda, etc.) Lo que asi se presenta, cada vez, es un escenario en
el que varios pueden decir “yo”, cada uno por su cuenta, cada uno a su turno. Pero
“nosotros”, incluso sin pronunciarse, es la condicion de posibilidad de cada “yo”.
No se puede sefialar cada cual si no hay un espacio-tiempo de la “sui-
referencialidad” en general. Esta “generalidad” no tiene consistencia “general”: no
tiene mas que la consistencia del “cada vez” singular de cada “yo”. El “cada vez”
implica a la vez la discrecién del “uno por uno” y la simultaneidad de los “cada
uno”. Porque un “cada uno” que no estuviera en ninguna simultaneidad, que no
fuera al-mismo-tiempo-y-ante-otros “cada uno”, estaria en un aislamiento que ni
siquiera seria ya aislamiento, sino la pura y simple imposibilidad del designarse, y
de ser entonces “uno”. La pura distribuciéon se convertiria inmediatamente en
autismo absoluto. (Pero el “grupo”, cualquiera que sea, tampoco es una identidad
de orden superior: es un escenario, un lugar de identificacion. De manera general,
la cuestion del “con” puede también enunciarse sin duda en estos términos: nunca
identidad, siempre identificaciones) [Nancy, 1996: 82].

Desde la geografia Massey [1991] plantea que el espacio esta producido por
relaciones, por una compleja red de redes, vinculos y practicas. Cada lugar esta abierto a
diversas articulaciones, es un entramado de flujos, influencias e intercambios. Por lo

tanto, no hay espacios que existan con identidades predeterminadas que luego tienen
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interacciones, sino que los lugares adquieren sus identidades en el proceso de
construccion de relaciones. Este es el caso de En los Arcos de David Overend, una
realizacion escénica relacional que surge del propio espacio y de las posibles
narraciones, mas 0 menos ocultas, que se pueden encontrar en él.

El espacio es un producto en proceso, no es la superficie plana de un mapa, es el
producto del hecho de la multiplicidad. La identidad de un lugar siempre esta en
transformacion porque depende de las relaciones que tengan lugar en cada momento. El
espacio es la existencia de mas de una cosa al mismo tiempo, es la dimension de la
pluralidad. Si no hubiera espacio no podria existir mas de una cosa. Por lo tanto, para
Massey el espacio es la dimension de la multiplicidad, de lo social. El espacio es
producto de las “relaciones”, que estan necesariamente implicitas en las practicas
materiales que deben realizarse, siempre esta en proceso de formacién, en devenir,

nunca acabado, nunca cerrado.

Bajo esta interpretacién, lo que confiere a un lugar su especificidad no es ninguna
larga historia internalizada sino el hecho que se ha construido a partir de una
constelacidn determinada de relaciones sociales, encontrandose y entretejiéndose
en un sitio particular. Si nos desplazamos desde el satélite hacia el globo,
manteniendo en la cabeza todas estas redes de relaciones sociales, movimientos y
comunicaciones, entonces cada “lugar” puede verse como un punto particular y
Unico de su interseccion. Es, verdaderamente, un punto de encuentro. Entonces, en
vez de pensar los lugares como areas constrefiidas dentro de unos limites, podemos
imaginarlos como momentos articulados en redes de relaciones e interpretaciones
sociales en los que una gran proporcion de estas relaciones, experiencias e
interpretaciones estan construidas a una escala mucho mayor que la que define en
aquel momento el sitio mismo, sea una calle, una regién o incluso un continente
[Massey, 1991: 126].

Lo relacional en politica es tratado, entre otros, por Laclau y Mouffe [1985] al
proponer un proyecto de democracia radical hegemdnica, fundamentada en un estado
ético y en la extension de la sociedad civil, organizada en torno a un antagonismo sin
solucion, es decir, en el reconocimiento de la multiplicidad de las l6gicas sociales tanto
como en la necesidad de su articulacion, una articulacion que debe ser constantemente
recreada y renegociada, y no hay punto final en el que el equilibrio sea definitivamente
alcanzado. Es imposible a priori especificar superficies de emergencia de los
antagonismos, ya que hay un constante desplazamiento de las logicas sociales
caracteristicas de unas esferas hacia otras esferas. Es esta pluralidad de lo social la base
de una democracia radical, y su posibilidad emana directamente del caracter

descentrado de los agentes sociales, de la pluralidad discursiva que los constituye como
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sujetos, a la vez que de los desplazamientos que tienen lugar en el seno de esa
pluralidad relacional. No hay sujetos sino posiciones de sujetos.

Este concepto de democracia radical fundamentado en un antagonismo sin
solucion parte de dos premisas basicas: la primera, es la critica al consenso racional por
ser una ilusién autofundamentadora, inseparable de su esfuerzo por liberarse de la
teologia, y en realidad, limitado por una realidad plural. La segunda premisa, es el
abandono de la ilusion de que podriamos liberarnos por completo de formas de poder y
la aceptacion de que las relaciones de poder son parte constitutiva de lo social, y por lo
tanto, la cuestion de la politica democratica no es como eliminar el poder, sino como
constituir formas de poder que sean compatibles con los valores democraticos. La
politica consiste en domenar la hostilidad e intentar distender el antagonismo potencial
que existe en las relaciones humanas. Esto no significa que se pretenda llegar a un
consenso racional alcanzado sin exclusiones, esto es imposible porque no existe un
nosotros sin un ellos. La tesis es como establecer la distincion *“nosotros/ellos” de modo
que sea compatible con la democracia real. La especificidad de este planteamiento
reside en el reconocimiento y la legitimacion del conflicto y en el rechazo a reprimirlo

imponiendo un orden autoritario.

En la medida en que toda identidad es relacional, pero el sistema de relaciéon no
consigue fijarse en un conjunto estable de diferencias; en la medida en que todo
discurso es subvertido por un campo de discursividad que lo desborda; en tal caso
la transicion de los «elementos» a los «momentos» no puede ser nunca completa.
El estatus de los «elementos» es el de significantes flotantes, que no logran ser
articulados a una cadena discursiva. Y este caracter flotante penetra finalmente a
toda identidad discursiva (es decir, social). Pero si aceptamos el caracter
incompleto de toda formacion discursiva y, al mismo tiempo, afirmamos el caracter
relacional de toda identidad, en ese caso el caracter ambiguo del significante, su no
fijacién a ningun significado, sélo puede existir en la medida que hay una
proliferacion de significados. No es la pobreza de significados, sino, al contrario, la
polisemia, la que desarticula una estructura discursiva. Esto es lo que establece la
dimension sobredeterminada, simbdlica, de toda formacion social. La sociedad no
consigue nunca ser idéntica a si misma, porque todo punto nodal se constituye en el
interior de una intertextualidad que lo desborda. La practica de la articulacion
consiste, por tanto, en la construccion de puntos nodales que fijan parcialmente el
sentido; y el caracter parcial de esa fijacion procede de la apertura de lo social,
resultante a su vez del constante desbordamiento de todo discurso por la infinitud
del campo de la discursividad [Laclau y Mouffe, 1985: 298].

Por lo tanto, toda identidad es relacional y se define en funcion de las relaciones
que establezca. Lo exterior, lo diferente, es necesario para constituir la identidad y por

lo tanto, se pone de manifiesto la imposibilidad de trazar una distincién absoluta entre
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interior y exterior. La existencia del otro se convierte en una condicién de posibilidad de
mi identidad. Por consiguiente toda identidad queda irremediablemente desestabilizada
por su exterior, y el interior aparece como algo siempre contingente. En este sentido, la
sociedad es una sedimentacion de formas sociales procedentes de diferentes estructuras,
transformando la perspectiva que ofrecia el modelo moderno de progreso lineal hacia el
consenso del mundo dual, a una red de relaciones con diversos antagonismos sin
solucidon. La imposibilidad de la fijacion ultima del sentido implica que se tienen que
hacer fijaciones parciales, siempre precarias.

Por su parte, la psicologia de la Gestalt descubre a principios del siglo XX que
cualquier objeto se percibe dentro de un contexto, es decir la percepcion es relacional.
Cuando se mira algo se observa en relacion. Ningun elemento se percibe aislado o
unico. El sentido de un espacio es diferente a la suma del sentido de sus partes, y lo
esencial de esta vision es que la percepcion de un acontecimiento, no se puede predecir
a partir del conocimiento adquirido con la percepcion de las distintas partes del
acontecimiento. No comprobamos con la mirada las distancias de un lugar a otro de lo
que estamos viendo, sino que lo que vemos, lo vemos directamente en relacién, como
una propiedad de la forma visual que estamos observando. Ver algo implica asignarle
un lugar: una ubicacién en el espacio, una puntuacion en la escala de tamafio, de
luminosidad, de distancia, etc. Por ejemplo, un movimiento en escena, adquiere otro
significado diferente, si le afadimos otro movimiento, objeto, efecto sonoro, etc., este
nuevo significado no se crea con la suma independiente de los distintos elementos sino
a partir de dichos elementos, y la especifica relacion que entre ellos surja, en una
interrelacion simultanea, es decir, no se percibe primero el elemento y luego las
relaciones sino que ambas cosas se perciben simultdneamente. Cada parte esta
relacionada no sélo con los demés elementos de la misma situacion sino también con
otros componentes inmediatamente anteriores y posteriores, asi la luminosidad de una
secuencia escénica depende, entre otras cosas, del lugar que ocupe en la escala de
luminosidad de toda la realizacion escénica, que abarca desde el valor mas brillante
visible durante la presentacion, hasta el mas oscuro. No se puede percibir una forma sin
tener en cuenta la relacion con el resto de los elementos implicados en el contexto
determinado, incluido el espectador. Cuando analizamos la percepcién de un objeto o de
un evento escénico hay unos parametros: espaciales, temporales, sonoros, etc., del
propio evento a los que hay que afadir los parametros, siempre singulares que cada

espectador incorpora a la percepcion.
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Cuando pretendemos percibir la “realidad” en su totalidad tenemos que
comprender que siempre sera una percepcion subjetiva. Como los limites de la
“realidad” no estan claros el ser humano construye unos limites para poder percibir la
existencia a partir de su experiencia. Estos limites pueden convertirse en una estructura
cerrada en la que poder encontrar certezas, una comunidad calida en definitiva, o
pueden comprenderse como inestables y entrar en el sentido de la existencia, es decir,
entrar en lo emergente, participar de la l6gica del devenir.

Ademas del analisis relacional en la sociologia, filosofia, geografia, politica, o
en la psicologia de la forma, podemos encontrar lo relacional en otras muchas areas de
conocimiento, como en la psicologia social que hace tiempo se dedica mas a las
relaciones entre los sujetos, que a los sujetos mismos, 0 como en la neurociencia, en
donde se ha descubierto que el cédigo del conocimiento es relacional, es un cédigo de
relaciones, las redes neuronales del conocimiento debido a que se forman por asociacion
comparten celulas y grupos celulares. Un grupo celular puede ser parte de muchas redes
a partir de las cuales se construye el conocimiento, el proceso del conocimiento no se
puede reducir a sus partes, a células, ya que se produce en la red de dichas células, es
decir es un codigo relacional. La investigacion en neurociencia ha encontrado que hay
una interaccion intensa entre los estadios iniciales y finales del proceso perceptivo, es
decir, que en el proceso sensorial primario hay procesos que son propiamente
conceptuales. En lugar de comprender el conocimiento del mundo como un proceso
lineal que va desde el sistema sensorial y motor a los procesos cognitivos superiores, se
comprende como un juego dinamico de interaccion.

De la misma manera que lo relacional invade el pensamiento contemporaneo,
como hemos visto, también ha llegado a la teoria y la practica artistica. En este contexto
la primera vez que se utiliza el término relacional como planteamiento estético es en la
década de los noventa con: Estética relacional, de Nicolas Bourriaud. En este libro,
Bourriaud aporta a la conceptualizacion y practica artistica, un nuevo concepto: la
estética relacional. Una estética fundamentada en las interacciones humanas y su
contexto social, una construccion artistica que parte de la intersubjetividad y que tiene
como tema central el “estar-junto”, la construccion colaborativa. En la estética
relacional se comprende el conocimiento ligado al acontecimiento del aqui y del ahora
concretos, a un encuentro escenico determinado por una serie de variables materiales
que no son trasladables a ninguna otra situacion. Lo “real” depende asi de la forma de

estar en ese lugar, de los cuerpos que lo ocupan y el tipo de relaciones que se establecen
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entre ellos. Por lo tanto, la obra de arte no existe independientemente de su produccién
y de su recepcion, sino que consiste en un acontecimiento en el que todos los
participantes estan involucrados aunque en distinta medida y con distinta funcion.
Desde esta perspectiva el arte se comprende como la construccion de un intersticio
social, en el que se establecen relaciones humanas que sugieren posibilidades de

intercambio distintas de las comunes en el sistema canonizado en el que vivimos.

Hoy la comunicacidn sepulta los contactos humanos en espacios controlados que
suministran los lazos sociales como productos diferenciados. La actividad artistica
se esfuerza en efectuar modestas ramificaciones, abrir algin paso, poner en
relacién niveles de realidad distanciados unos de otros. Las famosas “autopistas de
la comunicacién”, con sus peajes y sus areas de descanso, amenazan con imponerse
como Unico trayecto posible de un punto a otro del mundo humano. Si la autopista
permite efectivamente viajar mas rapido y eficazmente, también tiene como
defecto transformar a sus usuarios en meros consumidores de kilémetros y de sus
productos derivados. Frente a los medios electronicos, los parques de diversion, los
lugares de esparcimiento, la proliferacion de formatos compatibles de sociabilidad,
nos encontramos pobres y desprovistos, como ratas de laboratorio condenadas para
siempre a un mismo recorrido, en su jaula, entre pedazos de queso. El sujeto ideal
de la sociedad de figurantes estaria entonces reducido a la condicién de mero
consumidor de tiempo y espacio. Porque lo que no se puede comercializar esta
destinado a desaparecer (...) La realizacion artistica aparece hoy como un terreno
rico en experiencias sociales, como un espacio parcialmente preservado de la
uniformidad de los comportamientos [Bourriaud, 1998:7,8].
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2. Dispositivo relacional

Cualquier teatralidad es un dispositivo, es decir, un contexto que tiene de algin
modo la capacidad de orientar, determinar o controlar, los gestos, las conductas, las
opiniones y los discursos de los seres vivientes. EI concepto de dispositivo, que ya lo
utiliza Meyerhold en los afios 20 para describir el contexto escénico en el que se
encuentran actores y espectadores, es fundamental para comprender el pensamiento de
Foucault ya que plantea, entre otras cosas, que el marco juridico en el que estan
organizados los estados europeos, entre otros, con un régimen parlamentario y
representativo, que formalmente defiende la igualdad, esconde una gigantesca
acumulacion de dispositivos disciplinarios que permiten a unos ejercer el control sobre
la mayoria. Son dispositivos las prisiones, los manicomios, las escuelas, las fabricas, las
medidas juridicas, etc., en donde el control sobre los comportamientos es explicito, pero
también son dispositivos disciplinarios la arquitectura, el lenguaje, la agricultura, la
escritura, el teatro, etc. Cada teatralidad es por lo tanto un dispositivo que ordena la
realidad para su representacion, la jerarquiza y formula un tipo de pablico. Analizar un
dispositivo supone trazar un mapa, cartografiar un territorio desconocido, pero también
instalarse en sus mismas lineas que no s6lo conforman el dispositivo que se analiza,
sino que lo atraviesan y lo impulsan en varias direcciones. Es un trabajo que consiste en
descubrir el régimen de visibilidad del dispositivo, es decir, la manera en que éste
distribuye la visibilidad y la invisibilidad, haciendo surgir o desaparecer elementos y al
mismo tiempo su marco de enunciacion. Una de las claves para comprender cualquier
dispositivo es descubrir la produccion de subjetividad que genera, el ejercicio de poder

que esconde.

Los dispositivos tienen como componentes, pues, lineas de visibilidad, de
enunciacion, lineas de fuerzas, lineas de subjetivacion, lineas de cesura, de fisura,
de fractura, que se entrecruzan y mezclan, yendo unas a parar a otras o suscitando
algunas nuevas mediante variaciones o incluso mutaciones por apropiacién. De ahi
se deducen dos consecuencias importantes para una filosofia de los dispositivos. La
primera es el rechazo de los universales. El universal, en efecto, no explica nada, es
el universal lo que debe ser explicado (...) Por otra parte, cada dispositivo
constituye una multiplicidad en la que operan tales procesos cambiantes, distintos a
los que operan en otro (...) Ya hace tiempo que pensadores como Spinoza o
Nietzsche demostraron que los modos de existencia debian ponderarse a partir de
criterios inmanentes, a tenor de sus “posibilidades”, su libertad, su creatividad, sin
necesidad de apelar a valores trascendentes. Foucault aludira incluso a criterios
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“estéticos”, entendidos como criterios vitales, que aportan en cada caso una
evaluacién inmanente frente a las pretensiones de los juicios trascendentes
[Foucault, 1975: 16-19].

Recordemos, por ejemplo, algunas de las instrucciones que modelan el
comportamiento de los espectadores durante la representacion escénica en el teatro
convencional:

a.- Debe permanecer sentado durante la representacion aungue si quiere puede salir.

b.- No puede invadir el espacio escénico.

c.- No puede hablar con los actores.

d.- No puede hablar alto con los demas espectadores ni hacer excesivo ruido durante la
representacion.

e.- La puesta en escena salvo excepciones durara alrededor de una hora.

f.- En la escena algunos actores realizaran acciones acompafiados por los sistemas de
significacion escénicos.

g.- Durante la representacion se observa un objeto escénico acabado.

h.- Al finalizar la representacion debe abandonar el local.

Ustedes no se pueden poner de pie entre sus asientos. Ustedes estan sentados. Asi
como sus asientos forman un todo, ustedes también forman un todo. No hay
localidades de pie. La gente sentada constituye un puablico mejor que la gente de
pie. Por eso se les han proporcionado asientos. Sentados, estan ustedes mejor
dispuestos. Son ustedes mas indulgentes. Sentados, son ustedes mas apacibles. Mas
democraticos. Tienen ustedes menos tendencia al aburrimiento. El tiempo les
parece menos largo. Se dejan invadir mas facilmente. Son ustedes mas perspicaces.
Estan ustedes mas distraidos. Olvidan ustedes mas facilmente sus penas personales.
Su universo se difumina poco a poco. Se pierden ustedes en el anonimato.
Abandonan su identidad. Renuncian a su personalidad. Se vuelven una unidad. Se
vuelven una especie. Se vuelven maleables. Pierden su sentido critico. Se vuelven
espectadores. Se vuelven oyentes. Se vuelven apaticos. Se vuelven en dos o0jos y
dos orejas. Se olvidan de mirar la hora. Se olvidan de quiénes son [Handke, 1966:
104].

En realidad no solo estamos en dispositivos cuando vamos al teatro sino que en
nuestra vida cotidiana estamos continuamente inmersos en dispositivos que pretenden
controlar nuestro comportamiento. La vida estd organizada en dispositivos que
contienen unas reglas, por ejemplo, las principales instrucciones que un alumno de la
Real Escuela Superior de Arte Dramatico debe seguir para poder participar en la
“realidad” RESAD son:

a.- Pagar la matricula en los tiempos que marque la secretaria del centro.
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b.- Asistir regularmente a las clases de lunes a viernes segun marque el calendario
escolar, laboral y local.

c.- No agredir a profesores y alumnos.

d.- Entregar los trabajos que los profesores soliciten en cada asignatura, en los tiempos
que se especifiquen.

e.- Responder en los examenes que se realicen segun indique el profesor o el tribunal
que se encargue de calificar la prueba.

f.- Respetar unos principios de higiene, educacion e indumentaria establecidos en el
reglamento de régimen interior del propio centro.

Por lo tanto, lo que propone el TR no es inventar un dispositivo a partir de unas
instrucciones sino cuestionar el dispositivo del teatro hegemonico, proponer unas
relaciones escénicas distintas. La dramaturgia en el TR pretende construir un contexto
que permita la participacion del publico en su propia estructura para cuestionar las
relaciones intersubjetivas impuestas. En lugar de crear una representacion escenica
como un sistema cerrado que limita la interaccion con los espectadores, es una
dramaturgia que esta abierta a la relacion con el contexto en donde se realice. En el
teatro representativo casi todo esta fijado y hay poco espacio para lo inesperado, y para
las relaciones que pueden ocurrir durante la representacion, por lo que se puede definir
como un teatro de exclusion. Por el contrario, la dramaturgia del TR construye un
contexto en donde ocurriran cosas, por esto aunque la dramaturgia se concibe antes del
encuentro con el publico, la realizacion escenica no puede cerrarse, sino que debe
permanecer abierta a las reacciones de los espectadores.

El trabajo dramatdrgico en el TR consiste en inventar unas instrucciones para
construir un contexto escénico participativo, por lo que se sitia en un espacio fronterizo
entre la “realidad” y la ficcion. No es una ficcidn ya que son los espectadores los que
estan accionando, pero tampoco es la realidad cotidiana ya que las acciones estan
guiadas por unas reglas que solo funcionan durante la realizacion escénica.

Estos dispositivos en donde van a ocurrir acciones en un determinado espacio y
tiempo, con un fin en si mismo, son similares a la construccion de un juego. En
realidad, el teatro es un tipo de juego, muchos idiomas asimilan la accion de interpretar
con la de jugar: play (inglés), jeu (frances), spiel (aleman).

En la historiografia teatral podemos encontrar muchos ejemplos de formas
escénicas que de una forma o de otra han intentado acercar lo teatral a lo ludico, pero es

en 1955 con la traduccion al inglés del libro: Homo Ludens: un estudio del juego como
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elemento de cultura, que Johan Huizinga, lo habia escrito mucho antes, en 1938, en
neerlandés, cuando se generaliza la idea de que lo lidico es un elemento protagonista de
la cultura. Una de las aportaciones mas significativas de Huizinga es la idea de la
necesidad del juego como parte de cualquier cultura que desee subsistir. Ante el control
que toda cultura realiza sobre el individuo es necesario que la propia cultura integre
contextos ludicos para su supervivencia.

Roger Caillois, en su Teoria de los juegos [1958], clasifica los juegos en cuatro
tipos segun predomine en ellos la competicion (el fatbol o las canicas, Agon) el azar (la
ruleta o la loteria, Alea), el simulacro (hacer el pirata o de Hamlet, Mimicry) o el vértigo
(dar vueltas sobre uno mismo hasta caer, Ilinx). EI primer grupo de juegos, en los que la
competicion es el elemento clave, se construye un contexto de enfrentamiento en el que
los rivales deben demostrar su mayor rapidez, memoria, fuerza, destreza, aguante, etc.
Alea, término que en latin significa juego de dados, define al segundo grupo, en este
caso son juegos en los que el azar determina el desarrollo y los jugadores estan
subordinados a la solucidn que designe el destino. La mimica y el disfraz son elementos
importantes de los juegos agrupados bajo el término Mimicry, en los que el placer
consiste en situarse en un nuevo contexto y jugar a ser alguien o algo. El altimo grupo
de juegos son los que pretenden destruir una estabilidad previa y generar un cierto
vertigo (1linx): perder el equilibrio, la montafia rusa, dar vueltas hasta marearse, etc.

En cualquier caso, los juegos como cualquier construccion artistica 0 como
cualquier contexto en el que transcurre la vida cotidiana, siguen unas instrucciones, el
que juega al parchis, al ajedrez o a disfrazarse, se encuentra siguiendo unas
instrucciones diferentes de otros juegos y también de los diversos dispositivos que
organizan la vida cotidiana. Lo mismo ocurre en el TR que tiene unas normas para
poder participar, veamos las instrucciones de la realizacion escénica relacional, Algo
esta pasando y no sé que es de Miguel Angel Rodriguez:

a.- Hay que asistir tres dias para ver el espectaculo completo.

b.- El primer dia es una instalacion interactiva y tiene las normas convencionales de una
instalacion: puedes desplazarte por el espacio como quieras, puedes interaccionar segun
marca la propia instalacion, y puedes decidir cuanto tiempo estds dentro ya que la
instalacion esta abierta desde 17:30 hasta las 21:00.

c.- El segundo dia transcurre como una representacion escenica convencional con sus
normas: el publico debe permanecer sentado, en silencio, enfrente de los actores, etc.,

sin embargo, en algun momento los actores interaccionan con algunos espectadores que
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intervienen en la representacion y en la parte final se pregunta al publico qué hacer con
los mil euros de presupuesto que no se han gastado. Se produce un debate y cada
espectador tiene que votar las propuestas. Finalmente se decide realizar una fiesta el
ultimo dia de la representacion.

d.- El ultimo dia tiene lugar una fiesta con cena en la que no se establecen diferencias
entre actores y espectadores, ya que entre todos tienen que decidir las instrucciones para
Ilevar a cabo la fiesta.

De la misma manera que en Algo esta pasando y no sé que es, cualquier
realizacion escénica relacional tiene una instrucciones para que el pablico pueda
participar. Vamos a enumerar a continuacion las reglas comunes a todo el TR:

1. Es un dispositivo libre en el que cada participante puede abandonarlo cuando lo
desee. Como en el juego, el TR no se realiza por una necesidad o por una imposicion,
sino que se desarrolla desde un escenario de libertad. Como es obvio el juego genera
participacion, inclusion y comunicacién desde una experiencia compartida. El elemento
ludico no sélo en la actualidad sino en toda la historia del arte ha sido un elemento
importante para poder cuestionar e interpretar la realidad reelaborandola desde un
pensamiento estético. Por otro lado, el juego permite la construccion de un zona
autonoma temporal [Bey, 1991] donde se acentua la experiencia creadora y la libertad al
modificar las instrucciones de la vida cotidiana. Finalmente como ejercicio colectivo
permite la superacion del individualismo y la creacion de nuevos espacios sociales.

2. Es una actividad que sustituye las leyes que organizan la vida ordinaria, asi
como las normas de las representaciones escenicas convencionales, y las sustituye por
instrucciones precisas, arbitrarias y necesariamente aceptadas por todos. Estas reglas no
pretenden construir narraciones sino construir contextos participativos que suspendan la
sucesion temporal cotidiana y busquen en el aqui y ahora, en el presente, un

acontecimiento.

Si dejamos de lado el contenido de la obra dramatica, lo que queda ante nosotros es
un conjunto de drdenes por las cuales unos hombres invitan a otros a reproducir
unas acciones y unos discursos fijados en un texto. Pero, ;cual es la naturaleza de
esas 6rdenes?, ;qué grado de libertad llevan implicito?, ¢cudl es su objeto? Al
responder a estas preguntas estaremos definiendo una tipologia teatral. La tipologia
teatral se define, antes que por el relato, por el pacto que se establece entre el autor
y los intérpretes por un lado, y entre el actor y los espectadores por el otro. Ese
pacto compromete a las partes pero principalmente al acto teatral. EI horizonte de
expectativas del espectador se asienta, antes que en los elementos ficcionales de la
historia, en ese pacto que llamamos convencion. Este “contrato” entre tres partes
define una realidad que no puede desligarse de la ficcion. La relacion que se
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establece entre todas las partes involucradas en el acto teatral ya es en si misma una
reproduccion de la realidad. La diferencia que hay entre un espectaculo de peep-
show y una Opera no esta tanto en la historia que se representa sino en la frontera
que autor, intérprete y espectador han decidido dibujar entre ellos. Es precisamente
en ese terreno fronterizo en el que pequefios movimientos permiten a las artes dar
luz o0 ensombrecer espacios de nuestra existencia. La convencion es al teatro lo que
la organizacion del trabajo a la fabrica. Ambas son poderosas herramientas de
construccidn de significados [Bernat, 2006-2010: txt].

3. Tiene unos limites espaciales y temporales precisos y determinados por
anticipado. De la misma manera que el jugador comienza por definir los espacios para
el juego: ajedrez, estadio, pista, arena, jardin, bosque, casa, etc., hay un espacio para el
dispositivo y salir del perimetro delimitado, supone salir del contexto escénico y sus
instrucciones. Si aceptamos la identidad esencial entre juego y teatro reconocemos al
mismo tiempo que los lugares donde transcurren estos eventos no son mas que campos
de juego. Por lo que, los posibles espacios donde realizar TR son multiples, en cualquier
lugar se puede desarrollar un campo de juego.

De la misma manera que en el drama se hace una clasificacion en estructuras
cerradas y abiertas en el TR también podemos hablar de dramaturgias cerradas y
abiertas. En la dramaturgia convencional [Garcia Barrientos, 2001] se describe la
estructura cerrada como la que exige unidad e integridad de la accion, por su tendencia a
la concentracion, a la relacion jerarquica de todos los componentes, subordinados a la
totalidad. Por esto, las famosas tres unidades, de accion, de lugar y de tiempo, que
representan el ideal de esa tension centripeta o tendencia a la concentracion: los
minimos cambios de lugar (y mejor ninguno), el menor nimero de elipsis temporales y
lo menos amplias posibles (con el ideal de maxima duracidn en veinticuatro horas), y
sobre todo una linea de accién dramatica Unica o “principal” con estricta subordinacién
de las accesorias. También los personajes resultaran caracteristicamente limitados
(incluso en nimero) y jerarquizados (en funcién de su cercania o lejania del conflicto
central). Incluso la temaética y el lenguaje se ven afectados por la exigencia de claridad,
transparencia y uniformidad estilistica. Cabe imaginar el desarrollo de las obras de
construccion mas cerrada en forma espiral, girando alrededor de un “centro”: de un
conflicto que va creciendo o tensandose hasta el desenlace. Por su parte, la estructura
abierta cuestiona los principios de la forma cerrada, tendiendo a la variedad, la
expansion y la libertad. No se limitan los cambios de lugar ni los saltos de tiempo ni el
numero de personajes: tampoco su grado de individualizacion o particularidad, ni de

autonomia, hasta el extremo de admitir personajes “episodicos”. En cuanto a las
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acciones se quiebran los principios de unidad, integridad y jerarquia, con tendencia a la
acumulacion y relativa autonomia de las partes y preferencia por unidades menores,
como el cuadro, frente al acto, y sin excluir la presentacion de acciones “no enteras”, sin
un principio determinado.

En el TR hay dispositivos cerrados en donde siempre hay un final establecido,
pensemos por ejemplo en el juego del ajedrez, al final siempre gana uno o se empata, no
hay otro posible final. Hay una nimero grande de posibilidades de jugar pero hay un
final cerrado, un unico espacio, un tiempo limitado y dos personajes protagonistas en
conflicto. Por otro lado, estan los dispositivos abiertos, como en el Lego, en el que no
hay un final establecido, no hay unos personajes protagonistas, en cualquier momento
puede aparecer un personaje que entre en la accion y vuelva a desaparecer, no hay un
final cerrado ya que cada participante juega hasta que lo deja, no hay una Unica accion,
etc. Por otro lado, el ser una dramaturgia abierta no implica necesariamente la
eliminacion de la construccion de significados. Por ejemplo, en las piezas del Lego, los
participantes construyen determinadas cosas, las posibilidades no son infinitas, es mas,
en la actualidad el juego del Lego no se reduce a un conjunto de piezas-ladrillo sino que
cuenta con unas piezas con diferentes significados que pretenden formatear a los
jugadores, es decir, a los nifios y nifias. Somos una de las sociedades que siguen mas
instrucciones. Incluso los juegos mas abiertos como el Lego, que son paradigmas del
juego emancipador, son también dispositivos que pretenden formatear a sus
espectadores-participantes.

4. EIl dispositivo relacional es incierto ya que no puede estar determinado
totalmente. Una realizacion escénica conocida de antemano es incompatible con la
naturaleza del TR, ya que consiste en poder inventar respuestas dentro de los limites de

las reglas, este es uno de los motivos del placer que suscita.

Como si se tratara de un juego de ajedrez en el que, si bien solo hay 32 piezas y 64
casillas, podemos formalizar infinitas partidas, los espectaculos tienen una
estructura determinada y, sin embargo, solo conozco parte de lo que ocurrird o se
dira sobre el escenario. Las variables que hacen imprevisible el resultado son muy
diversas. Desde el principio de indeterminacion que nos advierte de que la propia
observacion de un hecho lo modifica (el “peso” de la mirada del espectador,
condiciona el comportamiento del intérprete), hasta los inevitables errores o
malentendidos (mutaciones) que se producen al observar las Reglas del juego
pactadas [Bernat, 2006-2010: txt].
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5. Asi como la dramaturgia convencional sigue el modelo equilibrio-desequilibrio
(el incidente desencadenante constituye el elemento fundamental del planteamiento, ya
que cumple la funcion dramética de introducir un desequilibrio que obliga al
protagonista a tener una meta o bien se interpone como obstaculo principal en su
camino hacia ella) la dramaturgia en el TR hace que el desequilibrio se produzca en un
tiempo “real”, es decir, el espectador, igual que en la vida cotidiana, se enfrenta con la
necesidad de tomar decisiones. Las realizaciones escénicas relacionales en lugar de
trabajar en el lado del simulacro, de las apariencias, del idealismo, lejos de ser s6lo una
ilustracion, se construyen para generar contextos participativos. La obra no es un objeto
sino un dispositivo con unas instrucciones que organiza el mundo concreto, buscando la

confrontacién con las condiciones materiales.

¢Y cudl es el propésito de escribir masica?. Uno es, por supuesto, no ocuparse de
propositos, sino de sonidos. O quizas la respuesta debe darse en forma de paradoja:
una falta de propdsito intencionada o un juego sin propdsito. El juego, sin embargo,
es una afirmacion de vida, no un intento de extraer orden del caos, no de sugerir
mejoras en la creacion, sino simplemente un modo de despertar a la vida misma
que vivimos, que es maravillosa una vez que apartamos nuestra mente y nuestros
deseos de su camino y la dejamos actuar por si sola [Cage, 1961: 12].

6. La dramaturgia relacional en lugar de fundamentar la creacién en narraciones, o
en asociaciones se ocupa de construir dispositivos relacionales. Como se puede ver en la
tabla siguiente, realizada a partir del trabajo de colectivo Teatro Relacional, el teatro
puede estructurarse a partir de cuatro paradigmas diferentes: el narrativo, el asociativo,

el discursivo y el relacional.



132

Los cuatro NARRATIVO |ASOCIATIVO |DISCURSIVO |RELACIONAL
paradigmas del

teatro

Escenificacion Argumento Forma Discurso Dispositivo

Intencion Transmitir una Transmitir un Transmitir un Transmitir una
ficcion concepto discurso experiencia

Logica Causal/racional | Asociativa Argumentativa Experiencial

El elemento Los sucesos Los fragmentos | Los argumentos | Las instrucciones

bésicos de

construccioén

dramaturgica

Orden de las Planteamiento, Repeticion, Exordium, Presentacion,
partes nudo y desenlace | variacion, narratio, juego y final
acumulacion, argumentatio,
inversion, peroratio
comparacion,
yuxtaposicion.
Principio de Unidades Unidades Unidades Unidades
montaje necesarias para necesarias para inteligibles para | necesarias para
narrar la ficcion | construir construir el construir la
asociaciones discurso experiencia
Principio de Identificacion Sugestion Persuasion Participacion

transmision y

efecto

Atencidn del Resolucién del Variacion de la La construccion | Juego
publico conflicto forma de un discurso

Representacion Mundo Mundo por Mundo por Mundo por
del mundo construido y percibir construir experimentar

necesario
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Procedimiento Desglose | Collage Injerto Laregla
estético
dominante
Actor Personaje. | Ejecutante. El actor Orador. El El espectador es
pretende realizar unas
El actor acciones actor pretende | el actor
pretende convencer.
escenificar
a otro
Espacio/tiempo El espacio | El espacio tiempo que El espacio El espacio tiempo
tiempo de |evoque la forma tiempo del del juego
la ficcion. discurso
Tiempo
lineal
Rol del El pablico | El espectador observa la | El espectador El espectador
espectador observala |forma observa el participa de la
ficcion discurso creacion
Referencias Teatro Tadeusz Kantor, La Bertolt Brecht, | Rimini Protokoll,
teatrales narrativo Zaranda, Romeo Peter Weiss, Roger Bernat,
' Living Theatre, | Situacionismo
Castellucci, Bob Wilson, | Agit-prop, Teatro relacional
- . teatro Augusto Boal,
Angelica Lidell. documento. Living Theatre
David Overend,
Colectivo Teatro
Relacional,
Colectivo
Flashmoon
proyect.
Referencias Cine Georges Mélies: El mago | Leni El cine no puede
cinematoaraficas narrativo Hans Richter: Rhythmus | Riefenstahl: El ser relacional
g Alberto Cavalcanti: Nada | triunfo de la
mas que tiempo voluntad
Maya Deren: Meshes of | Michael Moore:
the afternoon Farenheit
Marcel Duchamp: Discs | Agnés Varda:

Luis Bufiuel: Un perro
andaluz

Godfrey Reggio:
Koyaanisgatsi

Bill Viola

Ballet Mechanique de
Fernand Leger

Los suefios de Kurosawa

Los espigadores
y la espigadora.
Adam Curtis: El
siglo del yo, La
trampa.
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El teatro burgués, la forma narrativa hegemonica, se construye a partir de cuatro
principios basicos de unificacion: la causalidad, el tiempo lineal, la continuidad espacial
y el individuo como centro del mundo. Es un teatro que plantea un mundo ya construido
en donde el espectador observa la historia transcurrir delante suya de forma causal. La
I6gica es racional, los acontecimientos se suceden de forma causal, en un tiempo lineal,
y en donde hay muy poco espacio para lo contingente, para el encuentro con los
espectadores. La realidad se divide en partes jerarquizadas y articuladas entre si.
Desvinculandose de lo material, el significado predomina sobre el significante, igual
que el espiritu sobre la materia, y la cultura objetiva sobre la subjetiva. En el drama
burgués el centro del mundo es el individuo, lo que se transforma son aspectos
psicologicos o morales de los personajes, como si el individuo preexistiera al sistema
social en el que se encuentra, presentando al sujeto como el origen y la esencia de todas
sus determinaciones, ocultando los conflictos sociales y presentando la pobreza, el paro,
las guerras, los exterminios, la esclavitud, el maltrato, etc., como producidas por la
maldad de algunos individuos-tiranos. Esta estructura escénica narrativa representa a la
burguesia como una totalidad autodefinida en un mundo como proyeccion de
individualidades enmarcadas en un tiempo lineal, y ocultando la lucha de clases de la
que surge. El tiempo lineal aleja la accion de su tiempo puntual ya que lo enmarca en
una linea causal y con un sentido, lo que provoca el distanciamiento del otro, ya que
entre las personas se encuentran los sentidos de sus trayectorias lineales y temporales,
como si la vida tuviera un unico sentido dirigido hacia un fin. Finalmente hay que
diferenciar de este teatro narrativo todas aquellas propuestas que siendo narrativas han
investigado formas para salirse del marco burgués me refiero a Augusto Boal y el teatro
del oprimido, Samuel Beckett o Arthur Adamov vy el teatro del absurdo, Strindberg y la
dramaturgia del suefio, Roger Vitrac y el surrealismo, Alfred Jarry y la Patafisica, etc.

El paradigma asociativo, por el contrario, frente a la linealidad racional plantea la
multidimensionalidad. La logica causal es sustituida por la logica asociativa. La
concepcion gque posee el pensamiento asociativo es la de un continuun ininterrumpido
en el que cada elemento, sea producto humano o natural, tenga caracter material o
espiritual, se situa junto a todos los demas, relacionandose independientemente con el
todo. La contigiidad y la contextura son, pues, las operaciones basicas de pensamiento
asociativo, situando toda semejanza en el interior de ese espacio continuo en el que las

cosas se yuxtaponen. En 1962 se publica El pensamiento salvaje de Claude Lévi-
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Strauss, un texto que conmociono a las ciencias humanas y es fundamental para el tema
que nos ocupa ya que valora por igual el pensamiento racional y el pensamiento magico
0 asociativo, negando que el pensamiento magico es una etapa inferior en el camino
hacia el conocimiento. Lévi-Strauss utiliza la metafora del bricolaje para describir como
funciona el pensamiento humano cuando no sigue el pensamiento cientifico, con sus
pruebas de verificacion y contraste, y construye su conocimiento a partir de la
interrelacion de los elementos dados en busca de un sentido especifico. Podemos afiadir,
por ejemplo, que cuando compramos cualquier electrodoméstico, television, video o
frigorifico, normalmente no estudiamos las instrucciones para luego comprobar como
funciona, sino que vamos directamente a relacionarnos con el objeto y en el contacto
aprendemos su funcionamiento. En realidad, utilizamos el pensamiento asociativo

mucho mas de lo que creemos.

Sin embargo, no retornamos a la tesis vulgar (por lo demés, admisible en la
perspectiva estrecha en la que se coloca), segun la cual la magia seria una forma
timida y balbuciente de la ciencia: porque nos privariamos de todo medio de
comprender el pensamiento mégico, si pretendiésemos reducirlo a un momento, 0 a
una etapa, de la evolucién técnica y cientifica (...) El pensamiento magico no es un
comienzo, un eshozo, una intuicion, la parte de un todo que todavia no se ha
realizado; forma un sistema bien articulado, independiente, de ese otro sistema que
constituira la ciencia (...) Por tanto, en vez de oponer magia y ciencia, seria mejor
colocarlas paralelamente, como dos modos de conocimiento, desiguales en cuanto
a los resultados tedricos y practicos (...) La paradoja no admite mas que una
solucion: la de que existen dos modos distintos de pensamiento cientifico, que
tanto el uno como el otro son funcion, no de etapas desiguales de desarrollo del
espiritu humano, sino dos niveles estratégicos en que la naturaleza se deja atacar
por el conocimiento cientifico: uno de ellos ajustado a la percepcion y la
imaginacion y el otro desplazado; como si las relaciones necesarias, que
constituyen el objeto de toda ciencia, sea neolitica 0 moderna, pudiesen alcanzarse
por dos vias diferentes: una de ellas muy cercana a la intuicion sensible y la otra
mas alejada [Lévi-Strauss, 1962: 30-33].

Algunas de las diferencias mas llamativas entre la logica racional y la légica

asociativa en la realizacion escenica, son las siguientes:
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Logica racional

Logica asociativa

Causalidad

Asociaciones, lo onirico, lo casual, el azar, lo
irracional, lo emocional, lo contingente, lo

sensorial, la estadistica, etc.

La historia se pretende percibir con sentido
lineal. Una sucesion lineal de acontecimientos
dirigidos hacia un final. La historia es lineal,
tiene sentido, es una linea que se dirige hacia

un objetivo final.

La sucesion de acontecimientos sin una
relacion de continuidad causal y lineal. El
sentido global sdlo se puede construir después

de percibir la representacién en su totalidad

El “ser” como sustancia, identidad.

El “Ser” se disuelve en el “Ser singular plural”

Articulacién jerarquizada de las partes,
busqueda de una unidad globalizadora,

Verticalidad, taxonomia.

Yuxtaposicion de las partes, desjerarquizacion,
fragmentacion, horizontalidad, collage, rizoma,

radicante, etc.

Linealidad

Multidimensionalidad

La historia esta en primer plano

La forma esta en primer plano

Metéafora

Metonimia

James Frazer [1890:3] describe los dos principios en los que se funda el

pensamiento magico: el primero es la asociacion de ideas por semejanza (la ley de la

semejanza), lo que se parece tiene alguna propiedad comun. El segundo es la asociacion

de ideas por contiglidad (la ley de la contiguidad), lo que esta junto o es parte del todo

tiene alguna propiedad comun. Marcel Mauss [1936:88] afiade un tercer principio, la ley

de la contrariedad, lo semejante tiene los mismos contrarios.

La sefias de la racionalidad son equiparables a las de la escritura alfabética; la
linealidad es la primera de ellas, con su corolario de consecuencialidad Idgica: lo
que viene después es consecuencia de lo que estaba antes, que se convierte en su
causa; la realidad es dividida en partes y partes de partes, jerarquizadas y
articuladas entre si, como resultado de haber efectuado sobre lo real una doble
operacion, desestructurarlo primero para volver a ordenarlo después con nuevos
moldes; entre las segregaciones de la realidad cobra especial importancia la
desvinculacién de lo espiritual y lo material, que tienden a colocarse en planos
diferentes. Los signos imponen su imperio autonomo vy, de la pareja dialéctica
significante/significado, el segundo se convierte en aspecto principal; el
“significado” predomina sobre el “significante”, de la misma forma que lo hace el
“contenido” sobre la “forma”, el espiritu sobre la materia y lo abstracto sobre lo
concreto (...) A cambio de la segregacion y jerarquizacion de la realidad, la magia
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la presenta como un unitario, una estructura de mosaico en la que cada tesela no
puede existir con independencia del todo [Tomas, 1998: 20,21].

El paradigma discursivo, por su parte, pretende convencer al publico a través de
un discurso, y para ello el trabajo actoral no se centra en la interpretacion de personajes
para construir narraciones, sino en la construccion de discursos, por eso en lugar de
actores seria mas exacto hablar de oradores, es decir, 10s que se expresan con
elocuencia. La disciplina que se ocupa de estudiar y sistematizar las herramientas para
persuadir al pablico, es la retorica, que ha aportado a lo largo de la historia una gran
cantidad de material: la Retorica de Aristételes, la Institutio Oratoria de Quintiliano de
Calahorra, el De inventione o De oratore de Ciceron, el Onomasticon de Julio Pollux,
las Institutiones Oratoriae de Pedro Juan Nufiez, la Epistola a los actores y
representantes, de la Philosophia Antigua Poética de Alonso Lopez Pinciano, etc., sin
olvidar todas las investigaciones contemporaneas sobre las posibles maneras de
persuadir al publico.

Desde el mundo clésico se ha estructurado la retdrica en cinco partes: inventio,
dispositio, elocutio, memoriay pronuntiatio.

1.- Inventio es la parte en la que hay que descubrir los contenidos del discurso.
2.- Dispositio consiste en la distribucion de la ideas encontradas en la inventio para
organizar el discurso generalmente en cuatro partes:

2.1.- Exordium; en el que se trata de lograr tres objetivos; alcanzar la

benevolencia, la atencion, y confianza del publico.

2.2.- Narratio; la parte en la que se expone el asunto a tratar de manera

verosimil, comprensible y concisa.

2.3.- Argumentatio; en la que se exponen los diversos argumentos con los que

se pretende persuadir al publico y que se pueden clasificar a su vez en tres tipos;

2.3.1.- Ethos; con los que se muestra al sujeto de la enunciacion, actor,
compafia, grupos, etc., como alguien que inspira confianza en el
auditorio. Debe mostrarse sensato, sincero, veridico, con gran
conocimiento sobre el tema, etc. La persuasion por medio del caracter del
orador se basa sobre todo en la autoridad del que habla, y en la imagen
que este logra crear a través de su propio discurso. Por ejemplo, todos los
locutores de telediarios en las televisiones aparentan tener una vida

ejemplar, lo que refuerza la credibilidad de la noticia.
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2.3.2.- Logos; pretenden demostrar la tesis utilizando argumentos
deductivos o analogicos, y también aportando ejemplos, son las pruebas
que dependen del discurso mismo.
2.3.3.- Pathos; son los que pretenden apelar a las emociones del publico,
la persuasion por medio de las pasiones suscitadas en el oyente. En este
apartado es muy util el espacio sonoro asi como las noticias impactantes,
la yuxtaposicion, la acumulacion o la repeticion de un mismo mensaje.
2.4.- amodo de conclusion, llega la Peroratio que tiene a su vez, dos partes;
2.4.1.- Enumeratio; un resumen de los argumentos principales o de la
tesis para refrescar la memoria del publico. Se subraya la tesis como
ultima estrategia persuasiva para lograr convencer a los espectadores.
2.4.2.- Amplificatio; se apela a las emociones de los espectadores como
conclusion.
3.- Elocutio
Es la manera en que se escenifica el discurso, y para ello contamos con las
figuras retdricas, como la metafora o la metonimia:

3.1.- Metéafora; consiste en trasladar el sentido recto de los signos escénicos
a otro figurado, en virtud de una comparacion tacita, basada en la semejanza. La
metéfora escenica es el resultado de un proceso de interaccion entre varios signos
escenicos en el que pierden su propia referencia, y organizan su estructura
semantica a partir de la interaccion. Este es el caso de la escena del aspersor sobre
Nawal, con ruido de fondo de reformas en una calle, en el momento en que relata
el ametrallamiento de un grupo de refugiados, en la puesta en escena de Incendies
de Wajdi Mouawad, o los latigazos al Marqués de Sade, en la puesta en escena
que Peter Brook realiza de Marat/sade de Peter Weiss.

3.2.- Metonimia; se produce una asociacion entre términos ya relacionados
entre si basada no en la semejanza de los sentidos, sino en su proximidad o
continuidad. En la metonimia hay una sustitucion de términos. Se trata de un
cambio, el sustituyente desempefia la misma funcion que el sustituido, y
semanticamente tiene la misma referencia. Se trata de la sustitucion del término
propio por una palabra diferente, sin que por ello la interpretacion resulte
netamente distinta. Los tipos de metonimia mas comunes son: el signo por la cosa
significada, como la escena de la madre y la esposa de Coriolano cosiendo, en la

puesta en escena que Steven Berkoff realiza de Coriolano de Shakespeare, de la
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parte por el todo, como la mutilacién de Lavinia en el segundo acto, en la puesta
en escena que Alex Rigola realiza de Tito Andronico de Shakespeare: el todo por
la parte, el efecto por la causa, o viceversa, al autor por sus obras, el contenido por
el continente, etc. Ademas de la metafora y la metonimia hay otras muchas figuras
retoricas: hipérbole, alegoria, ironia, repeticion, gradacion, correccion,
exclamacion, interrogacion, acumulacion, oximoron, etc.
4.- La cuarta y quinta parte de la retorica contiene la memoria y la pronuntiatio. La
memoria es fundamental en todo discurso ya que es necesario memorizar los contenidos
para poder realizar la escenificacion discursiva. Como nos cuenta la tradicion, el
inventor del arte de la memoria fue el poeta Simonides, del que ha quedado para la
historia una de los primeros ejercicios de memoria, ya que se cuenta que pudo reconocer
los cadaveres de los asistentes a una fiesta, sobre los que se habia derrumbado el techo,
recordando el lugar que ocupaba cada uno en la mesa. Una buena parte de la técnica de
la memoria desde entonces consiste en la ordenacion por lugares de las cosas que
queremos recordar. En relacion a la pronuntiatio desde la antigiiedad se define como
moderacion de la voz y del gesto segun la dignidad de las palabras y los contenidos. El
objetivo del buen orador es ser capaz de hablar con buen estilo, abundancia y variedad
sobre cualquier tema de manera que convenza al publico. Es l6gico que la pronuntiatio
sea distinta para cada sociedad, ya que el publico es distinto, no son las mismas
herramientas las que hay que utilizar si lo que se pretende es convencer a un grupo de
japoneses en un contexto rural, que a un grupo de europeos procedentes de una gran
ciudad. De la misma manera, no puede ser igual las estrategias retdricas para un orador
romano que para uno del siglo XXI. A partir de esta gran variedad de maneras de
convencer teniendo en cuenta la diversidad de publicos y de contenidos, la tradicion
clasica propuso establecer como criterio de clasificacion las distintas funciones del
orador en cualquier discurso: un estilo suave para la demostracion, un estilo medio para
el deleite y un estilo elevado y vehemente para conmover. Como explica Angel Luis
Lujan [1999] por la rigidez de esta clasificacion estilistica que no permite dar cuenta de
la diversidad de las funciones del orador en cualquier discurso, aparecieron otras
clasificaciones como la de Hermdgenes que Pedro Juan Nufiez reduce a seis estilos:
grandeza, claridad, belleza, rapidez, caracter, y habilidad.
Una de las formas escénicas discursivas por excelencia es el teatro documento,
ya que su estructura es un montaje probatorio. En lugar de organizar las escenas, como

hace el drama burgués, para dar una sensacion de tiempo y espacios continuos y
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unificados en los que podemos situar rapidamente a los personajes de la ficcion, el
teatro documento organiza los fragmentos escénicos para dar la impresion de que hay
una argumentaciéon Unica y convincente en la que podemos situar una ldgica
determinada. Las acciones escénicas se sostienen como pruebas y son tratados como

tales en lugar de como elementos de una trama.

Aunque la fabricacion de una trama y la elaboracion de una argumentacion pueden
implicar formas y estrategias similares, también son diferentes. Las historias tienen
lugar en un universo imaginario por muy fielmente basadas que estén en
acontecimientos o personajes reales. Las argumentaciones ocupan una espacio
imaginario (son abstractas), pero, en el documental, abordan temas que surgen en
el mundo histérico en el que se desarrolla la vida. Las historias dependen
caracteristicamente de la trama; las argumentaciones de la retdrica. Las historias
deben ser verosimiles; las argumentaciones deben, ademas, ser convincentes. Si
entendemos la argumentacién, debemos estar preparados para explicarla; si
comprendemos una historia, debemos ser capaces de interpretarla (...) Entonces el
espectador se dispone a procesar la pelicula teniendo en cuenta que la distancia
metaférica de la realidad histérica que la ficcion establece desde un principio
(“Erase una vez...”) ha quedado cerrada (*Y asi son las cosas...”). El texto
presenta una representacién metonimica del mundo tal y como lo conocemos (los
sonidos y las imagenes tienen una relacion de parte con respecto a un conjunto;
participan del mismo orden de realidad al que hacen referencia) en vez de una
reproduccidn metaférica (en la que las iméagenes y sonidos operan en un plano
separado y diferentes de semejanza con el mundo histdrico [Nichols: p.51].

Finalmente, el TR es el cuarto paradigma escénico que se construye con el
objetivo principal de cuestionar la manera en gque se han instituido unas interacciones
humanas en el sistema neoliberal en el que vivimos, en concreto la relaciones del teatro
hegemonico y al mismo tiempo generar otro tipo de relaciones y por lo tanto otra
teatralidad. Por lo que en lugar de construir objetos escénicos para representarlos
delante de los espectadores se construye realizaciones escénicas participativas que

pretenden generar acontecimientos.
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2.1.- De la representacion burguesa a la realizacion escenica participativa

Todas las propuestas de rechazar la idea de representacion burguesa para construir
realizaciones escénicas participativas, se basan, entre otras cosas, en el descrédito de la
propia nocion de representacion. La desconfianza en la intencion de representar se debe,
entre otras cosas, a la proliferacion de diversos procedimientos representativos al
servicio de los mecanismos disciplinarios y de control, que han situado en zona de
exclusion las presencias presentes, es decir, el contacto directo con “lo real”. Un teatro
que responda verdaderamente a la realidad social, que pretenda desvelar los dispositivos
de control, no puede seguir utilizando los medios de expresion implantados por los
sistemas de poder, sino que debe encontrarse con “lo real”, con las presencias presentes,
es decir, con lo relacional. Como es el caso de la realizacion escénica relacional
Flashmoon project (2014) del colectivo Flashmoon, en el que se construye con el
publico un flasmob durante la propia realizacion escénica.

Las convenciones que regulan la relacion entre espectadores y actores en el
teatro burgués que se puede ver en nuestras ciudades europeas se formularon en la
ilustracion y llegaron a implantarse definitivamente en el siglo XIX con, entre otras
cosas, la separacion, silenciamiento y oscurecimiento del publico. EI TR cuestiona estas
grandes “verdades” de la teatralidad hegemonica, visibilizando asi su caracter

dominador y propone al mismo tiempo otra teatralidad.

En las méas pequefias células de la organizacion social (la pareja, la familia, el
vecindario, la escuela, la oficina, la fabrica, etc.) asi como en los mas pequefios
acontecimientos de la vida social (un accidente en la esquina de la calle, el control
de identidad en el metro, una visita médica, etc.) estdn contenidos todos los valores
morales y politicos de la sociedad, todas sus estructuras de dominacién y de poder,
todos sus mecanismos de opresién. Los grandes temas nacionales estan inscritos en
los pequefios temas personales [Boal, 1980 : 65].

Esta critica a la representacion escénica convencional no esta al margen de la
realidad socio-politica, como si fuera una cuestion estrictamente estilistica, sino que
recoge la crisis contemporanea del concepto mismo de representatividad en todos los
campos de la existencia: linguistica, politica, religion, economia, cultura y finalmente, el
arte. No es sélo la realizacion escénica lo que se cuestiona sino el corpus politico de
todas las formas de representacion. La sobreabundancia de expresiones directas de

grupos junto al rechazo de cualquier portavoz de la Acampadasol en Madrid en mayo
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del 2011, se puede interpretar como una manifestacion mas de la crisis del concepto de
representacion.

La representacion como sistema politico se sostiene en la idea de que por el
crecimiento poblacional es inevitable un sistema representativo para el funcionamiento
de la democracia, es decir, la intervencion del pueblo en el gobierno. Sin embargo, la
representacion nunca fue un sistema inventado para realizar la democracia en un mundo
de continuo crecimiento poblacional. No es una forma de adaptacién de la democracia a
los tiempos modernos y a los vastos espacios. Es, de pleno derecho, una forma
oligarquica, una representacion de minorias que se adjudican la legitimidad de ocuparse
de los asuntos comunes. Por otro lado, podemos cuestionar el sistema representativo,
comprobando si se cumplen unas reglas que definirian la existencia real de una
democracia representativa: mandatos electorales cortos, no acumulables, no renovables;
monopolio de los representantes del pueblo en la elaboracion de las leyes, prohibicion
de la reproduccion del mismo personal dominante bajo etiquetas intercambiables,
reduccién al minimo de las campaiias y de los gastos de estas, control de la injerencia de
potencias econdmicas en los procesos electorales, etc. Si aplicamos estas reglas a la
realidad en la que vivimos nos daremos cuenta que no estamos viviendo en una
democracia “real”, sino en una democracia formal que esconde una sélida alianza entre
la oligarquia estatal y la oligarquia econdémica.

Este cuestionamiento del sistema representativo en politica lo podemos encontrar
en el TR ya que también cuestiona la idea de representacion, como una forma de
simulacro, de ilustracion, de exposicion de mundos ideales, y defiende la presencia
activa, la construccion en el ambito de lo concreto. Pretende hacer actos de co-
presencia, habitar el mundo, moverse en él, obrar sin intermediarios. Su finalidad es
eliminar la distancia entre creadores y espectadores, entre como diria Ortega y Gasset
(1982), hiperactivos e hiperpasivos, para construir realidades escénicas. El TR antes que
desarrollar un discurso a traves de obras que plantean expresar un mensaje, una gran
“verdad”, busca una co-implicacion: confrontacion sin intermediarios entre los que
proponen la realizacion escenica y los espectadores. El evento relacional como diria
Bourriaud [1998] rechaza el modelo convencional en el que unos construyen realidades
imaginarias mientras otros observan, para construir modos de existencia, construyendo
asi un determinado encuentro que pretende ser un intersticio social. No se trata de
mostrar lo ideal, de ilustrar un pensamiento o representar cosas encima de un escenario

mientras el publico asiste a la representacion. Se trata de construir en el universo de lo
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concreto. ElI TR pretende transitar por el mundo, alejarse de la propuesta idealista
ofrecida desde el gran espacio teatral para construir realidades escénicas, asi se trastoca
la relacion tradicional entre arte y publico, ya que los espectadores son parte activa en la
creacion del evento. La obra es una insercion en el tejido del mundo concreto. De las
representaciones burguesas a las realizaciones escénicas participativas. Es en el espacio
intersubjetivo donde se desmontan las representaciones y se exponen las presencias. La
sociedad igualitaria no es sino el conjunto de las relaciones igualitarias que se trazan
aqui y ahora a través de actos singulares y precarios. Por lo tanto, en lugar de preguntar,
como se hace en el teatro convencional: ;fuiste a ver la puesta en escena de... ? habria
que preguntarse ¢participaste en la...? En la cultura contemporanea totalmente
comercializada y al servicio del sistema neoliberal, las realizaciones escénicas
entendidas como acontecimientos constituyen un espacio tiempo en el que oponer
resistencia a la cultura dominante, en el que abrir el teatro hegeménico a la pluralidad
de las teatralidades.

El deseo de comprender la realidad como un todo ordenado, con un Unico
sentido global, nos llevé a construir una fantasia para poder dar un significado
armonizador a la realidad. Este deseo de sentido global no esta en crisis sino en estado
de abandono. Ya no hay una ordenacion completa en el interior o exterior del mundo
donde encontrar las sefiales de una orientacion, unas certezas inamovibles, una
comunidad calida de sentido en donde poder sentirse protegido, un hogar en donde
protegerse de la guerra. Sin embargo, en realidad, el sentido del mundo tiene todo su
sentido mas alla, al margen de la apropiacion de significados inmutables, en su propio
abandono se encuentra su sentido, en tanto es apertura al mundo. No se trata por lo tanto
de buscar un sentido, sino de liberarse de las subjetividades impuestas por el sistema
disciplinario y de control [Foucault, 1975] para poder construir la experiencia de
encontrarse en el mundo. Si hay mundo entonces hay sentidos. Por lo tanto, para llegar
a un significado posible la investigacion debe focalizar su atencion en el fenomeno del

acontecimiento generado por una determinada accion.

Incluso se puede decir asi: en tanto el mundo estaba esencialmente en referencia
con lo otro (con otro mundo o con un autor del mundo) podia tener un sentido.
Pero el fin del mundo consiste en que ya no hay mas esta referencia esencial, y que
esencialmente (es decir, existencialmente) ya no hay mas que el mundo “mismo”.
Entonces, el mundo no tiene mas sentido, pero es el sentido. En este sentido, hoy
en dia vuelve a ser exacto afirmar que ya no se trata de interpretar el mundo, sino
de transformarlo. Ya no se trata de prestarle o de darle un sentido mas, sino de
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entrar en ese sentido, en ese don de sentido que es él mismo (...) En adelante
“transformar” debe querer decir “cambiar el sentido del sentido”, pasar del tener al
ser, por decirlo asi todavia una vez mas. Lo cual quiere decir también que la
transformacidn es una praxis, no una poiesis; una accion que efectia el agente, no
la obra [Nancy, 1993: 23].

Por lo tanto, el sentido no tiene relacion alguna con encontrar una esencia
trascendente o inmanente en el mundo, sino con la venida a la presencia, en ir a tocar lo
concreto del mundo alli donde la existencia hace sentidos. Ya no se trata del sentido de
la historia sino de una historia del sentido que nos libera para poder tocar la presencia.
Como plantea Nancy [1996], el sentido del mundo esté en cada uno, cada vez al mismo
tiempo como la totalidad y como una unicidad. Cada uno es el primer y ultimo
momento de un compromiso con la presencia. Una unicidad, una singularidad
condicionada por ser simultaneamente plural. Sin embargo, no se trata de agregar un
cierto numero de relaciones e interdependencias a la individualidad. EI “uno” no entra
en relacion con los otros, el singular no es parte de un conjunto, la relacion es
contemporanea de las singularidades. No se trata de una unidad originaria y previa a su
posterior divisiobn como tampoco de una multiplicidad originaria y su posterior
correlacion sino de una unidad originariamente plural. Todo el sentido esta en este ser
“con”. Nuestra venida a la existencia es el sentido dltimo, enteramente, sin reservas, sin
otro sentido que *“nosotros”. Un mundo no es nada exterior a la existencia. El ser no
tiene sentido, pero el ser mismo, el fendmeno del ser, es el sentido, que es a su vez su
propia circulacion, y nosotros somos esta circulacion. No hay sentido si el sentido no se
comparte, y esto no porque haya una significacion, primera o ultima, que todos los seres
tengan en comdan, sino porque el sentido mismo es la participacion del ser.

El TR no pretende que el espectador comprenda lo que esta observando como un
sentido dado que se le ofrece como “la gran verdad”, desde el escaparate del espacio
escénico convencional, sino que experimente una situacion. No se trata de transmitir un
significado sino de ofrecer una experiencia en la que se podra construir significados. No
se trata de significar el mundo sino entrar en el mundo. La singularidad de cada uno
resulta indisociable de su ser-con-varios, de hecho, una singularidad es indisociable de

una pluralidad.

Si la realidad son los otros, lo real es la relacién misma. Lo real es inmaterial, s6lo
representable como proceso. Sin embargo, la irreductibilidad de lo real a forma no
anula la posibilidad de conocer la realidad e intervenir en ella: en un momento
dado y en un contexto concreto. Las grandes formas no son repetibles, tampoco las
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acciones puntuales. Unas y otras son eficaces en la medida que respondan a una
situacion, a un deseo o a un conflicto determinado. Sin embargo, no por ello las
disuelve el paso del tiempo, al contrario, quedan fijadas en la historia. Como deben
quedar fijados en la historia los pensamientos, los relatos y las experiencias que
vehiculan. Esta fijacion no es incompatible con la memoria del entusiasmo, del
dolor o de la accién intelectual, como no debe ser incompatible con la actualizacién
de experiencias y formas al servicio de nuevas necesidades discursivas forzadas
por el presente [Sanchez, 2007a; 318-319].

El TR no busca que el espectador comprenda o incitarle a una reflexion, sino
generar una experiencia que suponga la trasgresion de un limite, el paso de un estado a
otro. EI TR como experiencia umbral hace referencia a un tipo de actividad que provoca
una desestabilizacion, se produce un cuestionamiento de oposiciones dicotdmicas a
partir de las cuales el espectador comprendia una realidad, con la intencion de provocar
un desmoronamiento de dichas oposiciones dicotomicas y por lo tanto, la aparicién de
otras. Del teatro convencional que construye una representacion escénica como si fuera
la “gran verdad” teatral, a realizaciones escenicas basadas en el encuentro con el
publico. De un teatro en el que unos pocos desean transmitir un mensaje a otros a través
de su “técnica”, a una experiencia compartida. Este es el caso de Desplazamiento del
palacio de la moneda, una realizacion escénica relacional de Roger Bernat, en la que
varias agrupaciones sociales participan de la experiencia simbdlica de desplazar una
maqueta del Palacio de la Moneda, desde la Plaza de la Constitucion a la Legua, el
barrio con la menor renta de la ciudad.

No hay un verdadero conocimiento que no pase por un aqui y un ahora
concretos, que no pase por un presente determinado, por un conjunto de materialidades
que no pueden ser trasladadas a otro lugar, es decir, el conocimiento depende de la
forma de estar en este momento, del tipo de relaciones que se construyen en este
momento. Cada uno es el primer y ultimo momento de su compromiso con la presencia
continua, el hypokeimenon aristotélico, el existente singular presente en la experiencia
sensible. En funcion de las presencias escénicas como motor fundamental de esta
dindmica de resistencias y tensiones se acentta la dimension performativa, el trabajo
con la materialidad escénica empezando por el cuerpo de los participantes. La actividad
del espectador se entiende no solamente como actividad de la imaginacion, como una
produccion de significados, es decir, un proceso cognitivo, sino como un proceso fisico
puesto en marcha al participar en el evento, percibiendo no sélo con los ojos y los oidos,
sino con todas las sensaciones corporales que afectan a su cuerpo. La experiencia

estética en este tipo de realizacion escénica no surge exclusivamente de un proceso
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cognitivo, sino que brota de lo que surge entre todos los participantes en un espacio y
tiempo concreto. El espectador-actor al transitar por el TR expresa unas reacciones que
no son signos que remiten a un personaje, ni siquiera como un signo gque remite a un
sentimiento localizado en su interior, en su alma, y que el cuerpo se limita a expresar.
En realidad las emociones se generan corporalmente y solo pueden ser conscientes en
tanto articulaciones fisicas. No hay que entender los significados como fenémenos
meramente “mentales” sino que hay que comprender los significados como
corporizados, como algo que se articula corporalmente, aunque no siempre sean
perceptibles para los demas. El significado no puede escindirse de la materialidad,
entenderse como un concepto. El significado esta en el aparecer material del gesto. No
se percibe primero algo como algo y luego, en un segundo paso, a eso se le atribuya un
significado. Mas bien el significado se origina en el acto de percepcion y como acto de
percepcion. Por esto, la accion escénica relacional, como cuerpo vivo, se resiste a
cualquier intento de ser declarada obra. El espectador-actor no construye con su cuerpo
una obra sino una realidad escénica.

Por todo esto, el TR rechaza el mundo dual en el que por un lado estan los
pensamientos y por otro estan los cuerpos, para plantear que a traves del cuerpo el ser se
vincula al mundo, cualquier intervencién humana en el mundo se lleva a cabo con el
cuerpo, solo puede llevarse a cabo en tanto que intervencion corporeizada [Fischer-
Lichte, 2004]. La cognicion hay que comprenderla como una actividad corporeizada, es
decir, la mente siempre esta corporizada, es el acto de percepcion de un sujeto el que
por primera vez genera el significado del objeto percibido como su ser fenoménico. Una
realizacion escenica relacional por lo tanto, es un organismo vivo, con unas leyes que

equilibran, como diria Appia, la obra de arte “viviente”.

Desde el punto de vista de la division del trabajo intelectual es posible entender
igualmente que la implicacidn del artista o del activista en general con la lucha
cultural no puede consistir en poner su trabajo al servicio de una lucha que ocurre
en otro lugar. La lucha ocurre en nosotros mismos y ademas no tiene una solucién
sencilla. Pero ademas, y con esto pasamos a aquello que esta verdaderamente en
juego en la construccidn de situaciones, esa lucha no es un problema “intelectual”,
no es un problema de meras ideas como vieron bien Gramsci y los situacionistas,
antes que lo hicieran Althusser y Foucault. Es una cuestién de deseos y
comportamientos, es una cuestion de préacticas en las que el cuerpo no estd menos
comprometido que la mente y en los que las relaciones con los otros seres humanos
no estan menos implicadas que el cuerpo y la mente. La construccion de
situaciones tiene como presupuesto que, como lo expresa Warren Montag, “no
puede haber liberacién de la mente sin liberacidn del cuerpo”, ni “puede haber
liberacion del individuo sin liberacion colectiva” [Sainz, 2011: 128].
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En la teoria de la interpretacion en el teatro convencional hay un limite claro entre
el personaje y el actor, el actor debe representar al personaje pero no le pueden poseer
las emociones del mismo. Debe representar la violencia pero nunca esa violencia puede
Ilegar a su propio cuerpo. Toda violencia del actor sobre si mismo rompe la ilusion, por
lo que un buen actor es el que desarrollaba unas buenas técnicas y habilidades que le
capacitan para crear la ilusion del personaje que representa, y de su violencia si es el

caso. Esta es la paradoja del comediante segun Diderot:

El verdadero talento consiste en conocer bien los sintomas exteriores del alma que
se imita, dirigiéndose a la sensacion de los que nos oyen y nos ven, engafiandoles
con la imitacién de aquellos sintomas, pero con una imitacion que en sus cabezas
lo engrandezca todo y se convierta en regla de su juicio, porque es imposible
apreciar de otra manera lo que pasa dentro de nosotros. ;Y qué nos importa que
sientan o0 no sientan, con tal que lo ignoremos? En efecto, el que mejor conozca y
traduzca més perfectamente dichos signos exteriores de acuerdo con el modelo
ideal mejor concebido, sera el mejor comediante [Diderot,1769:59].

Por lo que se establece una clara diferencia entre el cuerpo semiotico y el cuerpo
fenomenoldgico, el cuerpo semiotico es el que manifiesta las emociones, mientras que
el cuerpo fenomenoldgico no debe dejarse llevar por las emociones. La accion en el TR
rechaza esta percepcion dual de la escena convencional: por un lado el cuerpo
fenomenoldgico del actor y por otro el cuerpo semidtico del personaje, por lo que no
busca la expresion de un contenido anterior, no busca la representacion repetible de
personajes. Por lo que desaparece el actor con la funcion de ser signo de algo
preexistente para formular un espectador-actor que esta en escena y no pretende
representar a otro, sino generar un acontecimiento escenico.

En este sentido, el TR plantea la autonomia de la escena, tal y como esta
asumida desde hace tiempo por otras artes: la pintura ha reafirmado desde hace tiempo
la exigencia de una realidad propia, asi, una determinada textura, un especifico color, un
gesto en el trazo, etc., tiene su identidad propia mas alla del significado que transmitan.
Sin embargo, en el hecho teatral ha resultado mas dificil desprenderse de esta ligazon a
la necesidad de reproducir algo existente. En el teatro la referencia al comportamiento

humano real parece demasiado directa.

La realidad del nuevo teatro se inicia precisamente con la supresion de esta triada
de drama, accidn e imitacion, en la cual el teatro suele sacrificarse al drama, el
drama a lo dramatizado y, finalmente, lo dramatizado -lo real en su incesante
retirada- a su concepto. Si no nos liberamos de este modelo, nos resultara
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imposible reconocer hasta qué punto aquello que registramos y sentimos en la vida
esta estructurado y moldeado por el arte: por un modo de ver, de sentir y de pensar,
un modo de significar articulado solo mediante el arte —tanto es asi que tendriamos
que admitir que el componente real de nuestros mundos experienciales estaria
principalmente creado por el arte. Basta con recordar que la formulacion estética,
en sentido transversal al entramado conceptual, inventa imagenes perceptivas y
mundos de afectos o sentimientos diferenciados que no existen al margen de su
representacion artistica en el texto, el sonido, la imagen o la escena. Los gestos que
detecta un oyente en una sinfonia de Beethoven como desafiantes, agitados,
triunfales y arrebatados no existen externamente a esta invencién estética de
organizaciones de sonidos especifica y Unica. Los sentimientos humanos imitan el
arte del mismo modo que, a la inversa, el arte imita la vida [Lehmann,1999: 65].
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2.2.- Acontecimiento escénico

El acontecimiento en la realidad cotidiana tiene que ver con la emergencia de
procesos imprevisibles, imposibles de predecir y que provocan una mutacion subjetiva,
es decir, de la manera de sentir ya sea a nivel individual o colectivo. No se soporta mas
lo que antes se soportaba. El acontecimiento no es la solucion a algun problema, es la
apertura de los posibles, es la aceptacion de que otros mundos son posibles. El
acontecimiento muestra lo que ahora nos parece intolerable, pero también hace emerger
nuevas posibilidades de vida. Esta nueva distribucion de los posibles y de los deseos
abre a su vez un proceso de experimentacion y de creacion. Un acontecimiento es un
punto de inflexion radical, en el que no solo las cosas cambian sino lo que cambia es el
propio parametro por el que medimos los hechos de cambio, es decir, cambia el marco
en donde nos situamos.

Este tipo de experiencias transcurren siempre en un proceso que se puede
estructurar en tres partes: la primera, la fase de la separacion, los que experimentan el
acontecimiento se alejan de las certezas que cohesionaban su vida cotidiana anterior,
experimentan algo que cuestiona su referentes anteriores. La segunda fase, es la del
umbral de transformacion, en el que los participantes se encuentran en un contexto
liminar, con unas instrucciones distintas a las que tenian antes, y por lo tanto, no estan
ni en el mundo anterior, de donde vienen, ni tampoco en un mundo posterior, estan en el
umbral de otro mundo. La tercera fase, es la integracion, en la que los transformados
despues de la experiencia umbral, se reintegran en la sociedad y son aceptados
socialmente en su nuevo estatus.

Un proceso similar ocurre en el TR que pretende generar una relaciones
diferentes a las impuestas en el capitalismo mundial integrado [Guattari, 1977] y
construir una zona auténoma temporal [Hakim Bey, 1991] en donde ocurren
acontecimientos escenicos, en los que se recupere lo que estad encerrado por los
mecanismos disciplinarios y los sistemas de control [Foucault, 1975]: la posibilidad de
imaginar mundos posibles, de atreverse a jugar con otras teatralidades, la posibilidad de
hacer ver lo que no era visto, la construccion de otro tipo de relaciones, la recuperacion
de lo contingente, la capacidad Iudica en el que cada espectador puede situarse en un
contexto de mayor libertad, etc.

En la cultura occidental el arte ha estado vinculado a la nocién de monumento,

no solamente arquitecténico sino también literario, filosofico o escénico. La obra de arte
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se relaciona con el concepto de objeto solido, duradero, en detrimento de la accion, el
gesto cotidiano, el encuentro efimero. Esta tradicion todavia invade la creacion
contemporanea con sus grandes monumentos, productos acabados y separados de la
existencia cotidiana. Las grandes obras de arte exhibidas en los grandes contenedores de
cultura aparecen al espectador sin conexion con su realidad cotidiana. Por lo que se
produce una separacion entre la vida cotidiana y el mundo del arte, como si el arte
tuviera que ver exclusivamente con el mundo de las ideas y no con los deseos y
comportamientos de los espectadores.

Al mismo tiempo, a lo largo del curso de la historia se ha creado una cultura
hegemonica con una red de objetos culturales: narraciones, dispositivos, instituciones,
formas artisticas, entre el publico y la obra artistica. No se trata de plantear una renuncia
radical de la cultura hegemdnica con todos sus descubrimientos y conocimientos, sino
comprender la necesidad de su cuestionamiento para no relacionarse con el arte desde la
“autopista” impuesta por la cultura hegemonica, y asi poder construir otras
teatralidades, otras maneras de relacionarnos, otros mundos.

La estética contempordnea se enuncia en presente continuo, valorando la
performatividad en oposicién a la expresividad. Recordemos que el término
performativo lo acufia en los afios cincuenta el inglés J.L. Austin para designar una
categoria del lenguaje en el que realmente “hace” algo: un contrato, un matrimonio, una
promesa, un bautismo, etc. En este sentido, la copresencia corporal de actores y
espectadores y los procesos impredecibles, durante los cuales, surgen cosas no
planificadas en su totalidad y por lo tanto imprevisibles, son factores fundamentales del
TR. No se trata de expresar algo que existe con anterioridad sino de provocar un
acontecimiento escénico. Por medio de este cambio de roles se pone de manifiesto que
el nuevo proceso estético se ejecuta como bucle de retroalimentacion en continuo
cambio [Fischer-Lichte, 2004], todos los participantes crean conjuntamente, y por lo
tanto no puede ser planificado totalmente por ninguno de ellos en concreto. Al construir
algo que no existe con anterioridad, en otra parte, llega a existir mediante el acto mismo
de construccion colectiva, y por lo tanto, es autorrefencial, es decir, significa lo que
crea, y de esta manera constituye una realidad escénica. No se trata de creadores-
productores y espectadores-receptores, sino de cogeneradores que, en distinta medida y
de distinta manera, contribuyen a la creacion aunque sin poder determinarla.

Sin embargo, la mayor parte del teatro continua construyéndose sobre la

dualidad falsa: el texto y la escena, la mente y el cuerpo, el mito y el ritual, etc. En esta
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percepcion del mundo escindido en dos, una parte ha tenido preferencia sobre la otra,
dando lugar a una practica artistica logocéntrica: el texto dramatico ha sido considerado
muchas veces el elemento prioritario, la estructura profunda y el contenido esencial del
hecho teatral, y la materializacion escénica algo que se sumaba posteriormente como
expresion superficial. Este tipo de practica teatral ha pretendido que la puesta en escena
se limite a buscar los signos de escenificacion en el texto dramatico. El acontecimiento
escénico ideal se consideraba incluido, de forma virtual, en el texto, y por lo tanto la
puesta en escena se veia reducida a materializar escénicamente sus indicaciones. El
propio Aristoteles defendia la primacia de las ideas, al afirmar que la habilidad teatral es
cosa bastante exenta de arte. André Antoine tendia a hacer un teatro que viviera por y
para la literatura, exigia la consagracion de una verdadera devocion al sentido y al
espiritu de los textos. Maurice Maeterlinck consideraba que la puesta en escena de las
grandes obras dramaticas les hacia perder su esencia. Auguste Comte no admitia la
representacion escénica entre las Bellas Artes, la consideraba un medio de expresion
inferior subordinada a la literatura, ya que necesita de la actuacion de los actores. Para
el filosofo, el hecho teatral es una forma provisoria y secundaria, porque ha perdido su
significacion religiosa y cultual. Por su parte, Lugné-Poe escribia, a proposito de la

fundacion del Théatre de I'Oeuvre:

Nuestro deseo es, y sera, hacer conocer obras en las que solo la idea dominard y no
atribuimos méas que una mediocre importancia al aspecto material denominado
teatro. Que nos traigan desde muy lejos una obra brutal, ruda, escrita sin
preocupacion por las reglas teatrales, con ignorancia completa de lo que se llama
arte dramatico, que esta obra discuta o resuelva un grave problema social, que nos
proporcione con su experiencia, o0 si se quiere hasta con sus defectos, una
interpretacion nueva de una cuestion filosofica, y la recibiremos con alegria...
Queriamos, de alguna manera, ser un “colegio” donde se ensefiaran, donde se
predicaran quizas, las diferentes formulas del pensamiento, los conceptos nuevos
del espiritu [Veinstein, 1962 : 67].

La razon principal en que se fundamenta este discurso logocéntrico, como indica
Veinstein [1962] es la consideracion de que el mundo esta escindido en dos polos: la
materialidad y la espiritualidad, siendo la segunda parte de esta dualidad la
verdaderamente importante, y puesto que la realizacion escenica pertenece a la primera,
es inferior. En esta percepcion del mundo, hay una preeminencia absoluta de las ideas,
los conceptos, las entidades, como si estuvieran separadas, escindidas de la materia, de
los medios de expresion. Dada su naturaleza material el teatro es considerado un género

menor, cuya mision principal es manifestar la realidad oculta del drama. Desde esta
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perspectiva, el acontecimiento escénico es percibido como la representacion de algo
existente, como una exteriorizacion de elementos ocultos, es decir, un movimiento que
va del interior al exterior, del texto dramatico a su materializacion. Este planteamiento
idealista propone la existencia de unos indicadores en todo texto dramatico, a los que se
denomina matrices de representatividad, que se consideran elementos tendentes a la
generacién de una representacion escénica determinada. A partir de estos matrices de
representatividad (visuales, espaciales, sonoros, etc.,) ya sean explicitos (una luz que
proviene de la Unica lampara encendida), o implicitos, porque estan inscritos en el
dialogo, (ven aqui, apenas te veo), se ha querido ver en cada texto dramatico unos
indicadores de como debe ser puesto en escena.

El pensamiento general de finales del siglo XI1X era logocéntrico, recordemos
dos hechos paradigmaticos de la relacion desigual entre el texto y la escena: al presentar
en 1872, El origen de la tragedia, el joven especialista en estudios clasicos, Friedrich
Nietzsche, sufrid un fracaso absoluto, en lugar de alcanzar la catedra en filosofia que
pretendia, le costd la reputacion como filésofo y muchos de sus alumnos. Este rechazo
general del libro se debe, entre otras cosas, a que plantea que el origen de la tragedia
esta en la separacion del ritual dionisiaco del individuo en forma de héroe. Nietzsche
descubre en el origen de la tragedia griega un ritual sacrificial, el ritual del
desmembramiento, del coro de extasiados aparece el individuo solitario. No focalizo la
investigacion en los significados de los grandes textos transmitidos hasta nosotros, sino
en el ritual que se presentaba ante el publico lo que indignd y le cre6 muchos enemigos.

En segundo lugar, Max Hermann, en 1914, después de mas de veinte afios de
investigacion, llega a la conclusion de que lo mas importante del arte teatral es la
representacion escénica, y que al no haber ninguna disciplina académica que
considerase la representacion como objeto de estudio, solicité que se creara una nueva
disciplina dedicada a la representacion y no al texto. Esta solicitud aungque tuvo mucho
repercusion y logro el nacimiento de la ciencia teatral fue criticada por muchos como un
sacrilegio.

A finales del siglo XIX la cultura moderna europea se comprendia como una
cultura predominantemente textual, mientras que la cultura de la performance se
comprendia como todo aquello que no definia la cultura europea moderna, y en la que
se encontraba tanto “lo primitivo”, como lo “medieval”, lo “exético”, o la cultura
popular. A finales del siglo XIX muchos participaban en performance, como las

exhibiciones coloniales, con sus “salvajes”, el circo y sus “deformes”. En muchos de
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estos casos el gran valor que se ofrecia era la autenticidad de los que se ofrecia, sin
embargo, el proposito fundamental de tales performances era revelar y demostrar al
varon blanco, europeo y racional, su superioridad con respecto a los pueblos

“primitivos”, “sin civilizar” y a las mujeres. Asi, el varon individual y europeo era un

ser superior con respecto al primitivo, al salvaje, al deforme, al actor, a la mujer, etc.

El teatro no fue considerado arte hasta principios del siglo XX. Antes se hablaba de
arte dramatico, es decir el del dramaturgo (la literatura) llevado a escena con mas o
menos arte por actores e ilustrado con mas o menos ingenio por pintores
decoradores. La dpera fue siempre ante todo el arte de los musicos y de los
cantantes, y solo en determinadas épocas el arte de los pintores. En cuanto medio
especifico, el teatro solo ha sido arte desde que en el cambio del XIX al XX una
serie de directores escénicos se empefiaron en reivindicar para si la condicion de
artistas y en aplicar las ideas sobre la autonomia propias de la mausica v,
posteriormente, de la pintura, al teatro [Sanchez, 2007a:39].

A partir, entre otras cosas, de alcanzar la autonomia, el teatro modificé su
relacion con la literatura dramatica, pasando de una relacién logo-céntrica a una
dialéctico-centrista, segun la cual, todo texto dramatico tiene distintas formas de
representarse, tantas como creadores lo pongan en escena. El proceso de creacion
escénica parte de un texto dramatico en el que se sostiene, pero al mismo tiempo,
reivindica su especificidad como acto de creacion. Esta metodologia plantea dar una
importancia equitativa tanto a la literatura dramatica como a la representacion escénica.
Asi, la puesta en escena no es la traduccion del texto dramatico hacia la escena, sino una
manera de someter el texto “a tension” dramatica y escenica, para experimentar en qué
la formulacion escénica provoca al texto, abriéndolo a numerosas interpretaciones
posibles. Aungue el proceso de construccion escénica, parta de un texto dramatico, lo
prioritario, es la relacion texto-escena. Esta evolucion del discurso texto-centrista al
discurso dialéctico-centrista se fundamenta basicamente en cuatro conceptos. En primer
lugar, que cada matriz de representatividad hay que interpretarla y transducirla al
mundo de la escena. No existe una coincidencia entre el conjunto de signos del texto
dramatico y los de la escena, porque no existe una equivalencia semantica entre el texto
escrito y su representacion escénica. La puesta en escena no es “traducir a otra lengua”
un texto procurando serle fiel al maximo posible, sino transducir, es decir, trasladar un
conjunto de signos textuales a otro conjunto de signos, en este caso, escénicos. El
conjunto de los sistemas de significacion tiene un sentido o un conjunto de sentidos,

que va mas alla del conjunto textual. No se puede hablar de equivalencia semantica



154

entre el conjunto de los signos textuales y el conjunto de los signos representados ya
que estos dos conjuntos tienen una interseccion variable en cada representacion.

En segundo lugar, cada texto dramatico contiene zonas de indeterminacion, por
lo que no es una dimension fija, a la que se pueden orientar todos de la misma forma,
sino que es una estructura esquematica, que tiene que constituirse a su vez como un
significado diferente, en un proceso de recepcion-lectura que transcurre cada vez de
forma distinta. Por lo tanto, el verdadero significado de un texto dramético no se
encuentra tanto en si mismo, como en sus sucesivas concreciones. El verdadero sentido
de un texto dramético se encuentra en sus sucesivas concretizaciones.

La tercera razén de la evolucion del discurso texto-centrista al discurso
dialéctico-centrista es que cada publico construye una significacion especifica de la
representacion escénica, ya que cada espectador es distinto y por lo tanto aporta unos
referentes distintos. El publico no puede alcanzar la comprension de una puesta en
escena fuera del contexto historico donde la comprension se realiza. Todo presente
finito tiene sus limites. Podemos determinar el concepto de situacién por el hecho de
que significa un lugar que limita las posibilidades de vision. Al concepto de situacion le
pertenece esencialmente la nocion de horizonte, el circulo de vision que abarca y
circunscribe todo lo visible desde un punto. Cada publico tiene su horizonte de
recepcion, lo que va a influir en el sentido de la representacion escénica. Por su propia
iniciativa y con su propia imaginacion rellena diversos lugares de indeterminacion con
elementos elegidos entre todos los posibles. Como ocurre esto en casos especificos es
algo que depende de las peculiaridades de la representacion escénica misma, también de
cada espectador, y de su situacion y actitud en que se encuentra en ese momento. Una
representacion escenica es un producto cultural que ha de ser comprendido
histéricamente. Cada recepcion escénica aporta a la representacion unas significaciones
que en muchos cosas no fueron conocidas ni siquiera previsibles en su momento de
produccion. El receptor de la obra no parte de cero; es consciente de que esta en una
situacion que lo envuelve en el seno de una tradicion. La aceptacion de tal situacion no
es un defecto de su capacidad de reflexion, sino la realidad histérica misma que lo
define. A esta situacion le corresponde evidentemente un cierto horizonte que puede
estrecharse o ampliarse, pero que sobre todo le permite situar las cosas en su ambito.

En cuarto y ultimo lugar, las nuevas condiciones de la materialidad escénica
hacen que el texto se sitde en otro contexto distinto al de su época, lo que también va a

influir en el sentido de dicho texto dramatico puesto en escena. Los materiales
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escénicos, incluida la corporalidad del actor, no son medios neutros de transmision,
influyen en el proceso de construccion del significado. Recordemos por ejemplo, que
las grandes innovaciones eléctricas que ocurren durante el siglo XIX posibilitan la
aparicion del naturalismo, al lograr separar luminicamente el espacio escénico del
espacio de los espectadores, y esto fue un factor clave para la aparicion del director de
escena contemporaneo, sucesos que revolucionaron el hecho teatral.

Aunque todas estas razones fundamentan la evolucion del discurso texto-
centrista al discurso dialéctico-centrista, situando el foco de atencion en la relacion entre
el texto y la escena, es decir, elimina aparentemente la posicion hegemonica del texto,
para crear una dialéctica entre el texto y la escena, esta postura sigue partiendo del
concepto de un mundo dual: por un lado, el texto y por otro la escena y esta percepcion
del mundo escindido en dos, esconde inevitablemente una jerarquia, una pretension de
mantener una posicion logocéntrica pero suavizada, es un nuevo engafio para mantener
la primacia de la literatura, el mundo de las ideas, como superior a la escena, el mundo
material. Aunque es cierto que plantea esta relacion dialéctica, en realidad se refiere a
una metodologia que consiste en poner en escena textos dramaticos, que no son
considerados como un elemento més de partida en el proceso de creacion, en igualdad
con, por ejemplo, el cuerpo del actor en el espacio, sino que sigue manteniendo la
primacia del texto que se debe poner en escena.

A lo largo del siglo XX y sobre todo de la mano de las vanguardias se ha
cuestionado esta manera dual de percibir la creacion artistica. En oposicién a los
productos de la industria cultural y su estandarizacion y maquinizacion, muchas obras
se planteaban inseparables del proceso de construccion: las fiestas de la Bauhaus, la
captura de la banalidad por los artistas del movimiento fluxus, el happening, el
Performance group, el situacionismo, el teatro de creacidn colectiva, el teatro del
oprimido de Augusto Boal, el teatro de intervencién, el teatro comunitario, el Living
Theatre, etc.

Esto ocurrié en los afios cincuenta, y se puede visibilizar en la pelicula de Shirley
Clarke La conexion (The Connection, 1962), escrita por Jack Gelber. En ella, los
actores del Living Theatre se rebelan contra la cdmara que pretende registrar el
documento de un grupo de heroindbmanos a la espera de la conexion y estallan
constantemente en una serie de discursos y comportamientos que parecen anular la
componente mimética. Dado que gran parte de la fuerza del texto de Gelber
radicaba en la experiencia del propio autor en el mundo de la droga, era necesario
que también los actores responsables de la escenificacién tuvieran esa misma
relacion de inmediatez. La vivencia real debia sustituir a la observacion como
método de construccién de los personajes. Y la accion real debia poder
desarrollarse en escena con cierta libertad, para lo cual era imprescindible
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renunciar a un disefio de montaje preestablecido y confiar en la improvisacién de
los actores, incluso, con ciertos limites, durante la misma representacion [Sanchez,
2007a:70].

El TR es una nueva manera de cuestionar esta manera dual de concebir la
creacion escenica, obras como Call Cutta (2005) de Rimini Protokoll, Pendiente de voto
(2012) de Roger Bernat, Flashmoon project (2014) del colectivo Flashmoon, etc., se
realizan con los espectadores, por lo que la obra no es un objeto acabado que se presenta
delante de los espectadores sino es un proceso con el pablico y por lo tanto abierto a las
posibles relaciones que se generen en cada realizacion escenica. El énfasis se pone en la
experiencia estética durante una realizacion escénica, en la experiencia vivida
compartidamente de cuerpos reales y espacios reales.

Las préacticas del TR no aceptan la percepcion dual del mundo, por un lado, lo
luminoso, lo racional, o normal, el mito, el monumento artistico, etc., por otro, lo
oscuro, lo irracional, lo prohibido, la magia, el ritual, el gesto cotidiano, lo subterraneo,
etc., y coloca el centro de lo teatral en el acontecimiento escénico y en lo que en él
puede suceder. Lo previo a este momento, incluidos los posibles textos son
considerados materiales de trabajo que podran ser modificados por los espectadores. Se
trata como diria Schreyer de abandonar la idea de teatro como museo de dramas
literarios del pasado, y sustituirla por la de un espacio en el que tiene lugar un
acontecimiento. No se trata entonces de evocar a través de los medios teatrales una
situacion dada sino de experimentarla. EI TR propone no alcanzar la realidad estética
por medio de mensajes, tesis e informaciones previamente producidas, en suma, por su
contenido en el sentido tradicional, sino por su capacidad de generar experiencias. La
representacion escénica como un objeto acabado, presentable y monumental, pierde su
“valor”, no se pretende construir algo acabado, mostrable, cerrado, para que una vez
terminado, se empaquete y se muestre al publico. Lo que propone el TR no es la posible
repeticion de la obra, la eternidad posible de su exposicion, sino un acontecimiento,
apareciendo asi, la situacion con su tiempo real, el aqui y el ahora continuo, el momento
de su elaboracion. EI TR focaliza la presencia como un continuo hacerse aqui y ahora,
su caracter de inmediatez. El dispositivo escénico se construye con el publico y por lo
tanto siempre esta abierto al contexto concreto en donde se realice, lo accidental, lo
inesperado de las reacciones de los espectadores, el “dérive” de los situacionistas,
forman parte imprescindible del evento. Son procesos abiertos y por ello se alejan de lo

previsible, de lo canonizado, de ofrecer un significado construido previamente, una
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verdad oculta, la sabiduria del “gran maestro”. Una realizacion no cerrada por el creador
sino al contrario abierta a la relacion con el pablico. La presentacion se sitda al lado de
Kairos, ese momento en el que unos y otros se encuentran para construir algo creando
asi una comunidad temporal.

Por esto, las acciones realizadas en el TR no son referenciales, en la medida en
que no se refieren a algo existente con anterioridad a la propia accion, a un texto a
representar, a una sustancia o esencia a expresar, no hay identidad estable, fija, a poner
en escena. No expresa una identidad preconcebida, sino que genera una realidad
escénica. El peso del mensaje artistico se desplaza de un contenido previo, a la escena.
La expresividad de los materiales escénicos son liberados de su anterior funcion
meramente servil, en la que se cefiian a ilustrar contenidos, y adquieren protagonismo
en si mismos. El hecho teatral es aquél que no reproduce, es decir, interpreta la literatura
con los medios escénicos, sino que posee su propia realidad independiente. El cuerpo en
escena no pretende representar a un personaje sino que construye una realidad escenica.
Lo que ocurre en el TR no viene determinado por algo previo, no pretende representar
algo existente sino que genera un evento autbnomo. El nuevo estatus de la materialidad
escénica parte de haberse desprendido de la funcion signica, de emanciparse de los
significados que se le pueden atribuir y presentarse como un acontecimiento en el que
estan inscritos diversos significados dependiendo de las relaciones que se establezcan en
cada realizacion escénica.

De este modo el TR se define como actividad de produccion en lugar de como
producto, como una fuerza activa en lugar de como obra. Esta condicion la podemos
encontrar en muchas de las vanguardias de la modernidad con sus fiestas, acciones
publicas, diarios vivientes, agit-prop, etc., lo que diferencia al TR de las vanguardias
clasicas es que ha dejado de tener como objetivo principal la lucha que ocurre en otro
lugar para pasar a ser la construccion de acontecimientos que hagan posible la

experimentacion de una realidad concreta en su estructura de poder.
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3. Teatro politico

El teatro politico analiza cualquier sistema como la ficciébn dominante
contextual, que pretende negar su caracter de ficcion haciéndose pasar por lo “real”
mismo, y trazando una linea divisoria entre el territorio de ese “real” y el de las
representaciones y las apariencias, de las opiniones y las utopias. Cada cultura produce
un conjunto de narraciones fundacionales o también podriamos decir una fantasia, que
son ofrecidas como las grandes “verdades” y que tienen como finalidad mantener la
cohesion del sistema ocultando los mecanismos de poder. Quien acepta estas
narraciones como las grandes “verdades” es inevitablemente controlado por el sistema.
El consenso acerca de estas “verdades” siempre sera la expresion de una hegemoniay la
consolidacion de unas relaciones de poder. La frontera que cualquier consenso establece
entre lo que es legitimo, normal, bueno, etc., y lo que no lo es, es de naturaleza politica,

y por esta razén deberia conservar su caracter discutible.

Negar la existencia de ese momento de cierre, 0 presentar la frontera como algo
dictado por la racionalidad o la moralidad, es naturalizar lo que deberia percibirse
como una articulacién contingente y temporalmente hegeménica del “pueblo”,
mediante un régimen particular de inclusion / exclusién. El resultado de esta
operacion es la reificacion de la identidad del pueblo, al reducirlo a una de sus
muchas formas de identificacion posibles [Mouffe, 2000: 64].

Las ideas dominantes de los que tienen el poder son las ideas dominantes de
cada epoca. El teatro politico consiste en comprender que es posible actuar para
transformar la “realidad” que se ofrece como la Unica posible, cuestionando los valores
del sistema, proponiendo cambiar las referencias de lo que es visible y enunciable, de
hacer ver lo que no era visto, de hacer ver de otra manera lo que era visto demasiado
facilmente, de poner en relacion lo que no lo estaba, con el objetivo de producir rupturas
en el tejido sensible de las percepciones y en la dindmica de los afectos. Por lo tanto, el
teatro politico reconfigura los marcos sensibles en el seno de los cuales se definen
objetos comunes. Una realizacion escénica que pretende finalizar con la evidencia
sensible del orden “natural” que destina a los individuos y a los grupos a la obediencia
tanto en la vida publica como en la vida privada, asignandoles de entrada a tal o cual
tipo de espacio, a tal manera de ser, de comportarse, de sentir. La politica es una
actividad que pretende cuestionar un orden que sostiene unas relaciones de poder en la

evidencia misma de los datos sensibles, es el arte de vivir juntos y la busqueda del bien
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comun, pero no en el sentido de la bdsqueda de consenso, sino en la busqueda de la
pluralidad. Lo politico es el principio mismo de esta busqueda y de la clara distincion
entre el ambito de los asuntos comunes y el reino egoista y mezquino de la vida privada

y los intereses domésticos.

La politica empieza cuando hay ruptura en la distribucién de los espacios y de las
competencias e incompetencias. Empieza cuando unos seres destinados a habitar
en el espacio invisible del trabajo que no deja tiempo para hacer otra cosa se toman
el tiempo que no tienen para declararse coparticipes de un mundo comun, para
hacer ver en él lo que no se veia, o0 para hacer oir como la palabra, debate acerca de
lo comun lo que no se oia mas que como ruido de cuerpos. Si la experiencia
estética entra en el terreno de la politica, es porque ella también se define como
experiencia de disenso, opuesta a la adaptacién mimética o ética de las
producciones artisticas con fines sociales. (...) El efecto del teatro reside en los
repartos de espacio y tiempo y en los modos de representacién sensible que ellos
instituyen, antes que en el contenido de una u otra obra [Ranciere, 2008: 63].

Por esto no es politico todo el teatro, aunque cualquier realizacion escénica
implica una manera de comprender el espacio y el tiempo, asi como una especifica
relacion entre actores y espectadores, entendemos el teatro politico como aquel que
cuestiona los valores hegemonicos. Desde Grecia hasta la actualidad toda expresion
teatral, aun sin tratar asuntos explicitamente politicos o defender programas politicos,
implica una especifica relacion entre los propios integrantes del grupo teatral y los
espectadores y por lo tanto es una propuesta de relacion, es decir, una manera de
comprender la relaciones sociales. Sin embargo, el teatro puede ser utilizado para
sostener, apoyar, legitimar, o reivindicar el sistema como si fuera el Unico posible, el
verdadero, el bueno, etc., en este caso no podemos hablar de teatro politico.

La mayor parte del teatro que podemos ver en nuestras ciudades europeas es un
teatro burgués que sigue ofreciendo la problematica burguesa como la problematica del
ser humano. Asi como en la Edad Media el triunfo de la Iglesia y su deber con Dios
pretendio ocultar las relaciones de poder, la burguesia a partir del siglo XVIII, cuando
se convierte en clase dominante, pretende ocultar los mecanismos de poder, imponiendo
sus valores como los valores de la humanidad. En el teatro los héroes dejan de ser
emperadores, reyes o0 principes, y pasan a ser individuos con unos valores, alrededor de
los que se presenta el mundo. La escena burguesa representa historias con sujetos que
estan inscritos en un tiempo lineal con un principio, nudo y desenlace, una teleologia, es
decir, la accion esta dirigida hacia un final. Lo esencial no son las relaciones de poder

que constituyen lo social sino la formacion, los valores y el caracter del nuevo héroe.
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No son por lo tanto, las condiciones de produccidn social las que lo definen y delimitan
sino los fundamentos de su conducta en un mundo compuesto de individuos. Este nuevo
personaje se presentara como la Unica formalizacion del individuo. Mientras el teatro
burgués fundamenta la accion en los procesos subjetivos, el teatro politico fundamenta
la accion en los procesos histdricos, por esto representa a la burguesia y sus valores
como una clase concreta con unas condiciones y una posicion en la estructura social
especifica. En este sentido, César de Vicente [2013] explica el esfuerzo que el teatro
politico ha hecho para convertir la escena en la expresion de la potencia social de la
multitud y no de una clase dominante, capaz de instituir en el plano simbdlico en el que
trabaja el hecho teatral, una nueva realidad, por lo que este teatro es una forma de
produccion radicalmente distinta al impulsado por la burguesia en la civilizacion
occidental. En 1919 Piscator introduce el concepto de teatro politico en el campo del
arte con una pregunta fundacional en la estética politica: ¢cudl es la estructura de poder
que determina las condiciones sociales en las que suceden los hechos? Por esto lo que
hace politico al teatro no es el tema o algin problema humano sino la constitucion

social analizada a partir de relaciones de poder.

Ese es el gran salto con que se inaugura el Teatro Politico: hacer de la escena una
critica de lo instituido simbolicamente, ideol6gicamente, e hincar una dramaturgia
con posibilidad de articular los elementos de antagonismo capaces de representar la
dindmica de la lucha de clases, el movimiento de transformacion del mundo, el
movimiento real que anula y supera el estado de cosas [Vicente, 2013:38].

En este sentido el teatro politico cuestiona la fantasia de los monumentales
conceptos que cohesionan la sociedad moderna: la democracia, el progreso, la libertad,
la igualdad, la justicia, etc., y descubre ocultos tras ellos los mecanismos disciplinarios
que controlan a los ciudadanos, y que se han construido transformando las formas de
poder tradicionales, costosas y violentas, por una tecnologia fina y calculada de
sometimiento, utilizando herramientas de poder andnimas y coextensivas, que Foucault
describe pormenorizadamente, en Vigilar y castigar [1975].

El poder disciplinario se realiza mediante formas de encierro en espacios
delimitados para pequefias multitudes: las escuelas, las fabricas, los centros de trabajo,
las iglesias, los hospitales, los psiquiatricos, los cuarteles, los clubes sociales,
deportivos, etc. Estos espacios ejerciendo la violencia explicita pero también la

violencia simbolica pretenden poner en serie, cuadricular, esclavizar, etc., logrando asi
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un sujeto docil, sin pensamiento critico y por lo tanto, util al sistema, transformando a

las multitudes confusas, en clases ordenadas y productivas.

Histdricamente, el proceso por el cual la burguesia ha llegado a ser en el curso del
siglo XVIII la clase politicamente dominante se ha puesto a cubierto tras de la
instalacion de un marco juridico explicito, codificado, formalmente igualitario, y a
través de la organizacidn de un régimen de tipo parlamentario y representativo.
Pero el desarrollo y la generalizacidon de los dispositivos disciplinarios han
constituido la otra vertiente, oscura, de estos procesos. Bajo la forma juridica
general que garantizaba un sistema de derechos en principio igualitarios habia,
subyacentes, esos mecanismos menudos, cotidianos y fisicos, todos esos sistemas
de micropoder esencialmente inigualitarios y disimétricos que constituyen las
disciplinas. Y si, de una manera formal, el régimen representativo permite que
directa o indirectamente, con o sin enlaces, la voluntad de todos forme la instancia
fundamental de la soberania, las disciplinas reales y corporales han constituido el
subsuelo de las libertades y de los cuerpos. El contrato podia bien ser imaginado
como fundamento ideal del derecho y del poder politico; el panoptismo constituia
el procedimiento técnico, universalmente difundido, de la coercién. No ha cesado
de trabajar en profundidad las estructuras juridicas de la sociedad para hacer
funcionar los mecanismos efectivos del poder en oposicion a los marcos formales
que se habia procurado. Las Luces, que han descubierto las libertades, inventaron
también las disciplinas [Foucault, 1976: 134].

Jacques Ranciére [1987] denuncia en la decada de los ochenta, la idea en la que
se sostiene todo el sistema educativo convencional: para el desarrollo intelectual
necesitamos maestros-padres que mediante sus explicaciones nos faciliten la
comprension. Esta afirmacion bajo la apariencia de producir conocimiento oculta un
intento de esclavizar al alumno-hijo-ciudadano, para que no se emancipe, es decir, para
que no construya un pensamiento propio y por lo tanto se mantenga controlado por el
sistema. Cuando un maestro-padre toma la palabra para explicar una idea, un tema, un
libro, un articulo, etc., realiza una serie de razonamientos para explicar el conjunto de
razonamientos que constituyen esa idea, ese tema, ese libro, etc., pero ¢por qué los
razonamientos del maestro-padre son necesarios para comprender los razonamientos de
esa idea, libro, etc.? y ¢necesitamos otro maestro que con sus nuevos razonamientos nos

explique los razonamientos que el primer maestro utiliz6?

La légica de la explicacion comporta de este modo el principio de una regresion al
infinito: la reproduccidn de las razones no tiene por qué parar nunca. Lo que frena
la regresion y da al sistema su base es simplemente que el explicador es el Gnico
juez del punto donde la explicacion esta ella misma explicada. Es el Gnico juez de
esta pregunta en si misma vertiginosa: ¢ha comprendido el alumno los
razonamientos que le ensefian a comprender los razonamientos? [Ranciére,1987:
7].
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Es necesario para el desarrollo intelectual la explicacion del otro, en el colegio,
en la familia, en la universidad, en las relaciones de amistad, de pareja, etc., es decir,
vivimos en un sistema en el que se aprende una cosa, en un nivel infantil, para
posteriormente pasar a comprender otras cosas en primaria, secundaria, universidad, etc.
Se van aprendiendo con rapidez algunas reglas, algunos elementos, algunos ejercicios,
etc., pero lo Unico que se hace es ir memorizando mucha informacién no relacionada.
En cada etapa se vuelve a cavar el mismo abismo de ignorancia, el maestro de turno va
explicando su “sabiduria” antes de llegar el proximo maestro que a su vez explicara su
“sabiduria”, y el alumno va acumulando una informacion que contiene el discurso de
cada maestro, se va sometiendo a las diferentes argumentaciones sin llegar nunca a
construir su propio discurso. Explicar una cosa a alguien, es en primer lugar demostrarle
que no puede comprenderla por si mismo. Es ofrecerle algo que puede tener la
apariencia de conocimiento pero que en realidad no es mas que repeticiones. Es decir, el
mito del “explicador” divide el mundo en dos, el que no sabe y el que sabe, y esto es lo
que persigue el sistema, que se acepte la ignorancia y la necesidad del explicador para
superarla, lo que frena el movimiento de la razon, atonta, destruye la confianza en uno

mismo e impide construir un discurso propio.

El talento del sistema estd en transformar la pérdida en beneficio. El sefiorito
avanza. Se le ensefid, por lo tanto aprendio, entonces puede olvidar. Detras de él se
abre de nuevo el abismo de la ignorancia. Pero ahi estd lo maravilloso de la cosa:
esta ignorancia a partir de ahora es la de los otros. Lo que ha olvidado, lo ha
superado. Ya no esta para deletrear y repetir como las inteligencias groseras y los
alumnos mas pequefios de la clase infantil. En su escuela no es un loro. No se carga
la memoria, se forma inteligencia. He comprendido, dice el pequefio, no soy un
loro. Cuanto mas olvida, méas evidente le resulta que comprende. Cuanto mas
inteligente se vuelve, mas puede observar desde arriba a aquellos que ha
sobrepasado, a aquellos que permanecen en la antecamara del conocimiento,
delante del libro mudo, a los que repiten porque no son bastante inteligentes para
comprender. He aqui el genio de los explicadores; atan al ser que han inferiorizado
al pais del atontamiento con el lazo mas sélido: la conciencia de su superioridad
[Ranciére, 1987: 16].

Sentirse superior implica necesariamente sentirse inferior de otros que saben
mas. Asi, el hombre se instala en una jerarquia que esclaviza, que atonta, que aliena.
Para salir de este sistema jerarquico, explica Ranciére, es necesario abandonar la
necesidad del explicador y recuperar la capacidad de aprendizaje, que paradojicamente

hemos perdido, tenemos que recuperar la capacidad de aprendizaje del nifio cuando
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aprende la lengua materna, un aprendizaje que se fundamenta en investigar, descubrir,
repetir, equivocarse, ir a tientas, etc.

Como hemos visto, las técnicas disciplinarias se dirigen a los cuerpos, al
individuo, mientras que la biopolitica, otro mecanismo disciplinario, es una modalidad
de accion que se dirige a una multiplicidad, a una masa global, por lo que opera en
espacios abiertos y se dirige a grandes multitudes: las leyes en favor de la familia, las
leyes en contra del aborto, las leyes en contra del derecho a decidir sobre tu propia
muerte, la clasificacion y comparacion perpetua, etc. EI biopoder tiene como objetivo la
gestion de la vida, pero en el sentido en que busca reproducir las condiciones de
existencia de una poblacion.

Por su parte, Deleuze (1980) ofrece una importante indicacion para comprender
la profundidad de estos mecanismos disciplinarios y de la biopolitica. A través del
poder disciplinario se encierra en espacios delimitados a pequefias multitudes pero méas
profundamente lo que se encierra es lo que esta afuera, la posibilidad del cambio, de la
metamorfosis, la infinidad de otros mundos posibles. Bloquean y controlan el devenir y
la diferencia. Las sociedades disciplinarias neutralizan la diferencia, el adiestramiento
de los cuerpos tiene por funcidn impedir toda bifurcacion, toda posibilidad de variacion,
toda contingencia, para lograr asi una sociedad de individuos normalizados,
homogeneizados y facilmente dominables.

Sin embargo, algunos son capaces de huir del mundo disciplinario inventando
otros mundos, construyendo la diferencia, creando otras realidades. Para el poder la
cuestion en relacion a los que han construido estas realidades no puede ser el poder
disciplinario del que han sido capaces de huir, sino que van a utilizar otra manera de
encierro, pasando asi del poder de la disciplina al poder del control. Deleuze, plantea
que los mecanismos del poder a través del control engendran una tecnologia y unos
procesos de subjetivacion distintos a los mecanismos disciplinarios y a la biopolitica.
Tendriamos por lo tanto actuando simultdneamente: un ejercicio del poder mediante los
mecanismos disciplinarios (prisiones, escuelas, centros de trabajo, fabricas, etc.), un
ejercicio del poder mediante la biopolitica (estado del bienestar, politicas de familia,
reformas del sistema educativo, derecho al aborto, derecho a decidir sobre tu propia
muerte, etc.) y finalmente un ejercicio del poder mediante el control (television, radio,

prensa, constitucion de opiniones mayoritarias, etc.).
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Basta con encender la radio y la televisién, pasear por la ciudad, comprar un
semanario o un diario, para saber que el mundo estd constituido por
agenciamientos de enunciacion, por regimenes de signos cuya expresion se llama
publicidad y donde lo expresado constituye una solicitacion, una peticién que son,
a su vez, una evaluacién, un juicio, una creencia acerca del mundo, de si mismos y
de los demas. Lo expresado no es una evaluacion ideoldgica, sino una incitacion,
una solicitacion para adoptar una forma de vida, es decir, adoptar una manera de
vestirse, una manera de tener un cuerpo, una manera de comer, una manera de
comunicar, una manera de habitar, una manera de desplazarse, una manera de tener
un género, una manera de hablar, etcétera (...) El capitalismo contemporaneo no
llega primero con las fabricas. Estas llegan después, en caso de que lleguen. El
capitalismo llega primero con las palabras, los signos, las imagenes. Y, hay, estas
maquinas de expresion no anteceden Unicamente a las fabricas, sino también a las
guerras [Lazzarato, 2002: 102-105].

El control se ejerce a través de todos los medios de comunicacion, que entre
otras cosas relacionan la productividad y utilidad con la prosperidad, las comunidades
calidas con la felicidad, el poder con el éxito, la individualidad con la libertad, etc. Sin
embargo un sistema individualista convierte al otro en enemigo. Al situar los valores del
célculo, la eficacia, la utilidad, en primer lugar, se llega a la aberracion de construir
relaciones humanas a través de estos valores. La légica de la mercancia impone, entre
otras cosas, el valor supremo de la utilidad, y rodeado de objetos funcionales y serviles,
el hombre mismo se reduce exclusivamente a ser un elemento que funciona y es util, en
caso contrario se desecha. En una gran escala, presidentes de estado, presidentes de
grandes corporaciones econdmicas, duefios de grandes fortunas, etc., o a escala
reducida, en el ambiente familiar, de pareja, de amistad, en el trabajo, etc., se
reproducen estas relaciones de poder. Como analiza Adam Curtis en El siglo del yo, La
trampa o El poder de las pesadillas, el sistema pretende convencernos de que somos
unos seres individualistas y egoistas que exclusivamente perseguimos nuestro beneficio
personal y no nos interesa la colaboracion, el encuentro con el otro. Somos unos
individualistas atomizados que estamos en permanente guerra unos con otros y
necesitamos ser productivos para sobrevivir. Lo importante es ser productivos. Lo que
define qué es bueno o malo, no es la ciencia, la moral o la magia, lo que marca ahora la
diferencia es la capacidad de producir. Lo bueno es lo que tiene la capacidad de ser
productivo y en la medida en que la utilidad se convierte en norma, todo se mide en
funcién de metas determinadas, actitud paranoide que, liberandose de escripulos
particulares, permite que ahora la dominacién se disfrace de produccion. Esta no tiene
mas fines que si misma: logica que convierte al mundo entero en un vasto material. Lo

improductivo queda excluido como enemigo de la sociedad. De modo que lo que no se
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adecua a los criterios establecidos del calculo y de la utilidad se vuelve sospechoso. En
sintesis: se trata de unificar, de sintetizar, de volver comparable. Esto explica que la
legitimacion de la dominacién ya no proceda de la magia, del cielo o de la ciencia. La
productividad se convierte en el dios moderno y la sumision a sus principios es lo que
determina la integracion social.

Por otro lado, relacionar las comunidades calidas con la felicidad, seguridad y
comodidad, es otra manera de control. La comunidad calida [Bauman, 2001] se presenta
como acogedora, como un tejado bajo el que cobijarse cuando llueve mucho, como una
fogata ante la que calentar nuestras manos en un dia helado. Las comunidades célidas
pueden ser vistas como un refugio, un lugar donde relajarse, donde sentirse seguro, un
lugar “sin peligros”. Un lugar donde todos sus miembros se entienden bien, donde hay
confianza, donde nos sentimos seguros la mayor parte del tiempo y rarisima vez
sufrimos perplejidades o sobresaltos. Nunca somos extrafios los unos para los otros. En
este tipo de comunidad *“calida” podemos discutir, pero no hay tiempo para grandes
debates, lo prioritario es la capacidad de tener un pensamiento comdn, por eso son
discusiones amables: se trata simplemente de que todos intentamos hacer cosas
parecidas. Si no estamos de acuerdo en cual es la mejor forma de hacerlo, se parte de la
premisa de que la mejor opcion es la que marca la comunidad. En este tipo de
comunidad “calida” no se llega al entendimiento a través del acuerdo que alcanzan
personas con formas de pensar distintas, sino que el entendimiento se da por
descontado, no precisa ser buscado, y no digamos laboriosamente construido, o ganado
en una lucha: ese entendimiento “esta ahi”, ya hecho y listo para usar, de tal modo que
nos entendemos mutuamente. El entendimiento sobre el que se basa la comunidad
calida precede a todos los acuerdos y desacuerdos. Semejante entendimiento no es una
linea de meta, sino el “punto de partida” de toda convivencia. Es un sentimiento
reciproco, vinculante, la auténtica voluntad de quienes estan unidos entre si y gracias a
un entendimiento tal, y solo a un entendimiento tal, la gente se mantiene esencialmente

unida a pesar de todos los factores de separacion cuando esta en la comunidad.

En realidad, este tipo de comunidad en nombre de todas las bondades que se
suponen que ofrecen, como la “seguridad” de pertenecer a ellas, exigen una lealtad
incondicional y tratan lo que no esté a la altura de ésta como un acto de traicion
imperdonable. Este tipo de comunidad: “nos exige obediencia estricta a cambio de
los servicios que nos ofrece o que promete ofrecernos. ¢quieres seguridad? Dame
tu libertad, o al menos buena parte de ella. ;Quieres confianza? No confies en
nadie fuera de nuestra comunidad. ¢Quieres entendimiento mutuo? No hables a
extrafios ni utilices idiomas extranjeros. ;quieres esta acogedora sensacion
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hogarefia? Pon alarmas en tu puerta y cdmaras de circuito cerrado de television en
tu calle. ¢{Quieres seguridad? No dejes entrar a extrafios y abstente de actuar de
forma extrafia y de tener extrafios pensamientos. ;Quieres calidez? No te acerques
a la ventana y no abras nunca una. La desventaja es que Si sigues este consejo y
mantienes selladas las ventanas, el aire de dentro pronto se viciara y terminara
haciéndose opresivo [Bauman, 2001: 8].

El “privilegio” de estar en este tipo de comunidades “calidas” tiene un precio y
la moneda con la que se paga es la libertad, entendida como autonomia, derecho a tener
un discurso propio, capacidad de critica, derecho a no producir, etc. Ademas, los
miembros de estas comunidades descubren dia a dia que cuanto mas seguros y “calidos”
se encuentran produciendo dentro de su comunidad-castillo, mas amenazadora parece la
jungla exterior, y cada dia que pasa se necesita mas valor para aventurarse mas alla de
los guardias que vigilan la comunidad-castillo o la red de vigilancia electronica que
protege a la comunidad-residencia. Las comunidades “calidas” o los guetos voluntarios
tienen una tremenda capacidad de autoperpetuar y autoexarcerbar su aislamiento.

El hombre, al acogerse a la comunidad, forma un todo con ella, él es
simplemente parte de la comunidad, y no hay en realidad comunidad para él. La
atraccion de estas comunidades calidas es volver a formar parte de un todo, una
comunidad en la que sacrificando la autonomia se pretende recuperar la sensacion de
fusion con un mundo y por lo tanto dejar de ser uno. S6lo cuando uno se puede separar
de la comunidad, dejar de fusionarse con ella, es cuando se le puede aparecer la
comunidad precisamente porque ha dejado de formar un todo con ella.

Estas comunidades célidas pueden durar toda la vida o ser efimeras, como en un
concierto, una fiesta o un partido de futbol. En este caso, sea cual sea el punto focal,
este tipo de comunidades calidas se caracterizan por la naturaleza superficial y episodica
de los vinculos que surgen entre sus miembros, son comunidades listas para el consumo,
comunidades instantaneas para el consumo efimero: son totalmente desechables después
de su uso, no requieren una larga historia de construccién lenta y minuciosa, no
requieren un esfuerzo laborioso para garantizar su futuro, se evaporan en el momento en
que el evento del que surge la comunidad desaparece. Los vinculos que se crean en estas
comunidad céalidas y efimeras, pueden deshacerse en cualquier momento, en realidad no
atan: son, literalmente, “vinculos sin consecuencias”. Como las atracciones de los
parques tematicos, estan destinadas a ser experimentadas superficialmente, por lo que,
este tipo de comunidad, en ningln caso teje entre sus miembros una red de

responsabilidades éticas y por lo tanto compromisos a largo plazo. Las comunidades
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célidas y efimeras son tan faciles de desmontar como facil ha sido construirlas, son
flexibles para cambiar las relaciones y las reglas cuantas veces se considere oportuno.
Como dirian Laclau y Mouffe [1985] una sociedad democratica es aquella en las
que las relaciones de conflicto se sostienen, no se eliminan. Por lo que, el conflicto y la
inestabilidad son centrales para comprender la vida democratica. Sin antagonismo
solamente hay un consenso impuesto o un orden autoritario. La esfera publica es
democratica solamente mientras se cuestione las exclusiones que se consideran
naturales, mientras se realice una constante reevaluacion de dicha esfera que permita la
diferencia en lugar de intentar resolverla. Hay que rechazar la idea de que la sociedad
pueda entenderse, como una totalidad suturada y autodefinida. La democracia es
comprendida como una esfera en conflicto sin solucidn, que necesariamente opera
mediante la exclusion de aquellos que existen fuera de la construccion tedrica
establecida de lo publico, por lo que debe estar constantemente redefiniéndose mediante
procesos de articulacion. El antagonismo es lo que permite la redefinicidn de cualquier
frontera, impidiendo la formacién de limites claramente definidos y fijos que limiten los
valores inherentes de la democracia. La democracia no se funda en ninguna naturaleza
de las cosas, no esta garantizada por ninguna necesidad historica, no deberia estar

relacionada con el poder de la riqueza o con el poder de la filiacion.

La democracia no es ni esa forma de gobierno que permite a la oligarquia reinar en
nombre del pueblo, ni esa forma de sociedad regida por el poder de la mercancia.
Es la accion que sin cesar arranca a los gobiernos oligarquicos el monopolio de la
vida publica y a la riqueza, la omnipotencia sobre las vidas. Es la potencia que
debe batirse, hoy mas que nunca, contra la confusion de estos poderes en una sola y
misma ley de dominacion [Ranciére, 2000: 138].

Es necesario, por lo tanto, renunciar a la ilusion del consenso con el que eliminar
la tension continua. La perfecta libertad como la perfecta igualdad se vuelven
imposibles y la lucha consiste en mantener el disenso continuo. La democracia consiste

en una serie de formas inestables, precarias y pragmaticas para articular su paradoja.

Esta tensién entre democracia y liberalismo no deberia concebirse como una
tension existente entre dos principios enteramente externos el uno al otro, entre
principios que establecen entre ellos simples relaciones de negociacion. Si la
tensidn se concibiese de este modo, se habria instituido un dualismo muy simplista.
En vez de esto, la tension deberia considerarse no como algo que crea una relacion
de negociacién, sino como algo que crea una relacion de contaminacién, en el
sentido de que, una vez que se ha efectuado la articulacion de los dos principios,
incluso en el caso de que se haya hecho de forma precaria, cada uno de ellos
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cambia la identidad del otro. Los regimenes de identidades colectivas que resultan
de este proceso de articulacion son conjuntos cuyas configuraciones son siempre
algo mas que la suma de sus elementos internos. Como siempre ocurre en la vida
social, hay una dimensién “gestaltica” que es decisiva para comprender la
percepcién y la conducta de los sujetos colectivos [Mouffe, 2000: 27].

Muchos creadores escénicos, aun planteando mensajes criticos, utilizan micro-
sistemas en sus procesos de creacion, que son mimesis del sistema neoliberal en el que
vivimos, reproduciendo en si mismos una estructura individualista y jerarquica, en la
que un director construye una perspectiva nueva de un texto literario dramatico, o un
planteamiento ideoldgico personal sobre alguna cuestion que le parece interesante. Esta
relacion es una estructura de subordinacion en la que se otorga la palabra a una parte y a
la otra, la funcion de observar. Desde esta perspectiva el teatro es una forma de
expresion de unos cuantos que construyen discursos. Este teatro convencional continta
reproduciendo unas relaciones de subordinacidn, por eso su espacio ideal es la sala del
teatro burgués, a la italiana, con su atencion Unica, frontal y respetuosa, marcada por la

relacion de poder entre la escena y el espectador, entre la institucion y el ciudadano.

Lo que el teatro ya no puede ocultar ni anular es la critica a una escritura teoldgica
cuyo valor no parece estar en la escritura misma sino en los dictamenes y
conceptos que el padre-dios-rey transmite en ella: una escritura de
referencialidades Unicas, de significados transcendentes, y organizada como un
corpus ldgico, como un sistema jerarquizado. Esta fue la problematica expuesta por
Derrida como “la escena teoldgica”, en dialogo con la critica inaugurada por
Artaud desde la primera mitad del siglo XX. La nocién de escena teoldgica esta
supeditada a una estructura propuesta y vigilada por un autor-creador que a
distancia exige la representacion exacta del contenido de sus pensamientos.
Representacion que es llevada a cabo por intérpretes, directores, actores,
escendgrafos, que intentan ejecutar fielmente los designios de un texto
dramaturgico [lleana Diéguez, 2010: 244].

La gran diferencia entre el TR y otros tipos de teatro es que cuestiona lo
instituido simbolicamente para hacer posible un movimiento que anule y supere el
estado de cosas, sin la pretension de imponer otra “verdad” sino de abrir el mundo a la
pluralidad. EI TR propone una escena en donde se cuestionan muchas de las normas del
teatro burgueés, para presentar otra teatralidad en la que a partir de unas instrucciones se
pretende generar un acontecimiento, los espectadores dejan de observar para participar
en un dispositivo colaborativo a través del cual se construye una comunidad artistica en
la que se cuestiona algun tipo de relacion situada histéricamente y que tiene una valor

social o econédmico en una realidad concreta.
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El cambio radical de los objetivos estéticos puestos en juego por el TR esta en
que toma como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto
social, méas que la afirmacion de un mensaje simboélico autonomo y privado. Por lo que
la escena relacional es una maquina de guerra contra el sistema de control [Deleuze,
1980] ya que se construye a partir de un encuentro situado histéricamente, en la
particularidad de una realidad empirica y en un dialogo que es relacional. No hay maés
“realidad” que la que se crea en el dialogo entre las personas, en el encuentro. Si el
mundo es el mundo de las conciencias intersubjetivas, su elaboracién forzosamente ha
de ser en colaboracion. Recordemos que la intersubjetividad, en la que las conciencias
se enfrentan, se dialectizan, se promueven, es la tesitura del proceso historico de
humanizacion [Freile 1970]. Desde el TR no hay unos que quieren imponer algo a otros,
sino hay unos que quieren dialogar, encontrarse, crear con otros, se plantea que la
realidad esta en el presente, en las transformaciones de nuestro entorno mas cercano. Se
trata de aprender a habitar el mundo, en lugar de construirlo segin una idea
preconcebida. ElI TR tiene como objetivo constituir modos de existencia 0 modelos de
accion dentro de lo real existente. De la accion por transformar la sociedad hemos
pasado a la accién por transformar nuestra realidad mas concreta. Al deseo de
inscripcion solitaria en el tiempo, propia del individualismo, se plantea una estética
compartida. No se construye una representacion para ser observada por un publico sino
que se construye un evento con dicho publico. Se abandona el territorio del idealismo
para acercarse a las cosas concretas, en espacios afines al encuentro, al intercambio, al
dialogo.

Podemos establecer siguiendo a Antonio Negri [1992] dos aspectos
fundamentales para comprender la dimension politica del TR. La primera, es que no es
una emanacion del poder constituido, sino un dispositivo radical de algo que no existe
todavia, siendo asi un poder constituyente [Vicente, 2013]. Ante los limites impuestos,
ante las medidas convencionales, ante la uniformidad y homogeneidad, se plantea otra
manera de formular el teatro distinta a la hegemonica. La segunda, es que este poder
constituyente se fundamenta en la resistencia, en la pulsion ética, en el sentido de la
insuficiencia de lo existente y en la reaccion ante la intolerable individualidad. ElI TR es
una forma teatral politica no por los temas o las tesis que plantea, sino por su propia
constitucion social, una fuerza que pretende quebrantar todo equilibrio preexistente y

toda posible continuidad de cualquier hegemonia.
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El problema no se encuentra en la validez moral o politica del mensaje trasmitido
por el dispositivo representativo. Se encuentra mas bien en ese dispositivo mismo.
Su fisura deja ver que la eficacia del arte no consiste en trasmitir mensajes, ofrecer
modelos o contra-modelos de comportamiento o ensefiar a descifrar las
representaciones. Consiste antes que nada en disposiciones de los cuerpos, en
recortes de espacios y de tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o
separados, frente o en medio de, dentro o fuera, préximos o distantes [Ranciere,
2008: 59].
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4. Teatro documento postmoderno

Una forma de teatro politico es el teatro documento, aunque el cine nace en 1895
como un documento, recordemos, entre otros, Llegada del tren a la estacion de La
Ciotat de ese mismo afio, dirigido por Louis Lumiére y Auguste Lumiére, hay que
esperar a Erwin Piscator para que aparezca el teatro documento. Esta forma teatral
escenifica un hecho historico en su estructura de poder, utilizando para ello documentos
sacados del contexto historico del que trata la realizacion escenica, es decir, un material
que hace una referencia explicita a lo “real”, constituye un rastro, un testimonio de los
hechos, remite directamente a una “realidad” y al mismo tiempo tiene un valor social,

politico 0 econdmico, que explica una realidad concreta.

Como formulacion literaria, en ello consiste una de sus restricciones, se limitan a la
presentacion de unos hechos muy concretos que responden a una tematica muy
determinada. Porque no cabe duda de que la técnica documental seria del todo
inoperante si de dedicase a presentar realidades que no van maéas alla de
implicaciones meramente personales, dado que, si la corriente existe como forma
de teatro con caracteristicas especificas, se debe a que es el resultado y la respuesta
a una funcién determinada que ha de cumplir, y si ésta es eminentemente social y
politica, los temas han de superar la esfera de los problemas personales,
psicoldgicos, etc., elementos determinantes en otro tipo de literatura y en un tipo de
drama no documental [Acosta, 1982: 167].

Segun Peter Weiss [1965] el teatro documento renuncia a la ficcion para
escenificar un material auténtico que se concentrard sobre un tema determinado,
generalmente social o politico. EI dramaturgo ordena todo el material disponible con el
fin de construir un discurso. Rechaza la posibilidad de cambiar las circunstancias
sociales, los personajes, los acontecimientos, es fiel a los hechos, y los escenifica en
frases y dialogos documentados y verificables historicamente. Ademas, como explica
Cesar de Vicente [1995] el teatro documento no toma exclusivamente el conjunto de los
hechos ocurridos o que estan sucediendo y los escenifica, no es un teatro historicista,
sino que también escenifica lo que no es visible, es decir, no reproduce exclusivamente
los hechos ni las condiciones en las que se sitda la obra, sino la estructura social que
permanecia encubierta, por lo que produce algo que no existia antes, produce un
documento. En esta teatralidad lo que interesa no son los individuos que con sus
iniciativas propician cambios historicos, sino la existencia de contextos cuyas

contradicciones inherentes fuerzan continuos cambios. Moviendo el foco de atencidn
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del sujeto al contexto social. Las subjetividades colectivas se perciben como posiciones
localizadas en regiones concretas de lo social, ninguna de las cuales controla
completamente el cambio social. De la nocion romantica del sujeto que es un desarrollo
de la manera en que la ilustracion entendié la nocion de subjetividad y que fundamenta
el teatro burgués, se ha pasado a comprender la subjetividad en relacion a un contexto

social determinado.

Aunque los medios de comunicacion han alcanzado un grado supremo de difusion
y nos hacen llegar noticias de todas partes del mundo, quedan ocultos para
nosotros, es sus motivaciones y relaciones, los acontecimientos mas importantes
que caracterizan nuestro presente y nuestro futuro. Se nos hacen inaccesibles los
materiales de los responsables, que podrian ponernos al corriente sobre unas
actividades de las que s6lo vemos los resultados. El Teatro-Documento que, por
ejemplo, quiera ocuparse del asesinato de Lumumba, de Kennedy, de Che Guevara,
de la masacre de Indonesia, de las discusiones internas durante las negociaciones
de Ginebra sobre Indochina, del Gltimo conflicto en Oriente Medio y de los
preparativos del gobierno de los Estados Unidos para la guerra de Vietnam, se ve
enfrentado desde el primer momento a una oscuridad artificiosa bajo la cual
ocultan sus manipulaciones quienes detentan el poder [Weiss, 1965: 154].

En esta forma teatral hay cinco aspectos fundamentales, el primero es el trabajo de
campo para encontrar la realidad concreta que se quiere visibilizar. En segundo lugar,
esta el trabajo de documentacion sobre esa realidad historica que se puede realizar de
varias maneras: realizando entrevistas, visitando los lugares concretos, buscando
material en bibliotecas, museos, Internet, etc. En tercer lugar, esta la ordenacion del
material que debe respetar lo maximo posible los acontecimientos historicos teniendo en
cuenta que debe construir un espectaculo teatral, es decir, escenificar los hechos
histdricos que recogen los acontecimientos que son verificables desde un punto de vista
historico. Por lo que la realizacion escenica debe estar lo méas cerca posible de los
materiales histéricos encontrados: personajes, temas, situaciones, etc. En cuarto lugar,
estad la inclusién en la escenificacion de materiales de la realidad histdrica que se esta
trabajando. Finalmente, en quinto lugar, esta la presentacion de la escenificacion delante
de los espectadores y con ello la produccion del documento.

Una de las primeras obras importantes del teatro documento es El vicario de Rolf
Hochhuth, estrenada en 1963, con la direccion de Erwin Piscator. La obra trata de la
pasividad del Papa Pio XII ante los crimenes nazis, en Europa y en concreto en Roma.
Es una obra que denuncia la actitud de la Iglesia Catolica ante el Nazismo a través de la

critica al Papa. Sin embargo fue La Indagacion de Peter Weiss y puesta en escena de
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nuevo por Piscator, quien tuvo mucho mas repercusion aunque fue posterior, ya que
data de 1965. El acontecimiento en el que se basa La Indagacion es el proceso judicial
de Frankfurt/Main celebrado entre 1963 y 1965 contra los culpables del genocidio de
Auschwitz. Mediante una estructura fragmentaria ofrece un documento sobre el juicio y
sobre los sucesos evocados a través del juicio, a partir de los cuales nos ofrece un
testimonio sobre las condiciones sociales que hicieron posible el exterminio nazi. Como
el mismo Weiss plantea el principal objetivo de La Indagacion es visibilizar unos
acontecimientos que no eran conocidos 0 que no podian ser aceptados por todos los

espectadores.

El enorme interés que mostr6 el publico berlinés por esta obra fue alentador. Por
otra parte, hubo cantidad de espectadores que abandonaban el teatro antes de
terminar la funcidén. La cantidad fluctuaba entre veinte y ochenta espectadores por
noche (El teatro de la libre Volksbiihne tiene una capacidad de 1047 asientos). Le
pedimos a los espectadores que explicaran en un cuestionario los motivos que
tenian para irse antes de tiempo. La mitad de los interrogados manifestaron que no
podian soportar lo que se estaba diciendo y que por lo tanto se marchaban.
Notamos que eran sobre todo mujeres de avanzada edad las que no soportaban las
tres horas de representacion. Mas del veinticinco por ciento objetaba que se hubiera
dramatizado el juicio de Auschwitz [Piscator, 1963: 390].

Junto con estos dos autores de teatro documental habria que afiadir a Heinar
Kipphardt con obras como EIl caso Oppenheimer (1964) para completar el trio que
mejor representa el teatro documento de los afios 60. En ElI caso Oppenheimer,
Kipphardt representa el interrogatorio llevado a cabo por la Comisién de Energia
Atomica a Oppenheimer, a partir del cual salié a la luz publica una serie de hechos
protagonizados por el cientifico. Ademas de estos autores iran apareciendo otros como
es el caso de: Hans Magnus Enzensberger, Tankred Dorst, Giinter Grass y Dierich
Forte.

Recordemos que cualquier forma artistica, como el teatro documento, esta
sometida, sea del tipo que sea, a su contexto historico. La época moderna se fundamento
por lo general en el positivismo, en el tecnocéntrismo, en el racionalismo, en la creencia
en el progreso lineal, las verdades absolutas, la planificacion racional de regimenes
sociales ideales, la uniformizacion del conocimiento y la produccion, etc. Muy al
contrario, a finales del siglo XX, en la época posmoderna, posdramatica (Hans-Thies
Lehmann), neobarroca (Omar Calabrese), en la sociedad de figurantes (Nicolas
Bourriaud), en la hipermodernidad (Gilles Lipovetsky), en la sociedad disciplinaria

(Michel Foucault) en la sociedad del control (Gilles Deleuze), en la sociedad de
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consumo (Jean Baudrillard), en la sociedad del espectaculo (Guy Debord), en la
sociedad transparente (Gianni Vattimo) en la modernidad liquida (Zygmunt Bauman),
en la sociedad del riesgo (Ulrich Beck), en la gelificacion del mundo globalizado
(Lopez Petit), etc., 0 como se la quiera denominar, se privilegia la heterogeneidad y lo
local como fuerzas liberadoras en la redefinicion del discurso cultural. Asi, en el teatro
documento posmoderno aparece la realidad fragmentada y el descreimiento profundo
respecto de todos los discursos universales o totalizantes. La quiebra del gran relato de
la modernidad heredero de la filosofia ilustrada permite atender finalmente a
acontecimientos centrados en lo local.

Lo que tenian en comun las diversas propuestas de la modernidad es la nocién de
finalidad universal. Por muy diferentes que sean los productos modernos son todos
premisas de una vision finalista de la historia universal y por lo tanto, herederos del
cristianismo y su narracion de la historia dirigida hacia la redencion final de la
humanidad de su pecado original adamico. Todas las principales historias de la
emancipacion de la modernidad se pueden comprender como variaciones secularizadas
del paradigma cristiano. En la sociedad contemporanea las meta-narrativas modernas
han perdido su credibilidad. El universo ha sido desplazado y las grandes historias de la
modernidad se estan desintegrando ante nuestros ojos, dando lugar a una multitud de

“pequefias historias” heterogéneas y locales, a menudo de naturaleza paraddjica.

Jean-Francois Lyotard ha explicado que adoptar una concepcién posmoderna de la
cultura supone necesariamente un alejamiento de los “grandes relatos” de la
modernidad (...) Una de las razones del desarrollo de una conciencia posmoderna
es la erosién evidente de los ideales modernos de la llustracién. La idea de que una
teoria puede ser internamente coherente, de que la historia tiene una explicacion
correcta, y que una Unica interpretacion universal debe brotar de un conocimiento
perfeccionado, forma parte de esos ideales [Efland, Freedman y Stuhr, 1996:49].

El ideal moderno de humanidad emancipada tiene que enfrentarse con los otros
modelos que la historiografia y la antropologia social han dejado al descubierto. La
creencia en una historia unitaria, dirigida hacia un fin, ha sido sustituida por la
experiencia de la multiplicacion indefinida de los sistemas de valores y de los criterios
de legitimacion. Se trata de constatar que el hilo conductor de la filosofia, la ética y la
politica en la edad moderna se ha perdido, dejando sin efecto la coherencia unificante
que habia tenido. EI posmodernismo sefiala la muerte de los “meta-relatos” cuya

funcion oculta era legitimar un presente de sometimiento vendiendo la ilusion de un
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futuro mejor, la ilusion de una historia humana decente. A partir de los 80 comienza el
proceso de transformar la razon manipuladora y su fetiche de la totalidad, por la
aceptacion del pluralismo y el espectro heterogéneo de estilos de vida que ha
renunciado a la instigacion nostélgica de totalizarse. En este sentido el teatro documento
posmoderno se centra en las relaciones concretas de un determinado hecho local
incluido el propio de la escenificacion.

Una de las criticas de la posmodernidad es, como hemos visto, el concepto de
representacion del teatro burgués, un dispositivo teatral que esta al servicio del control
que ejerce el sistema imponiendo como discurso un mundo individualista, causal, lineal,
con un sentido unitario, ajeno a los conflictos sociales, etc. El teatro documento
posmoderno al pretender mostrar verdaderamente una idea en su estructura de poder, no
puede seguir en el plano de la representacion convencional, no puede seguir
colocandose en la posicion del que tiene un gran mensaje revelador que transmitir a un
publico, no puede permanecer en las esferas monumentales en que se ha convertido la
cultura hegemonica. Lo “real” es relacional y por lo tanto el teatro documento en la
actualidad debe comenzar por alterar los esquemas de relacién, no puede si quiere
realizar una critica creible presentarse con los esquemas de relacion que impone el
espacio monumental de los teatros convencionales, debe modificar los
comportamientos, la manera en que los cuerpos se sitan en el espacio. Una de las
claves que hace del TR una de las mejores formas de teatro documento postmoderno es
la idea de que el significado no se puede desligar de su materialidad, todo concepto se
genera en el cuerpo, todo ser se relaciona con el mundo a través de comportamientos
que le implican corporalmente, es una intervencion corporeizada [Fischer-Lichte, 2004].
El teatro burgués supone un determinado comportamiento de los cuerpos en el espacio,
los espectadores deben permanecer callados, a oscuras, enfrentados a la escena, etc. El
TR cuestiona esta comportamiento de los cuerpos para proponer otra manera de estar,
de relacionarse, en la que no se busca una relacion con los espectadores basada
exclusivamente en la produccion de significados, sino en una relacion que implica un
proceso fisico que compromete corporalmente a los espectadores, pasando de las
representaciones escénicas burguesas a las realizaciones escénicas participativas.

No se trata de ilustrar significados, de representar una nueva interpretacion del
mundo delante de espectadores sino de producir experiencias con los espectadores. En
lugar de buscar sentidos, de apropiarse de significados, se pretende construir la

experiencia de encontrarse en el mundo, construyendo zonas autdnomas temporales
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[Hakim Bey, 1991]. No se trata de interpretar el mundo sino de transformarlo. Por lo
tanto el TR como forma de teatro documento posmoderno no utiliza los medios de
expresion implantados por el sistema de control, sino que construye dispositivos que
cuestionan el propio sistema de expresion en donde se encuentra el teatro hegemonico.
En lugar de escenificar el documento para ofrecérselo al pablico se construye con el
publico el documento. Se trata de que el espectador experimente una de las posiciones
de la realidad concreta que se pretende escenificar. Por esto, en lugar de escenificar los
materiales sacados de un contexto historico concreto delante del publico por actores con
una técnica interpretativa, el TR construye un dispositivo para que los espectadores
puedan experimentar esa realidad. En lugar de construir un objeto escénico para lograr
que los espectadores comprendan un hecho concreto, se trata de una actividad de
produccion en la que los espectadores experimentando aquello que se quiere denunciar
o visibilizar, producen el documento, lo que ya anticipaba de alguna manera Weiss
[1965: 97-110]:

El Teatro-Documento puede también incorporar al pablico a las deliberaciones de
un modo que no es posible en la verdadera sala del proceso. Puede equiparar al
publico con los acusados o los acusadores, puede hacer de los espectadores
miembros de una comision instructora.

El TR desarrolla esta afirmacion de Weiss y la lleva hasta sus ultimas
consecuencias al construir dispositivos en los que el publico con sus decisiones
participa de la construccion de la realizacion escénica. Este es el caso de Pendiente de
voto (2012) de Roger Bernat, en el que los espectadores como su estuvieran formando
parte de un parlamento europeo, deben votar cada una de las decisiones que se plantean.
Al principio cada espectador tiene un voto que acciona a través de un mando a distancia,
posteriormente cada voto sera realizado por parejas, después cada fila, cada grupo y

finalmente un espectador decide en representacion de todo el grupo.
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5. De la creacion individual a la creacion colaborativa.

El individuo creador deja paso al grupo creador, del mismo modo las estructuras
narrativas centradas en un individuo y sus aspectos morales, dejan también lugar a una
red de conflictos sociales. Una de las cuestiones fundamentales al trasladar la
perspectiva relacional al contexto escénico, es que el individuo, eje fundamental del
drama burgues, deja de ser el centro de atencion. El individuo aislado no provoca una
situacion sino que frente a una situacion determinada el individuo adopta determinadas
posiciones. De la misma manera, el espectador en el TR, deja de ser un individuo que
asiste a una representacion escénica realizada por individuos especialistas en lo teatral y
que desde una técnica expresan una gran verdad, para transformarse en un participante
de una situacion escénica.

El TR se opone a la creacion individual para defender un ejercicio comunitario
en la construccion del acontecimiento artistico, el reemplazo de la “obra de arte” por
practicas, tacticas y dispositivos que giren en torno a la colaboracion. El objetivo es la
construccion de espacios y relaciones que reconfiguren material y simbolicamente el
territorio comun. Por lo tanto, la obra artistica no se organiza alrededor de un objeto, ni
de un sujeto, sino de un encuentro. El “arte” es un estado de encuentro y la practica
artistica radica en la invencion de relaciones entre sujetos. Se trata de hacer realidad los
derechos civiles, la division equitativa del poder y la eliminacién de la discriminacion.

El principio ético que defiende la libertad del individuo para realizar sus
capacidades humanas es constitutivo de todo proyecto democratico y emancipatorio. Sin
embargo, no es posible tener derechos individuales definidos de manera aislada, sino
solamente en contextos de relaciones sociales que definen posiciones determinadas de
sujetos, ya sea en el ambito de las relaciones de produccion, de ciudadania, de vecindad,
de amistad, etc.

La libertad en el mundo neoliberal, la de un individuo independiente y
autdbnomo, es de clase ya que esta reservada a unos pocos, cada vez menos y en
determinados paises, y por lo tanto excluye a una gran parte de la humanidad, ademas se
reduce a la construccion de un mundo de seres individuales atomizados y en
competicion. Un mundo en el que las relaciones entre los seres humanos se reducen al
interés particular de cada uno. El gran valor de la modernidad, la libertad individual, ha

provocado la disolucion de lo social en la competicion individual. Vivimos en una
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oligarquia de los poderes econdmicos y estatales que se mantienen en el poder porque
han logrado transformar las energias de la escena publica, en este deseo individualista
de la busqueda de la prosperidad material y de las felicidades privadas, generalizandose
asi, el individuo consumidor narcisista capaz de casi cualquier cosa por satisfacer sus
demandas, reinando los deseos ilimitados de los individuos en la sociedad de masas
moderna. Por lo tanto, la individualidad de la modernidad no ha sido un proceso para el
desarrollo de los ciudadanos, sino mas bien para el sometimiento de cada uno a un
sistema, que como hemos visto, tiene un sofisticado aparato de vigilancia y castigo. El
extrafio y paraddjico mundo en el que vivimos, esta fundamentado en una idea bastante
limitada de libertad, y tiene mucho que ver con una vision de los seres humanos
comprendidos desde la teoria de los juegos, es decir, un mundo constituido por criaturas
egoistas, aisladas y desconfiadas, que se vigilan entre si y conspiran unos contra otros
sin cesar, movidos exclusivamente por su interés personal. La teoria de los juegos gozo
de un extraordinario éxito durante los afios 70 y 80, y en aquellos tiempos de la Guerra
Fria muchos pensaron que esta manera de comprender al ser humano traeria mas
libertad individual, pero en realidad era y es un nuevo sistema de control social. La
figura central de la teoria de los juegos es el dilema del prisionero, un famoso juego que
se invento en la Rand Corporation, para demostrar que en la interaccion el egoismo
siempre produce el resultado mas seguro. Hay muchas versiones sobre el juego, pero en
todas hay dos jugadores que tienen que decidir si confian uno en el otro o se traicionan,
al intercambiar algo. El dilema consiste en que uno no sabe si el otro confiara o no, y
por lo tanto, si confia puede ser traicionado y perderlo todo, asi la reaccion racional es
traicionar al otro para salir ganando, porque en el caso de que también el otro decida
traicionar al menos uno se queda con su parte, y en el caso de que el otro decida confiar,
gana ambas partes. Asi, se concebia un mundo constituido por seres humanos que
siempre traicionarian al otro. Se han realizado muchas criticas a la teoria de los juegos,
que podemos resumir en que es una manera de comprender al ser humano muy limitada,
reducida a criaturas desconfiadas y egoistas, e incapaces de cooperar.

El TR plantea que el concepto de individualidad moderna, ha confundido el
desarrollo del individuo con el individualismo. Ademas, la individualidad moderna no
solo conlleva la atomizacién del ser humano, con la consiguiente fragilidad propia del
aislamiento ante un sistema hostil, sino que ademas la individualidad significa

inevitablemente el desarraigo.
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Mientras que en un periodo previo de desarrollo, el hombre debia pagar sus pocas
relaciones de dependencia con la estrechez de los vinculos personales, y a menudo
con el hecho de que un individuo fuese irreemplazable, ahora la multiplicidad de
las relaciones de dependencia estd compensada por la indiferencia que podemos
manifestar hacia las personas con las que nos relacionamos, y por la libertad con
gue podemos sustituirlas. La libertad, en esto reside su Idgica, es concebida como
desprendimiento respecto de los vinculos personales [Bauman, 2001: 157].

En el contexto artistico, el proceso de individualizacion del artista en la época
moderna comenzé con la aparicion del artista renacentista de la comunidad medieval de
artesanos. Lo que para muchos representa un ascenso de gran envergadura ya que
colocaba a los artistas en una situacion social de mayor autonomia que la del artesano,
debido a que el artista aspiraba a la originalidad de su trabajo, es también un ascenso a
la fragilidad y al “sometimiento”. La guerra declarada a la comunidad de artesanos se
lanz6 en nombre de la liberacion del individuo, pero la finalidad genuina, aunque no
manifiesta, de esa guerra era en extremo opuesta a su objetivo declarado: desmontar los
poderes comunitarios creadores de pautas y roles, de tal modo que las unidades
humanas despojadas pudieran condensarse en la masa trabajadora y perdieran la

seguridad que les aportaba las comunidades de artesanos.

La originalidad de los artistas del Renacimiento y el mercado para su arte cambié a
medida que la sociedad cortesana se desarrolld a expensas de las comunas
medievales. Los clientes tenian una relacion cada vez mas personal con los
maestros de los estudios (...) Si bien el artista era original en sus obras, carecia,
como miembro de una comunidad, del escudo colectivo que lo defendiera de esos
veredictos. La Unica defensa del artista contra la intrusion era alegar “No me
entendéis”, que por cierto no constituia una formula de venta demasiado atractiva
(...) La originalidad podia malograr la autonomia. La Autobiografia de Cellini es
un ejemplo tipico de como la originalidad podia crear nuevos tipos de dependencia
social y, en verdad, de humillacion. Cellini abandon6 el dominio del gremio del
aquilatamiento y la produccion de metales para ingresar en la vida de la corte con
todas sus intrigas y sus mecenazgos. Sin garantias del valor de su trabajo, Cellini
tuvo que seducir, acosar e implorar ante reyes y principes de la Iglesia. Fueron
pruebas de fuerzas desiguales. Por muy polémico y egolatra que Cellini pudiera
haber sido con respecto a sus mecenas, en Ultima instancia su arte dependia de
ellos. Hubo en la vida de Cellini un momento revelador en que esa desigual prueba
de fuerza se le hizo evidente. Envid a Felipe Il de Espafia la escultura en marmol
de un Cristo desnudo, al que el rey, con bastante maldad, le agreg6 un hoja de parra
de oro. Cellini se quejé de que se habia mancillado el caracter distintivo de Cristo,
a lo que Felipe Il le contestd: Es mio [Sennett, 2008: 87-96].

Al desprender al artesano de su gremio para abandonarle como artista original
luchando en solitario con la corte, no aumenta su capacidad de originalidad, mas bien

aparece una fragilidad que va en contra precisamente del compromiso con el desarrollo



180

como artista. Es cierto, ademas, que los artesanos medievales no se resistian a la
innovacién, porque su trabajo artesanal cambiaba lentamente como resultado del
esfuerzo colectivo.

Este desarrollo de la individualidad en oposicion a la comunidad ha culminado
en la individualidad moderna, desprendida de cualquier lazo comunitario y por lo tanto
aislada en la lucha y mas vulnerable a la manipulacion del sistema. Muchos siguen
afirmando que mientras mas se desarrolla un creador como individuo independiente del
resto, es mas libre, y por lo tanto tendrd mas capacidad creativa. Sin embargo, esta
afirmacion esconde una trampa, ya que una cosa es desarrollarse como individuo y otra
muy distinta es vivir en un mundo individualista. Detras de la prometida libertad que
nos iba a ofrecer la individualidad moderna, se esconde en realidad la idea de un mundo
atomizado en donde el individuo aislado de las conexiones comunales se presenta solo
ante el sistema y paradojicamente con menos capacidad de desarrollarse. La cultura de
la individualidad es el residuo que deja la experiencia de la disolucién de la comunidad.
Un mundo de individualidades es un mundo en guerra, competitivo, sin espacio comun,
y en donde se reduce o se elimina la posibilidad de “ser”, es decir, comunicarse con el
otro en un espacio en libertad. Todo encuentro con el otro se reduce a perseguir los
objetivos de mi individualidad, y el espacio de encuentro desaparece, no hay espacio
comun. Muy al contrario, el TR pretende crear un contexto en el que la realizacién
escénica pierde su valor espectacular y se convierte en instrumento de relacion, en un
documento de relacién, incorporando al publico en el proceso de creacion,
transformando al publico espectador de la “idea” a un publico creador e integrador en el
proceso de construccion.

Como plantea, entre otros, Nancy [1996] lo primero no es el individuo como
Gltimo atomo social, sino que lo primero es el conjunto de los lazos sociales, culturales
y economicos en los que nacemos y nos socializamos. Solo a través de ellos y gracias a
ellos, llegamos a singularizarnos. Concebida asi, la libertad no puede entenderse como
la capacidad que cada ser humano tiene para “hacerse asi mismo”, sino como la
capacidad comun que los seres humanos tienen para inventar un mundo en el que
quepan muchos mundos. La libertad deberia desligarse de la competicion entre los
seres humanos, para pasar a designar la capacidad que tenemos de construir
colaborativamente, un mundo comun compartido, no sometido a los dictamenes de
algunos sino abierto al ser singular plural. Si cada uno esta atomizado en su lucha con

los demas, s6lo puede seguir las 6rdenes impuestas por un mundo en donde no cabe mas
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que uno, fundado por el individuo egoista, atomizado, consumista, competitivo, y en
guerra continua con el otro, siendo asi incapaz de llegar a ser. EIl ser humano necesita de
la cooperacion con el otro, de la capacidad de trascender el individualismo, para
encontrarse con el otro, y asi poder finalmente singularizarse. Esto es lo que pretende
visibilizar la realizacion escénica relacional La merienda engorda (2012) del colectivo
Teatro relacional, en el que los espectadores deben decidir si la merienda que esta
colocada en dos mesas se reparte de forma comunitaria o competitiva, a traves de unas
instrucciones que generan ambos contextos.

Una de las criticas mas comunes al TR es la que realiza la critica de arte, Claire
Bishop [2004], al trasladar la teoria politica de Laclau y Moufe [1985] a la teoria
artistica: las relaciones que se construyen se basan en la cordialidad, un grupo de
individuos con afinidades multiples se reiinen para construir colectivamente un evento
relacional, asi se representa una forma suavizada de critica social. Es un tipo de arte que
construye relaciones basadas en la afinidad de intereses, hechas por individuos que se
mueven en los mismos circulos sociales, faltando el otro lado imprescindible: el
disenso. No es suficiente con plantear la activacion del publico en un evento
participativo, ni tampoco afirmar que cuanto mas abierto sea el final de una obra, la
obra serd mas democratica, ya que lo que se puede estar construyendo es una
comunidad célida [Bauman, 2001] una ciudad jardin, un espectador pitufo o un reality
para intelectuales, en definitiva un espectador sondmbulo. No existe, por lo tanto, el
antagonismo o el agonismo, del que hablan Laclau y Moufee, que son imprescindibles
para que una relacion sea verdaderamente democréatica. Sin antagonismo solo existe el
consenso impuesto propio del orden autoritario, una supresion total del debate y la
discusion, quedando sélo un *“arte Nokia”, que produce relaciones interpersonales por el
s6lo hecho de hacerlo, sin llegar nunca a apelar a los aspectos politicos de esas
relaciones. De la misma manera Hal Foster [2003], critica el teatro participativo al
afirmar que la construccidn de un contexto no jerarquico no presagia necesariamente un
mundo igualitario. Al no construir un discurso sino proponer un conjunto de unidades a
ser reactivadas por el espectador, mas que construir una accién politica lo que se
construye, afirma el critico americano, es una obra ilegible. En muchos casos “la muerte
del autor” no ha derivado en el “nacimiento del lector”, como queria Roland Barthes,
sino en el desconcierto del espectador. Por su parte, el también critico de arte, Stephen
Wright [2004], va un poco mas alla y sostiene que el teatro participativo ridiculiza el

término colaboracion, ya que se utiliza a los espectadores involucrandolos en unas
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acciones frivolas, para apropiarse de lo que éstos hayan realizado a veces incluso de
manera involuntaria, creando una relacién en la que los artistas poseen el capital
simbdlico y los espectadores trabajan y son usados para la construccion del objeto
artistico, reproduciendo de esta manera el sistema de dominacion.

Muy al contrario el TR parte de la pérdida del sentido mismo de la co-presencia
de las personas y de las cosas que es lo que conforma el mundo. Rechaza la idea de un
sujeto que, en virtud de su libre albedrio, decide de manera soberana lo que hace y lo
que deja de hacer y que quiere ser independientemente de los demés y al margen de
“directrices externas”. Asi mismo, se opone diametralmente a la idea de un ser humano
totalmente determinado por lo externo, y al que precisamente por esa determinacion no
se le puede atribuir responsabilidad por sus acciones. Lo que plantea el TR como diria
Nancy [1996]: es un ser-con. Frente a un sistema de pensamiento que busca la utilidad,
aumentar la cantidad y disminuir el coste unitario de los productos racionalizando el
trabajo humano, el TR por el contrario, propone un espacio y un tiempo en donde
minimizar la importancia del “producto”, del “resultado”, de la “obra bien hecha” para
exaltar la produccion de un documento en colaboracion. En lugar de comprender la
realizacion escénica como un manifiesto hacia el futuro, donde tendra lugar un mundo
mejor, 0 Como una evocacion de pasados ideales, se comprende como una micro-utopia
del presente, experimentando en el tiempo real de los experimentos concretos, en la
construccion de un intersticio social, en donde se pueden plantear nuevas formas de
encuentro mas alla de las relaciones mercantiles. Por lo tanto, no es un encuentro
“Nokia” en el que se reunen un grupo de gente con afinidades similares para divertirse
contandose las dltimas novedades, sino que es un encuentro que decididamente
construye un disenso, es decir, transforma los modos de presentacion sensible y las
formas de enunciacion. EI TR cambia las coordenadas de lo representable; cambia
nuestra percepcion de los acontecimientos sensibles, nuestra manera de relacionarlos
con los sujetos. Todo encuentro tiene algo de provocacion ya que viene a provocar lo
que ha sedimentado el orden establecido, lo que el sistema no se cuestiona por
conveniencia de las clases méas poderosas, por pereza o por ignorancia. EI TR pretende
trastocar, recalificar y confrontar los marcos establecidos. Estos permanentes choques
de marcos y rupturas de las cosmovisiones crean situaciones en las que los espectadores
no pueden decidir de modo adecuado segun unas reglas establecidas dentro de un marco

dado. El publico esta en una situacion permanente de incertidumbre, los limites de los
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marcos convencionales se difuminan, se mezclan, incluso desaparecen y el publico debe

responder en vivo y sin un marco claro que le ayude, a la nueva situacion dada.

Pero si es cierto que uno de los peligros que amenazan a la democracia es la
tentativa totalitaria de querer sobrepasar el caracter constitutivo del antagonismo y
negar la pluralidad para restaurar la unidad, ella corre también otro peligro que es
el exactamente opuesto. Este consiste en la ausencia de toda referencia a esa unidad
que, si bien es imposible, es, sin embargo, un horizonte necesario para impedir que,
en ausencia de toda articulacion entre las relaciones sociales, se asista a una
implosion de lo social, a una ausencia de todo punto de referencia comun. Esta
disolucion del tejido social causada por la destruccion del cuadro simbdlico es otra
forma de desaparicion de la politica. A diferencia del peligro totalitario, que
impone articulaciones inmutables de manera autoritaria, se trata en este caso de la
ausencia de articulaciones que permiten establecer significaciones comunes a los
diferentes sujetos sociales. Entre la l6gica de la completa identidad y la de la pura
diferencia, la experiencia de la democracia debe consistir en el reconocimiento de
la multiplicidad de las logicas sociales tanto como en la necesidad de su
articulacion. Pero esta Gltima debe ser constantemente recreada y renegociada, y no
hay punto final en el que el equilibrio sea definitivamente alcanzado [Laclau y
Mouffe, 1985: 310-311].
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6. Tiempo

Cada cultura es ante todo una determinada experiencia del tiempo y no es
posible una nueva cultura sin una modificacion de esa experiencia. En la modernidad
aparece una nueva forma de percibir el tiempo: una temporalidad dirigida hacia un
futuro humano en donde se encontrara la felicidad venidera. Como defendieron los
ilustrados, la razon tendria que poder reinar en el mundo y crear las condiciones de paz,
igualdad y justicia. Esta forma de comprender el tiempo, basada en el dominio racional
del mundo, hunde sus raices en la tradicion judeo-cristiana, y despojada de su adorno
religioso, se expresa en términos de progreso, de linea hacia un futuro mejor, en el que
el tiempo presente y pasado, son tiempos de preparacion. Estamos ante una laicizacion
del tiempo. Esta es la idea que impulsa la industrializacion del siglo XIX y que trae
consigo la gran transformacion del mundo occidental. Es una percepcion del tiempo
diferente a las anteriores, un tiempo lineal dirigido a un futuro humano ideal, un tiempo
simple, sucesivo, eliminando asi, la experiencia temporal. La pluralidad connatural del
tiempo humano comenzé a ser abolida por la linealidad de la produccion en serie de la
mercancia, con la esperanza de que se estaba caminando hacia un futuro mejor,
apareciendo el transcurso temporal sin profundidad y sin anclajes. El presente se
concibe como una transicion hacia lo nuevo y vive en la conciencia de la aceleracion de
los acontecimientos histéricos y en la esperanza de que el futuro serad distinto.
Recordemos la célebre metafora de Chaplin en Tiempos modernos, cuando traslada el
ritmo de la maquina a la cotidianeidad. Esta representacion del tiempo homogéneo,
rectilineo y vacio que surge de la experiencia del tiempo industrial, es un tiempo muerto
y sustraido a la experiencia.

La nocidn que preside la concepcidon decimondnica de la historia es la de
progreso y por lo tanto el sentido de cada instante pertenece al proceso en su conjunto.
Sin embargo, en realidad, el conjunto no es mas que una sucesion de instantes siempre
abiertos a lo contingente, y la pretension de salvar la apariencia de sentido intentando
demostrar la idea de progreso continuo tiene como objetivo anular en el hombre su
propia dimensién temporal. Esta manera de concebir el tiempo tuvo una gran empuje a
finales del siglo XIX y principios del XX, cuando el tiempo sufrié una cosificacion y
mecanizacion debido, entre otras cosas, a la implantacion del “taylorismo”, que

transformé radicalmente la sociedad al desarrollar un método de organizacion industrial,
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que consistié en dividir las tareas de produccion para aumentar las ganancias y
disminuir los costos, reduciendo el trabajo especializado y los manuales, mecanizando
el cuerpo humano, y finalmente construyendo la cadena de montaje. También influyo en
esta cosificacion del tiempo la estandarizacion mundial de la hora. En Inglaterra, la
hora del ferrocarril se convirtio en la hora estandar en 1880, en 1884, una conferencia
internacional sobre la estandarizacion de la hora celebrada en Washington D.C. dividio
el mundo en veinticuatro franjas horarias, fij6 en Greenwich el meridiano cero y
establecio la duracion exacta del dia. En 1913, la primera sefial horaria que se emitié en
el mundo se envio desde la torre Eiffel.

En este proceso de racionalizacion del tiempo también fue importante la amplia
difusion del reloj de bolsillo. El reloj fue desarrollado en la Edad Media europea con el
objeto de sincronizar los tiempos de oracion en los monasterios. A partir del siglo XIV
se comienza a desarrollar los relojes mecanicos, que se van expandiendo primero en los
castillos, las iglesias y después en los edificios pablicos, y finalmente, a principios del
siglo XX, se hacen populares los relojes de bolsillo y los relojes en la mufieca de los
individuos. Asi podemos situar la campana monastica como una antecedente del reloj
mecanico, una herramienta que comporta la desnaturalizacién de la experiencia

temporal.

La introduccion del reloj mecanico supone una importante “desnaturalizacion” de
la experiencia del tiempo, ya que el tiempo no va a estar ya referido a la actividad
realizada, como ocurria tradicionalmente: por ejemplo “lo que cuesta cocer un
puchero de arroz” representaba media hora en las sociedades “primitivas”. Esa
actividad-unidad de medida se convierte, con el surgimiento de la hora, en una
unidad de medida exclusiva, diferenciada de una actividad concreta, pudiendo
englobar cualquier actividad social, pero (...) convierte el tiempo en una entidad
exacta, objetiva, abstracta en una camisa de fuerza que comprime los flujos y
reflujos del tiempo vivido. Cinco minutos, todo el mundo lo sabe, pueden ser un
momento o0 una eternidad, vividos como tales, pero para el tiempo del reloj son un
espacio de tiempo en donde lo importante es la puntualidad, la calculabilidad, la
exactitud [Beriain, 2008: 58].

El reloj es un recurso totalizante, supone una homogeneizacion y cosificacion de
la rica variedad de temporalidades. Del mismo modo que el mapa sustituye el espacio
vivido que siempre es discontinuo y diverso en un espacio homogéneo y continuo, el
reloj sustituye el tiempo préactico, también discontinuo y diverso en un tiempo lineal y

homogéneo.
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A finales del siglo XX cambia de nuevo la percepcion del tiempo, la atenciéon se
traslada del futuro al presente. La disolucion y la pérdida de cualquier credibilidad de
los grandes mitos de la modernidad, por las catastrofes politicas y economicas, como las
dos guerras mundiales, los totalitarismos, el holocausto, las desigualdades entre ricos y
pobres, la cada vez mayor pobreza y miseria, etc., viene acompafada del universo del
hiperconsumo que se presenta como una nueva fantasia para cohesionar el sistema, un
mundo de seduccidn, en el que se promete la felicidad, al lograr un buen coche, una
buena casa, una familia, y unas vacaciones al afio en centros de veraneo. Tras las
concepciones entusiastas del progreso historico aparece una temporalidad dominada por
el aqui y el ahora. En relacién al pasado, no se rechaza como lo hacia la modernidad
para alcanzar sin ataduras el prometido futuro, en su lugar, se integra en el marco de las
I6gicas del mercado, el consumo y la individualidad. Por lo tanto, nace una cultura
hedonista que incita a la satisfaccion inmediata de las necesidades, estimula la urgencia
de los placeres, halaga la expansion de uno mismo, pone en un pedestal el paraiso del
bienestar, la comodidad y el ocio. Aparece el tiempo de la aceleracion, de la
concentracion, de la urgencia y de la contraccion. Consumir con impaciencia, viajar,
divertirse, no renunciar a nada, tras las politicas del porvenir radiante ha venido el
consumo como promesa de un presente concentrado y euforico. Esta es la subjetividad
temporal que pretende imponer el neoliberalismo al destruir los antiguos sistemas de
vida para imponer el tiempo del individuo narcisista.

La conciencia del tiempo moderno comienza a finales del siglo XVIII con la
introduccion de una narrativa de progreso mundial, consecuencia de una secularizacion
de principios religiosos, y se transforma a finales del siglo XX en una conciencia del
tiempo en la que se valora por encima de cualquier cosa el presente, a partir del énfasis
en el perfeccionamiento, mejoramiento, del momento, del ahora, del segundo, etc., en
cualquier caso, tanto una version como otra, presentan un tiempo lineal constituido de
pasado, presente y futuro. Todas estas maneras de comprender el tiempo parten de la
percepcion lineal del discurrir temporal, en el que se separa el pasado, del presente y del
futuro, para hacerlos suceder en el tiempo, dando mayor importancia a uno de ellos en
funcién de la época, pero en cualquier caso, un tiempo concreto y lineal, con un
principio y final precisos y una duracion aproximada.

El tiempo del presente euforico en el momento en que llega la crisis y el presente
no se corresponde con las expectativas hedonistas, se vuelve un tiempo de riesgo e

incertidumbre. A la busqueda de los placeres le ha sucedido la inseguridad, la



187

proteccion, la defensa de las conquistas conseguidas, la salud publica, la educacion
publica, etc. Apareciendo el desencanto ante la desmitificacion de un presente cada vez
MAs inseguro y precario.

Al mismo tiempo, a lo largo de todo el siglo XX, desde diferentes disciplinas se
ha cuestionado esta manera lineal de comprender el tiempo: en primer lugar, ni siquiera
la biologia, modelo por excelencia de la linealidad, esta sujeta a dicha linealidad. Las
narrativas culturales evolucionistas tienden a retratar a los humanos como el dltimo
desarrollo evolutivo de la vida durante tres billones de afios en este planeta, como una
historia lineal en donde nosotros somos el “producto final” y el resto de formas de vida
como algo “inferior”. Desde esta narrativa los chimpancés, por ejemplo, son productos

previos para poder crear al “gran hombre”.

Pero, irdnicamente, la realidad de tales “experimentos fallidos” nos ha conducido,
maés all4 de las narrativas unilineales, hacia narrativas multi-lineales o narrativas
arbol. Frente a las narrativas unilineales inequivocamente teleoldgicas tenemos que
reafirmar la naturaleza no-teleoldgica y contingente de la evolucién organica y
coextensivamente de cualquier proceso historico, introduciendo la narracidn
multilineal de la historia. El hecho de que en el drama de la evolucion nuestro
“actor estrella” haya estado “fuera del escenario el 99,99 % de la representacion,
deberia ayudarnos a reconocer que la evolucién, la social incluida, no tiene
esencialmente un propdsito, Sino que es un proceso azaroso que no conduce
necesariamente a la humanidad. En este sentido, muchos de los viejos fdsiles que
encontramos hoy estan enteramente fuera del sendero ancestral que conduce a
nosotros. Tal concepcion multilineal nos recuerda que criaturas “mas simples” no
son ancestros humanos sino solo ramas colaterales en el arbol de la vida [Beriain,
2008: 31].

En segundo lugar, Freud en Lo inconsciente [1915], entre otros textos, plantea
que lo inconsciente carece de un concepto de tiempo. En realidad es la conciencia quien
distingue entre pasado, presente y futuro, pero el inconsciente no establece estas
distinciones. Al transitar por un suceso de la vida que provoque una intensa reaccion
emocional, el recuerdo de esa experiencia y los sentimientos que la acompafian son
automaticamente depositados y almacenados en el inconsciente. Estos recuerdos y
sentimientos pueden aflorar al vivir otros sucesos, y reviven en nuestro interior, no
como viejos sentimientos, sino que se experimentan en el aqui y en el ahora, a menudo
con la misma intensidad de la primera vez, o incluso mayor, aunque el suceso haya
ocurrido muchos afios antes.

En tercer lugar, en el proceso de percepcion también podemos observar como se

diluye esta concepcion lineal y mercantil del tiempo, ya que el observador no percibe el
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instante presente como si se tratase de una pizarra vacia en la que se registran los
estimulos, sino que entre la realidad del presente y su construccion perceptual,
transcurre tiempo. Uno de los fundadores de la Gestalt, Kurt Koffka, se preguntd: ¢por
qué las cosas parecen lo que son? Una respuesta inmediata seria porque las cosas son lo
que son, es decir, las cosas se ven como son porque asi son, pero el estimulo distal, es
decir, el objeto, difiere considerablemente del estimulo proximal, es decir, lo que el
observar ve. Gran parte de la luz que proviene del estimulo distal se pierde antes de
llegar a la superficie receptora del ojo, dispersandose en el aire y en otras estructuras del
0jo, la imagen proximal resultante es mucho mas pequefia que la imagen distal, y la
orientacion espacial de la imagen en la retina se invierte con respecto al estimulo distal.
Ademas, la informacién que llega al ojo en forma de energia electromagnética, se
transmite al cerebro de forma completamente distinta, a través de cambios
electroquimicos en la enorme red de circuitos neuronales que median entre el ojo y el
cerebro.

La produccién de imagenes no se deriva simplemente de la proyeccion optica
del objeto representado, sino que es un equivalente, construido con las propiedades de
un determinado medio, de aquello que se observa en el objeto. ElI ojo percibe un
equivalente del elemento observado. Al mirar no se trata simplemente de que el mundo
de las imagenes quede estampado sobre un érgano fielmente sensitivo. La percepcion
asimila los estimulos ambientales con la adicion al menos parcial de una organizacién
propia, por eso, entre otras cosas, es un proceso en el que interviene el conocimiento
adquirido, es decir, el pasado.

Para construir esta organizacion propia, la percepcion utiliza tres herramientas
basicas: la primera, es que cualquier objeto lo percibimos dentro de un todo, lo
observamos dentro de un contexto, por lo que ningun elemento se percibe aislado o
Unico. Todo elemento se observa en relacion, dentro de una totalidad, por lo que la
totalidad es diferente a la suma de las partes.

La segunda herramienta fundamental de la percepcion es la segmentacion del
mundo, que sucede cuando por diversas caracteristicas de algunos elementos, estos se
perciben formando un grupo diferenciado del resto. Uno de los requisitos previos de la
percepcidn es la segmentacion del estimulo distal porque es condicion esencial para
comprender lo que estamos viendo. Pertenece a la esencia de la atencion el ser selectiva.
Podemos centrarnos en algo que esta en nuestro campo visual, pero no en todo. Toda

atencion ha de tener lugar contra un trasfondo de falta de atencion. EI namero de
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estimulos que inciden sobre nosotros en un momento dado, si es que pudieran contarse,
seria astronémico. Para ver tenemos que aislar y seleccionar. Al observar una forma se
establecen segregaciones, las partes mayores son subdivididas en otras mas pequefias
sucesivamente, recordemos por ejemplo que un rostro humano es aprehendido como
esquema global de componentes esenciales (0jo, nariz, boca, etc.) dentro del cual se
pueden encajar mas detalles, y si concentramos nuestra atencion en el ojo de ese rostro,
también percibiremos ese 0jo como un esquema global, en donde el iris circular de su
pupila central oscura sera su centro. Al crear el equivalente del estimulo, el proceso
perceptual pretende, siempre que sea posible, que determinados aspectos del campo
visual destaquen del resto.

La tercera y Ultima herramienta bésica de la percepcion, es la nivelacion, que al
contrario que la segmentacion, pretende la unificacion, estableciendo relaciones de
regularidad, como por ejemplo, a partir de la simetria, la proximidad, la semejanza, la
continuacién, el destino comun, el cierre, la forma coherente, la repeticion, etc. Por otro
lado, la nivelacion también se logra abandonando detalles discordantes, eliminando la
oblicuidad, la direccion, la velocidad, etc., o unificando a través de la contigiidad
temporal, etc.

Como hemos visto, entre la realidad y su percepcion transcurre un complicado
proceso de construccion de un equivalente de la realidad, condicionado por el contexto
inmediato en donde tiene lugar dicho proceso, y por el aprendizaje realizado en el
pasado por el observador. La instantaneidad pura del presente queda aniquilada por el
incesante trabajo de la memoria y la constante irrupcion del pasado en el presente.

Entre la realidad y la experiencia perceptiva se producen unas diferencias que no
se refieren a pequefias correcciones que el propio sistema perceptivo introduce
“arreglando” asi las “imperfecciones” del estimulo. Tales diferencias pueden llegar
incluso a cambiar completamente la identidad del objeto percibido, por lo que dicho
objeto depende de la experiencia acumulada, es decir, se percibe el presente desde el
pasado y hacia el futuro. Teniendo en cuenta estas y otras drasticas diferencias entre
ambos estimulos, no podemos responder simplemente afirmando que las cosas parece lo
que son porque son lo que son, ya que el percepto tiene propiedades muy diferentes de
los objetos naturales de los que parte, es decir, el estimulo proximal es muy distinto del
estimulo distal, o lo que es lo mismo, la imagen que el observador se hace es muy
distinta de la propia realidad. Por ejemplo, los colores que percibimos se corresponde

con unos patrones muy particulares, distinguimos colores como el verde, rojo, amarillo
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o0 azul, pero los colores intermedios se perciben como variaciones de estos y no como
colores diferentes. Esta manera de percibir los colores es cultural, es decir, la percepcién
del color, como cualquier otra percepcion es una construccion en la que interviene, entre
otras cosas, el pasado perceptivo del observador. Cuando un recién nacido mira una
montafia con sus arboles, ve formas y colores que no forman algo concreto. Después de
unos meses comienza a ver formas mas definidas y con los afios podra percibir lo que
entendemos por una montafia. Finalmente después de recorrerla y conocerla en
profundidad, no sélo vera una montafia sino que percibird muchas mas cosas. Pese a que
el cerebro es el mismo en todos los casos la persona percibe cosas muy diferentes. Por
lo tanto, no es posible que dos personas perciban de la misma manera la misma
montafia, ya que al tener pasados distintos observaran desde diferentes mundos y por lo
tanto veran montafias distintas.

No es posible concebir la realidad del mundo independientemente de nuestra
observacion. La realidad del mundo esta necesariamente ligada a nuestra percepcion de
ese mundo. No es posible percibir una realidad fuera de la percepcién. La ciencia no
puede afirmar nada sobre lo que el mundo es, sino s6lo acerca de lo que observamos
sobre ese mundo. EI mundo existe porque lo percibimos, y lo que es mas importante
aun, el proceso de percepcion afiade una gran cantidad de elementos al estimulo exterior
para comprenderlo, por lo que necesariamente lo que percibimos de la “realidad” es
bastante diferente de la “realidad”. El proceso de percepcion crea un equivalente de la
“realidad”, transformando la multiplicidad de estimulos sensoriales en unos esquemas
comprensibles. Por otro lado, es el instinto de conservacion el que nos hace percibir de
todo el campo ilimitado de lo posible, aquello que necesitamos para existir. Por lo que
seguramente existen aspectos de la realidad desconocidos porgue no son necesarios para
nuestra supervivencia. Por esto, el mundo que percibimos es un mundo construido a
partir de nuestro aprendizaje.

La paradoja de la recepcidn escenica, es que mientras se esta percibiendo una
realizacion escénica, no se puede comprender en su totalidad ya que no se ha percibido
entera. Al finalizar la representacion es cuando el espectador puede intentar relacionar
cada uno de los detalles percibidos dentro del marco establecido, como la totalidad de la
realizacion escenica, y asi conectar unas cosas con otras, pero este proceso ya no forma
parte de la realizacion escénica, es posterior a ella. Ademas, este proceso que pretende
comprender la realizacion escénica a posteriori, fuera de los limites de las experiencia

estética se enfrenta, como indica Fischer-Lichte [2004] a dos problemas graves, en
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primer lugar, debe basarse en su memoria, y esta no funciona como una estructura de
almacenamiento que conserva fielmente los objetos del pasado, sino que construye el
pasado de forma nueva y distinta segun la situacion y el contexto. En segundo lugar,
dicho proceso de comprension a posteriori, es linguistico, mientras que los significados
generados durante la realizacién escénica son en gran medida significados no

lingisticos.

Todo intento de comprender esta pensado para superar los limites que le establece
el lenguaje, sin que esto puede llegar a pasar nunca en realidad. Pues el lenguaje,
como el medio especial que es, dispone de su propia materialidad, que s6lo es de
él, y como sistema signico también especial dispone de sus propias reglas
especificas, solo aplicables a él. Al tener como base cualquiera de estas reglas, o al
seguirlas, el proceso de escritura asume su condicidn de proceso autdonomo,
desarrolla su propia dinamica, que puede llevarle sin duda a aproximaciones con
cierto grado de exactitud a las percepciones recordadas, pero tiene que continuar
necesariamente a partir de ella. Cualquier descripcion linguistica, cualquier
interpretacién, es decir, cualquier intento de entender la realizacion escénica a
posteriori, contribuye a la produccion de un texto que sigue sus propias reglas, que
se autonomiza en el proceso de su generacion y que se aleja progresivamente de su
punto de partida: el recuerdo de la realizacion escénica. De este modo, el intento de
entender una realizacion escénica a posteriori genera un texto autbnomo que, a su
vez, pide ser entendido. La realizacién escénica, por el contrario, dificilmente
puede comprenderse a posteriori de esta manera [Fischer-Lichte, 2004: 319-320].

Otra disciplina que ha cuestionado la manera lineal de comprender el tiempo, es
la ciencia: desde finales del siglo XIX muchos descubrimientos cientificos han puesto
de relieve las limitaciones de las leyes causa y efecto, como la fisica cuantica o la teoria
del caos, apareciendo la estadistica, la indefinicion, la diversidad, el azar y lo
contingente.

Este cuestionamiento generalizado del tiempo lineal se puede encontrar en
muchas formas de la historia del arte. En el siglo XX podemos encontrar el cine magico
que trabaja a partir del tiempo no lineal y que suele asociarse sobre todo a la obra de
Georges Méliés, que estructura su cine, entre otras cosas, en torno a una repeticion
basada en la alternancia de presencia y ausencia, en el efecto especial del truco de la

sustitucion y no en una trayectoria lineal.

La obra de Méliés detalla la inestabilidad y la imprevisibilidad del mundo de los
fendmenos. Los objetos y los seres humanos tienen dificultades para conservar su
identidad. Hay una resistencia activa a lo posible y a lo probable. La popularidad
del espectaculo de magia a finales del siglo XIX (Houdin, Maskelyne y Cooke) es
el reverso de los temores que suscitaba una ciencia incontrolable, una ciencia
dotada de poderes que, combinados con las nuevas tecnologias, eran capaces de
transformar la vida diaria. La magia se opone a la ciencia en su celebracion del
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misterio, de la incognoscibilidad y de la imposibilidad de conectar la causa con el
efecto; es mas, de los efectos sin causa. La magia busca distanciar los efectos de
sus causas y ensalzar lo singular, lo inestable y lo irresoluble [Doane, 2002: 201].

Por su lado, el cine surrealista, el cine dada o el cine impresionista de los afios
20 también trabajan a partir de una légica asociativa. En el cine impresionista la
psicologia y la interpretacion pasan a depender claramente de una cadencia que domina
la obra. Los personajes ya no son los Unicos factores importantes, y la longitud de las
imagenes, su oposicion y su acuerdo desempefian también un papel primordial. El cine
impresionista con peliculas como La rueda, de Abel Gance, utiliza dramaturgias
asociativas, son como poemas sinfonicos de imagenes que pretenden captar el
movimiento fugaz y fugitivo del instante, representar el instante en su duracion libre y
potencialmente ilimitada, tendencia que desarrollara particularmente la pintura
impresionista. También el cine de abstraccion geometrica alemana de los afios veinte se
construye a partir de un tiempo asociativo, no lineal, recordemos entre otros, Rhytm 21,
de Hans Richter, Berlin, sinfonia de una gran ciudad, de Walter Ruttmann, o Fantasia
de Oskar Fischinger.

En el teatro se puede rastrear la utilizacion del tiempo no lineal desde sus inicios
ritualisticos a la utilizacion moderna de los medios electronicos, la digitalizacion de las
sefales, la implantacion de las tecnologias de la instantaneidad, etc., que son deudores
del teatro de magia con sus anacronias y sincronias entre tiempos histérico-culturales
heterogéneos.

Esta claro que el tiempo implica sucesion, sin embargo para el TR esta sucesion
no se presenta como la distincion de un antes y un después. Generalmente percibimos la
duracién temporal ligada al espacio. Podemos observar la duracién de una ruta por la
montafa, ya que podemos observar como nos desplazamos en el espacio, y aunque la
ruta finalice en el mismo lugar que comenzd, podemos observar el transcurso temporal
al percibir como nos trasladamos en el espacio. La percepcion del tiempo como
transcurso temporal parte del error de hacer intervenir en la percepcion del tiempo, el
espacio. Es decir, pretende percibir el tiempo como una sucesion de instantes que se
pueden situar unos después de otros, en el espacio, como si de una linea se tratara. Este
continuo indivisible que es el tiempo, no es como el espacio, exterior a nosotros
mismos, el espacio nos parece subsistir incluso cuando no estamos en él, podemos salir
de él y volver a él y dividirlo en partes, puedo ir al espacio que es la casa donde vivo y

dividirla en partes, el dormitorio, el salon, la terraza, etc., puedo transitar por sus partes
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cuantas veces quiera y detenerme en cada una de ellas. Sin embargo el tiempo es algo
muy distinto. El tiempo es de esencia psicologico. Vive con nosotros y esta siempre en
progreso.

La duracion no puede detenerse, es un proceso dinamico, y no se puede
privilegiar un punto de referencia, ya sea, el pasado, presente o futuro. Tenemos la
percepcion de que el presente existe separado del pasado y del futuro, pero cuando nos
paramos a intentar percibirlo nos damos cuenta de que no es tan facil su percepcion
segmentada. La conciencia capta inmediatamente el tiempo en cuanto duracion.
Duracion quiere decir que el yo vive el presente con el recuerdo del pasado y la
anticipacion del futuro. Por ejemplo, al intentar percibir el presente inmediato en que
estoy escribiendo esta frase, ya la he escrito, ya es pasado. En el preciso instante que
concentro mi atencién en el presente, este se escapa irremediablemente, siendo el
presente una interrelacion del pasado inmediato y de las posibilidades del futuro
inmediato. No es posible percibir el presente sin el pasado que me sitda aqui y sin el
futuro que se deriva de que yo este aqui. Fuera de la conciencia, el pasado ya no es, y el
futuro todavia no existe: el pasado y el futuro Unicamente pueden vivir en una
conciencia que los suelde en el presente. Pasado, presente y futuro no sélo suceden
diacronicamente sino también de modo sincronico. No sélo uno detras de otro, sino
todos al mismo tiempo, anudandose en una simultaneidad temporal.

El tiempo mecanizado es un tiempo reversible, esta claro que el tiempo
espacializado, cuantitativo y mensurable, es muy atil en la ciencia convencional,
porque permite repetir infinitamente los experimentos. Por el contrario el tiempo en el
TR es un tiempo irreversible, no es posible revivirlo, cada realizacion escénica es
distinta y por lo tanto irrepetible. Al contrario de la percepcion de la temporalidad
esencialmente topogréafica y donde se valora en primer lugar el tiempo de Uno, como
una sucesion lineal, el tiempo responde a un modelo de temporalidades multi-lineales o

rizomaticas.

Un pensamiento topoldgico del tiempo nos conduciria, por tanto, a dar valor a las
discontinuidades, a los saltos, a las inadecuaciones, a las ausencias... a los tiempos
muertos. A esos tiempos que precisamente ha tendido a eliminar de todo discurso
el tiempo eliptico del cinematdgrafo y las narrativas asociadas a él. Quiza hay que
pensar al sujeto contemporaneo y su tiempo desde la topologia, mas alla de la
localizacién, mas alla del tiempo lineal, en el tiempo de la ausencia. No ya en una
intemporalidad eterna, sino en una temporalidad multiple y heterogénea, pero no
hibrida (al menos si por hibrido entendemos la suma de las partes). Una
temporalidad discontinua. Una heterocronia, o, méas bien, por hacer hincapié en la
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cuestion del conflicto, una “discronia”, un choque de tiempos imposibles de
resolver [Hernandez-Navarro, 2008:14].

Una de las paradojas de Zendn, la de la flecha, ya planteaba la dificultad de
comprender el tiempo analizando sus partes. En cada instante de su recorrido, dice
Zenon, la flecha esta inmovil, porque no tendria tiempo de moverse, es decir, de ocupar
por lo menos dos posiciones sucesivas. Por lo tanto, en un instante dado la flecha esta
en reposo, y si esta inmavil en cada instante, la flecha no se mueve. En todo el tiempo
que se mueve, la flecha estd inmovil. Esta paradoja estd planteando la dificultad de
comprender el tiempo si el analisis se centra en cada instante y olvida que la flecha no
esta nunca en ningun punto de su trayecto sino que pasa por los distintos puntos.
Recordemos que un elemento muy pequefio de una curva es casi una linea recta y se
asemejara tanto mas a una linea recta cuanto mas pequefio se tome.

Los diversos sucesos que se experimentan estan entrelazados, ligados y
penetrados entre si. Cada cosa que percibimos no la archivamos en la memoria para
adjuntarle la siguiente en una linealidad temporal, sino que cada cosa que percibimos
automaticamente entra en relacion con la anterior, se entrelazan y van construyendo una
reaccion conjunta que no se puede comprender analizando cada parte de la cosa sino sus
partes en relacion.

Por lo que el TR plantea un cuestionamiento del tiempo lineal y plantea una
manera diferente de comprender el tiempo, al pasar de la representacion al pablico de
un transcurso temporal cerrado a presentar un tiempo compartido como proceso
contingente. El tratamiento del tiempo en el TR se fundamenta en el intento de
integrarse en este movimiento continuo indivisible que es el transcurso temporal, en
lugar de pensar en un tiempo presente segmentado del pasado y del futuro, como un
instante discreto, plantea el trabajo con el tiempo como un continuo indivisible. Es un
tiempo abierto al acontecimiento escénico, un tiempo contingente. No se trata de
expresar una esencia en un momento determinado, sino de tocar la existencia continua y
multilineal. En lugar de buscar un sentido para interpretar los acontecimientos se entra
en el acontecimiento. Es lo que le ocurre a Alicia en sus aventuras subterraneas, la
impugnaciéon de su identidad es sustituida por el puro devenir, diluyéndose los
sustantivos en los acontecimientos. No se trata por lo tanto de construir un objeto
escénico acabado y aislado de la realidad cotidiana. No se puede segmentar del pasado y

del futuro, un presente. Todo presente es percibido desde el pasado y hacia el futuro, es
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decir, en movimiento. La realidad no esta formada por acontecimientos divisibles unos
de otros, sino que estd formada por un acontecer continuo de cosas, es una continuidad
indivisible. Gran parte del teatro convencional se presenta ante los espectadores desde el
gran escaparate del edificio teatral, sin apenas contacto con su realidad cotidiana.
Ademas, el transcurso temporal de la representacion escénica convencional siempre es
distinto del tiempo vivido por el espectador, que se enfrenta por primera vez a una obra
ya construida y acabada mucho antes del instante en que la estd observando. Esta
diferencia genera siempre una desigualdad esencial, el espectador se enfrente por
primera vez a algo que se preparo y construyé mucho antes. Lo que plantea el TR es una
ruptura de los marcos temporales convencionales del teatro, para presentar un tiempo
compartido como proceso abierto e insertado en el devenir temporal de los
espectadores, y por este caracter procesual se ofrece como resistencia a lo controlado, a
lo vigilado, a lo *“convencional”, “logico”, “tradicional”, etc., a lo que esta ya
encauzado. EIl caracter procesual se afirma en oposicion a todo aquello que puede ser

entendido como resultado fijo o producto acabado.

Un proceso abierto, por definicion, es un desafio al programa, a lo previsible y por
ello, un factor de enriquecimiento o de agrandamiento de la realidad. Un arte
“procesual”, por extensién, es una creacion que fecunda el instante tanto como es
fecundada por él, sobre un fondo de accidentes y de lo inesperado, este
imprevisible, escribe Stephen Wright, “designa el momento en el que, mediante la
accion, se produce ser”. Se trata, por lo tanto, de abandonar la vision jerarquizante
del arte, heredera del Renacimiento, en particular la primacia dada no a la
confeccion sino a la obra acabada, vision en la que el proceso se ve despreciado en
beneficio de la obra acabada, cuando convendria mas bien hacerle justicia a la
“actividad” [Ardenne, 2002: 38].

Este desafio a lo previsible, a lo encauzado, a lo “normal” que establece el teatro
hegemonico se puede observar en todas las realizaciones escénicas relacionales como en
Algo esta pasando y no sé que es, de Miguel Angel Rodriguez, en el que se cuestionan
casi todos los marcos del teatro convencional, ya que la duracion del espectaculo dura
tres dias, el principio y el final del mismo lo decide el publico que puede comenzar a ver
la realizacion escenica relacional entre las 17:30 y las 21:00 y durante la misma debera

decidir cuestiones que modificardn completamente el desarrollo de la misma.



196

7. Espacio

En el teatro convencional se suele clasificar el espacio en tres tipos: en primer
lugar, el dramaético, que es el espacio ideal propuesto en el texto dramatico, en segundo
lugar, el arquitecténico, es decir, el espacio geometrico, aparentemente solido y
relativamente estable, en donde tiene lugar la representacion escénica, con unas
caracteristicas que aparentan ser esenciales y que no van a ser afectadas por lo que
acontece en él. En tercer y ultimo lugar, esta el espacio escenico, construido para cada
representacion escénica. Por lo tanto, el espacio escénico de las representaciones
escénicas, sucede en los espacios arquitecténicos, una especie de contenedores, en
donde se ubican las representaciones escenicas. La mayor parte del teatro convencional
establece esta diferencia, y el hecho escénico se desarrolla en su mayoria de la misma
manera en un teatro de Madrid que de Lisboa, y la relacion de los creadores con el
espacio es de visita, en ningun caso de relacion, siendo asi un espacio desanclado, sin
relaciones locales de experiencia. El espacio contenedor en el que se convierten los
teatros, exhibe las representaciones escenicas a través de un marco, el teatro a la
italiana. Por lo tanto, en el teatro convencional ademés del marco narrativo a través del
cual se observa la accion escénica, esta el marco espacial, con su arco de proscenio, su
separacion de actores y espectadores, su profundidad, etc. Cualquier gesto, palabra,
accion son observadas a través de estos marcos. De este modo, los acontecimientos se
encuentran también enmarcados por la forma y lo enmarcado se constituye como
contexto interno separado de la realidad externa como algo significativo. Una de las
principales funciones del marco espacial en donde se sitda el teatro convencional, estos
espacios arquitectonicos, estos contenedores de cultura, es aislarlo de la realidad externa
para exhibirlo como algo elevado e intensificado. El contenedor dirige la atencion a un
espacio distinto de la realidad cotidiana, dirige la atencion a una interpretacion. El
contendor sitda asi el teatro fuera del transcurso temporal de los espectadores, lo
encierra en una esfera monumental, en una totalidad estética y estilistica que enmarca
cualquier representacion escenica y le afiade la finalidad de construir una escena-
sentido. El espacio arquitectonico funciona como un escaparate donde se pueden ver
cosas con la seguridad que supone observar algo a través de un marco.

Los lugares construidos para ser leidos son los mas engafiosos ya que tienen una

apariencia de legibilidad, los espacios monumentales, siempre expresan e imponen un
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mensaje claramente inteligible. Dicen lo que quieren decir. Sin embargo, son
trampantojos que esconden su principal mensaje, bajo signos que pretenden expresar la
voluntad colectiva enmascaran su voluntad de poder. Un lugar monumental no es sélo
un lugar grande o que contiene monumentos: es en si mismo monumental porque
describe una proyeccion de realidades politicas. Por ejemplo, la monumentalidad de los
grandes teatros hace al individuo diminuto en relacion al espacio, estos lugares hacen
sentir su poder. Los espacios no deberian construirse para ser leidos sino para ser
vividos por gente en sus contextos concretos.

Este dispositivo espacial es el que cuestiona el TR para proponer otra manera de
comprender el espacio teatral: el lugar en donde proponer unas interrelaciones distintas
a las impuestas. Unas interrelaciones entre los espectadores y con el propio lugar de las
realizaciones escénicas. El TR concibe el espacio como la dimensién de la multiplicidad
[Massey, 1991]. Mas que pensar el lugar como una superficie, la superficie de la tierra'y
el mar que nos rodea, pensamos el lugar como la dimension de la multiplicidad. Si el
tiempo es la dimensidn en la que las cosas cambian, el lugar es el producto del hecho de
la existencia de méas de una cosa al mismo tiempo, es la dimension de la pluralidad. Si
no hubiera lugar no podria existir mas de una cosa al mismo tiempo. Cuando, por
ejemplo, miramos por la ventana de un tren los sucesivos paisajes, estamos viendo una
constelacion de vidas en curso y no solamente la de los seres humanos, también la de
los arboles, plantas, edificios, puentes, etc. Lo importante es que percibamos la
multiplicidad de trayectorias, ya que de este modo no estaremos viajando a través del
espacio concebido como una superficie sino a traves del lugar como la dimension de la
multiplicidad, estaremos viajando a traves de relatos.

Por lo tanto, si el lugar es la dimension de la multiplicidad, es lo que hace
posible lo social. No podriamos ir juntos a algun espacio si no existiera un lugar. No
podriamos relacionarnos con el otro, si no hubiera un lugar donde hacerlo. El lugar es
donde pueden ocurrir las interrelaciones. Asi, el lugar se contempla no de una manera
esencialista como algo pre-existente, sino que se construye a partir de las
interrelaciones. El espacio teatral convencional clasifica cualquier tipo de lugar y le
adjudica una utilizacion “apropiada”, una identidad espacial esencialista, lo que cierra
dicho lugar a aquellos que han sido excluidos de esta construccion teorica. Al contrario
para el TR un lugar no tiene una utilizacion esencialista sino que su utilizacién es
inseparable de las relaciones que estructuran sociedades especificas en momentos

histéricos especificos. Un ejemplo paradigmatico de esto es En los Arcos de David
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Overend, una realizacion escénica relacional que hace una narracion no oficial del
propio espacio en el que se desarrolla el evento, ya que pretende visibilizar lo que esta
oculto y destruido, el pueblo de Grahamston situado debajo del centro cultural Los
Arcos, buscando con los espectadores, entre otras cosas, las huellas de dicho pueblo.
Frente al espacio del teatro convencional que por medio de la abstraccion
pretende ofrecer un equivalente metaférico del mundo a escala, entendiendo asi el
mundo como una totalidad, el lugar, en el TR es parte del mundo, entendido como algo
que permanece en un continuum con lo real: como fragmento de la vida. La disolucién
de la frontera entre el espacio escénico y el espacio de observacion tiene consecuencias
radicales en la concepcidn del espacio teatral ya que pasa de ser un espacio metaforico y
simbdlico a convertirse en un espacio metonimico. El espacio pasa de ser el soporte

simbolico de otro mundo ficticio a ser una continuacién del espacio real.

El espacio dramatico es siempre el simbolo de un mundo entendido como totalidad,
por méas que sea mostrado de modo fragmentario. Por el contrario, en el teatro
posdramatico, el espacio deviene una parte del mundo ciertamente destacada, pero
entendida como algo que permanece en un continuum de lo real; como fragmento
enmarcado en las coordenadas espacio-temporales pero, al mismo tiempo,
continuacion y, por ello, fragmento de la realidad de la vida [Lehmann,1999: p.
280].

Al percibir el espacio como el lugar de lo social hay que aceptar lo espacial
siempre como un proceso en formacion, en devenir, nunca acabado o cerrado. El trabajo
espacial del TR no consiste en construir un espacio escenico para luego ubicarlo en
cualquier contenedor, es decir, cualquier espacio geométrico. No hay lugares que
existan con identidades predeterminadas, esencialistas, que luego tienen interacciones,
sino que los lugares adquieren sus identidades en el proceso de creacion de vinculos. El
TR rechaza las imagenes espaciales regidas por signos convencionales y
universalizables, validos por tanto para la representacion de cualquier espacio, y
defiende las representaciones de los lugares dimanadas de la experiencia directa (el

espacio vivido), que son imagenes afectivas y multisensoriales.

Este caracter relacional y abierto del espacio, hace que siempre tenga algo de
inesperado, de impredecible. Como los cabos sueltos, el espacio siempre tiene algo
de “caotico” (aquello no prescrito aun por el sistema). Es un “caos” que surge de
esas yuxtaposiciones circunstanciales, de las separaciones accidentales, del caracter
tantas veces paraddjico de las configuraciones geograficas en las que,
precisamente, una cantidad de trayectorias distintas se entrelazan y a veces
interactian. En otras palabras, el espacio es por naturaleza una zona de
“disrupciones”. Quiza la conclusion mas sorprendente de todas, dadas las
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conceptualizaciones hegeménicas, es que el espacio no es una superficie [Massey,
1999: 173].

En este sentido estan trabajando muchas instituciones como el Teatro Nacional
de Gales, que no tiene un teatro en donde representar sus obras sino que cada proyecto

se realiza en el lugar propicio para desarrollar la experiencia que quieren llevar a cabo.
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8.- El espectador-actor

Algunos criticos respecto del teatro de participacion sostienen que el espectador
de una representacion convencional tiene una funcién activa, ya que bajo una aparente
pasividad no sélo va a interpretar los signos escenicos a partir de sus propios referentes,
y de varios codigos, sino que también, como diria Iser [1996] tiene que descubrir
significados ocultos. Estos significados no son susceptibles de una interpretacion, sino
que se generan en el proceso de la recepcion. Es imposible establecer con claridad y
exhaustividad la multiplicidad infinita de determinaciones de los elementos individuales
representados en el espacio escénico, siempre habra alguna indeterminacion, incluso en
el realismo naturalista, algin vacio, o zona de indeterminacion. La representacion
escénica se desliga de su génesis y el espectador no puede regresar a las operaciones
que la originaron, sino que debe crear significados para estos vacios, estas zonas de
indeterminacion. Toda forma escénica es incompleta y tiende a completarse. El
espectador, por induccidn, crea rasgos para percibir la forma completa.

En la representacion escénica sOlo estan aspectos esquematicos, ciertos
esquemas que permanecen como estructuras constantes a través de modificaciones
diversas de la percepcion. Cada vez que un espectador asiste a una representacion
actualiza estos esquemas, completando la obra con datos concretos, y el modo en que
esto sucede depende en gran medida de la sensibilidad, los habitos de percepcion y la
experiencia del espectador.

Desde esta perspectiva el espectador convencional cumple una funcién decisiva
y activa en la construccion del sentido, no cumple una funcion pasiva, no se disuelve en
la contemplacion de la representacion escénica, es mas, la recepcion, como hemos visto,
supone un proceso de apropiacion. La accion de percibir es muy distinta a la grabacion
sobre un material virgen, muy al contrario el espectador aporta una serie de procesos
indispensables para que se produzca la recepcion de la representacion escénica. Una
puesta en escena es una dinamica relacion de sistemas de significacion, que el
destinatario debe completar y, por lo tanto, hasta ese momento esta incompleta. El
proceso de recepcion de una representacion escénica es un proceso dindmico, muy
complejo, y no un medio sin estructura que maneja informacion proveniente de la
entrada de estimulacion. En realidad, el proceso de recepcidn escénica, es un conjunto

impresionante de habilidades que el espectador pone en juego en cada hecho escénico.
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En este sentido, Ranciére [2008] defiende la actividad del espectador en el teatro
no participativo, sosteniendo que en el poder de asociar y de disociar reside
precisamente la emancipacion del espectador, es decir, la emancipacion de cada uno de
nosotros como espectadores. Ser espectador no es la condicidn pasiva que tendriamos
que transformar en actividad, es nuestra situacion normal. Aprendemos y ensefiamos,
actuamos y conocemos también como espectadores que ligan en todo momento lo que
ven con lo que han visto y dicho, hecho y sofiado.

Estos planteamientos defendiendo al espectador activo en el teatro convencional
se han utilizado, muchas veces, como criticas al teatro de participacion. Sin embargo, el
TR no cuestiona la pasividad del espectador en el teatro convencional para defender la
actividad del espectador en el teatro participativo, esta de acuerdo con esta funcién
activa que el espectador realiza en el proceso de recepcidon de una representacion
escénica convencional, sino que critica una determinada division del trabajo y una
manera especifica de construir relaciones: unos hacen mientras otros observan, aunque
observar sea una experiencia activa. Por mucho que se defienda la idea de que observar
es algo activo y en donde necesariamente el espectador pone mucho de su propia
cosecha, nunca dejard de estar observando lo que otros hacen. EI TR no pretende
transformar a unos espectadores pasivos en activos sino las relaciones del hecho teatral,
tampoco pretende la emancipacion de los espectadores, sino de las relaciones entre el
publico y la escena, pretende construir experiencias interhumanas, en donde se
cuestionen las jerarquias establecidas en el teatro hegemanico.

Ademas del pablico general del teatro convencional, es decir, el hombre que
paga una entrada para ver una representacion escénica desde la butaca, hay otras
muchas maneras de formular al puablico: el publico del Teatro del oprimido, el pablico
del Living Theatre, el publico brechtiano, el publico artaudiano, el publico del
situacionismo, etc. EI TR es otra manera de formular al puablico: el espectador

participativo.

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 Unicos
creadores de la realizacion escénica; se declaran dispuestos a compartir, aunque no
sea de manera equitativa, la autoria y el poder de decision con los espectadores.
Esto se consigue s6lo por medio de un acto de autoatribucién de poder y de
incapacitacion de los espectadores: los artistas se atribuyen el poder para imponer
al espectador nuevos modos de conducta o para hacerle entrar en crisis, y le
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impiden asi mirar como ocurre todo, le privan de la posicién de observador distante
[Fischer-Lichte, 2004:102].

La esencia de la humanidad es puramente trans-individual, hecha por lazos que unen a
los individuos entre si en formas sociales que son siempre historicas y la esencia
artistica residiria asi en la invencion de relaciones entre sujetos: cada obra de arte en
particular serd una propuesta para habitar un mundo en comun. La realizacion escénica
es un suceso relacional, un intersticio social en donde se plantean otras relaciones
sociales distintas a las de proveedor-cliente, que estan generalizadas en todos los niveles
de la vida humana. No se trata de la emancipacion de los espectadores, sino de la
emancipacion de la comunicacién humana, de la dimension relacional de la existencia.
Lo que pretende el TR es inventar nuevas formas de estar juntos, formas de
interacciones distintas a las impuestas por el sistema de control en el que vivimos,
relaciones que van mas alla de la familia, de la amistad, del cliente, o de los clubes de
cualquier tipos. Cada realizacion escenica relacional establece un tipo de relacién, una
comunidad artistica que inventan formas de estar juntos, este es el caso de Call Cutta
(2005), Cargo Sofia-X (2006), Situation Rooms (2014) de Rimini Protokoll, Dominio
publico (2008), Pendiente de voto (2012), Desplazamiento del Palacio de la Moneda
(2014) de Roger Bernat, En los Arcos (2009) de David Overend, Flashmoon Project
(2014) del Colectivo Flashmoon, La merienda engorda (2012) del Colectivo Teatro
Relacional, Algo esta pasando y no sé qué es (2013) de Miguel Angel Rodriguez,
Noticias sobre la mujer (2012) del colectivo Konkret, The New man (2008) de Ligna o
Migranland (2013) de Alex Rigola. Todas estas ejemplos de TR son propuestas de estar
juntos, de encontrarse de forma distinta a la manera que tiene el teatro convencional que
es en la mayoria de los casos un dispositivo al servicio del sistema de control en el que
vivimos. Vamos a continuacién a profundizar en cada uno de estos ejemplos, haciendo
una breve descripcién y analizando cada uno de ellos a partir de dos preguntas clave: el
publico participa en la creacion del espectaculo? y ¢cual es el documento de realidad

que produce?
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1. Rimini Protokoll

Los integrantes del colectivo Rimini Protokoll: Helgard Haug, Stefan Kaegi,
Daniel Wetzel, se conocieron en los afios noventa mientras estudiaban en el Instituto de
Ciencias del Teatro Aplicadas de la Universidad de Giessen, en Alemania, un instituto
de teatro aleman de vanguardia que combina la docencia con la produccion de
realizaciones escénicas contemporaneas. Esta compafia alemana es un ejemplo
paradigmatico de realizaciones escénicas relacionales ya que situa a “especialistas” en
algun area, en la escena, para confrontarlos con el publico, colocando a espectadores en
ambos lugares, en la emision y en la recepcion. Utilizan el término “especialista” para
referirse a las personas que desde su conocimiento en un tema especifico tienen la
legitimidad para subirse a un escenario y hablar sobre dicho tema. Estos “especialistas”
no realizan una representacion con una determinada técnica interpretativa, sino que
presentan sus historias, el hecho que parezcan presentaciones llevadas a cabo por
oradores no entrenados, es para Rimini Protokoll la manera de lograr la apariencia de
honestidad. Estos “especialistas” cuentan a los espectadores sus historias y como en
Brecht rechazan la interpretacion en la que se pretende simular la espontaneidad y crear
una empatia con unos personajes que no son ellos mismos. Los didlogos son una
conversacion entre compafieros de cosas que les han sucedido, y las acciones son
crénicas presentadas con sus propios cuerpos y sus propias voces. En el momento en el
que los actores han adquirido la practica suficiente para sentirse seguros y para poder
representar sus roles en el escenario, pierden esa “verdad” del “especialista”, por lo que
la fragilidad y la inseguridad son para Haug, Kaegi y Wetzel elementos clave para
lograr una forma escénica con apariencia de realidad.

Los procesos comienzan por extraer material de la vida real y adaptarlo a una
situacion concreta y a un lugar determinado, por esto las historias que cuentan los
“especialistas” son muchas veces el punto de partida que poco a poco ira cogiendo
forma escénica. Los textos contados tienen que integrarse en una realizacion escénica y
por lo tanto tienen que ser transformados y posteriormente reconciliados con lo que los
propios “especialistas” son capaces de decir, con el tipo de discurso en el que son
consistentes y las estructuras gramaticales que suenan como reales. EI material que
finalmente se escoge es una forma escénica que debe ser reconciliada con la realidad del
“especialista”.

El formato teatral que utilizan es el de un periddico escenificado, herencia clara

de los diarios teatralizados rusos de los afios 20, que les ofrece la posibilidad de
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organizar las mas variadas capas narrativas. Se entrelazan los diferentes niveles como el
material surgido del proceso de ensayo, el material bibliografico y la dramaturgia de la
propia escenificacion. Esto crea una estructura dentro de la cual se puede cambiar de
manera muy rapida, entre anécdotas muy detalladas y discursos globales, con el objetivo
de informar y de visibilizar una realidad en su contexto historico.

Rimini trabaja colaborativamente sin roles especificamente designados, aunque
Wetzel trabaja en sonido, Haug se dedica al espacio y Kaegi al texto. Al comienzo de
cada proyecto trabajan de forma separada y en una segunda fase construyen acuerdos
donde cada uno aporta su trabajo previo y llegan a un lugar coman. Muchos de sus
espectaculos se desarrollan fuera de los espacios teatrales convencionales para encontrar
su lugar en la vida cotidiana: una calle, un edificio abandonado, un escaparate, un
camion, fundiendo el limite entre el teatro y la vida cotidiana. Veamos algunos

ejemplos:

a.- Call Cutta (2005)

Los espectadores acuden al teatro Hebbel am Ufer en Berlin, para asistir a la
representacion, y en lugar de recibir una entrada, cada espectador recibe un teléfono
movil a traves del cual escucha la voz de un tele-operador desde Calcuta como se puede
ver en la imagen uno, en la que una espectadora en la puerta del teatro Hebbel am Ufer,

en 2011, comienza a recibir las instrucciones del teleoperador de Calcuta:

Imagen 1
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Los “especialistas” son tele-operadores, que a lo largo de tres meses, desde la
India, guian al pablico por Berlin. El tele-operador, que no conoce la ruta, va dirigiendo
el viaje del espectador desde Hallesches Ufer a través de Kreuzberg hasta Potsdamer
Platz, a partir de mapas con descripciones, flechas, indicaciones, y algo de informacion
sobre algunos de los acontecimientos historicos mas importantes en relacién al
recorrido. Con esta informacion guian a los espectadores por un trayecto que no
conocen. Por lo que durante los 60 minutos que dura el viaje se interrelacionan la
imaginacion del tele-operador de la India que ha visualizado el barrio de Berlin a partir
del mapa y las indicaciones, la informacién historica facilitada y finalmente la
experiencia del espectador que esta viajando. La conversacion entre el espectador y el
tele-operador trata de diversos temas pero hay dos centrales en todas las conversaciones:
la situacion laboral de los tele-operadores en Calcuta y la historia de Subhash Chandra
Bose (1897-1945) un defensor de la independencia de la India y defensor de la lucha
armada lo que le separaba de Mahatma Gandhi. Bose pasé algun tiempo en Alemania
durante la Segunda Guerra Mundial, donde se relacion6 con Hitler, y desde Japon fundo
y organiz6 el Ejército Nacional Indio asi como el Gobierno Provisional de la India libre
con sede en Singapur ocupado por los japoneses. La conversacion entre ambos genera
un documento sobre la realidad concreta de los tele-operadores en Calcuta y sobre las

diversas narraciones que se pueden encontrar en un trayecto por Berlin.

Estamos entrenando tus ojos. El parque que tienes aqui fue construido con
escombros de la segunda Guerra Mundial. ¢Puedes verlos? En medio del parque
hay un cubo de basura azul. El tele-operador canta una cancién marcial hasta que el
espectador llega al cubo, ;ya estas alli? Arrodillate como si fueras a abrocharte un
zapato. Mira debajo del cubo, ¢ves la foto? ;reconoces al hombre que esta a la
izquierda? Es Gandhi, le llamamos Bapu, el padre de la nacién. ;Pero quién esta a
la derecha? ¢Le reconoces? es el hombre que esta bebiendo café con el Abuelo en
la otra foto. Le llamamos Tigre. Desde el tiempo que vino a Alemania se hizo
llamar asi mismo Netaji, Fihler. Parecen amigos pero Gandhy queria la
independencia de Inglaterra sin violencia mientas que Netaji dijo que “necesitamos
un ejército Indio, necesitamos ayuda de fuera, el enemigo de mi enemigo es mi
amigo”, Por eso vino a Berlin a hablar con Hitler [Matzke, 2008: 112].

De cualquier manera es una conversacion en donde se mezclan asuntos pablicos
y privados de las dos personas que estdn manteniendo la conversacion y que hacen
patente, entre otras cosas, las diferencias culturales. Durante el recorrido cada
espectador se encuentra, como hemos visto, con algunos documentos como fotografias

sobre las que el tele-operador aportara algo de informacién y también dira algo de como
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esta vestido el espectador con el que esta hablando. En la imagen 2 podemos ver como
una tele-operadora de Calcuta ofrece las instrucciones a traves de una conversacion

telefénica.

Imagen 2

Como explicé Heiner Goebbels en su conferencia en el Goethe-Institut de
Barcelona, el 24 de abril del 2008, Call Cutta, es:

Una fuerte experiencia artistica, politica, social, intima, como quiza no podria
tenerse en una gran sala. Aunque todos los textos que oye o produce uno mismo no
sean pulidos y literarios, ni todos los sonidos o canciones que le entran por el oido
estén perfectamente entonados, ;qué hace tan fuerte esta experiencia? Nosotros
estamos aqui como espectadores, u oyentes, y digo “nosotros” porque cada dia de
junio de 2005 pudieron vivir esta experiencia un cupo de hasta veinte personas,
como sujetos de la percepcidn. Hasta cierto punto, es lo mismo que en una pieza
convencional, pero la sorpresa es que aqui estamos en el centro, aunque molestos e
intranquilos, y experimentamos esta “pieza” en nuestro propio cuerpo. Afrontar la
complejidad del tema, o mejor dicho, los temas, depende de nuestra capacidad, de
nuestra rapidez de experimentacion, de nuestro estado de animo, ya que se
desarrolla con nosotros (...) La experiencia pasa por tu cuerpo que oye, ve, habla 'y
quiza canta, pero que por lo demas no se siente seguro, porque se mueve en un
terreno incierto, con temores y curiosidad, con ganas e interés. Esta experiencia es
mas fuerte que la recepcion de otra pieza donde el discurso politico, en lo que
también se basa Call Cutta, sea repartido, ilustrado y representado como tema para
dialogos psicologizantes. Porque hay temas que por sus dimensiones son supra-
individuales y tienen demasiada relevancia politica como para poder ser tratados en
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un conflicto de relaciones en un escenario. No son representables, tienen que
experimentarse.

b.- Cargo Sofia-Frankfurt (2006)
Cargo Sofia-Frankfurt es una realizacion escenica relacional que transcurre en un
viejo camion de transporte de carne en el que se han preparado unas gradas para unos

cincuenta espectadores y un gran ventanal en un lateral de 10 metros de largo como se

puede ver en la imagen tres y cuatro:

Imagen 3

Imagen 4
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El camion realiza un recorrido por las calles de la ciudad en donde tenga lugar la
realizacion escénica mientras dos camioneros bulgaros van explicando los detalles de su
vida laboral cotidiana. La realizacion escénica habla de la dura vida de los camioneros
bulgaros en sus interminables viajes por las carreteras de Europa. Los dos camioneros,
Vento y Medjalko, hablan de su dia a dia, sobre los diferentes paises por los que han
conducido y sobre la ruta que en ese momento estan realizando. En lugar de trasladar la
historia real a un teatro convencional, creando asi una nueva ficcion, son los
espectadores los que suben al camidn para descubrir como es la vida de los camioneros
bulgaros, contada por ellos mismos, a través de la ciudad como escenario y generando
asi el documento.

En el teatro convencional el espacio con sus elementos escenograficos pretende
trasladar al publico a un mundo ficticio alejandose por lo tanto de la realidad cotidiana.
Gracias a los grandes avances en la maquinaria y luminotecnia teatral el espacio
escénico escenografico puede representar con facilidad un ambiente medieval y en
segundos pasar a un ambiente contemporaneo. El caso de Cargo Sofia-Frankfurt es muy
distinto, recoge a los espectadores para trasladarles por su propia ciudad que se
transforma en una escenografia. El viaje dura dos horas durante las cuales los dos
camioneros cuentan como es el viaje desde Sofia hasta la ciudad en donde tiene lugar la
realizacion escenica, relatan acontecimientos de su vida cotidiana, se van proyectando
dentro del camion partes de un documental sobre su oficio, y al mismo tiempo se

visiona permanentemente la ciudad-escenografia por donde transita el camion.

Bienvenidos a Bulgaria mi nombre es Vento, una vez llevé papel higiénico de
Ucrania a Serbia en un camién idéntico a este. En aquella época habia un embargo
contra Serbia, no os preocupéis conduzco bien he sido camionero durante 15 afios.
Bienvenidos a Bulgaria. Me Ilamo Medjalko. He trabajo para la compafiia de carga
Bulgara Somat durante 25 afio, tres de los cuales han sido en Kuwait. Ahora son las
7 en punto vamos a abandonar Sofia en una hora. Previsiblemente llegaremos a
Serbia a media noche, mafiana atravesaremos Croacia y pasado mafiana Italia,
Ilegaremos a Frankfurt como pronto en cinco dias [Dreysee, 2008:91].

Mientras uno de los dos conduce en este caso por Frankfurt, el otro les cuenta
detalles de la ruta Sofia-Frankfurt, el mal estado de las calle en Serbia, detalles sobre la
corrupcidn de la policia, donde te puedes alojar, cuanto tiempo tienes que esperar en la
frontera entre Bulgaria y Serbia y cuantos cigarrillos puedes pasar a través de la

frontera. Se muestran pequefios documentales del viaje desde Sofia a Frankfurt, asi
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como sobre los métodos organizativos de varias compafiias de transporte
internacionales. También se proyecta un texto en bucle sobre el auge de la compafiia de
transporte alemana Betz, y sus practicas de empleo ilegales con la explotacion de los
conductores y el chantaje a los politicos en varios paises para tener tratos de favor. Los
hechos reales basados en las estructuras politicas, sociales y econdémicas de la
globalizacion se yuxtaponen con las perspectivas subjetivas de los dos conductores. Los
dos “especialistas” narran sus propias experiencias, sus biografias, la realidad de su
trabajo diario, proyectan fotografias de sus familias, siempre a traves de dispositivos
que crean un efecto de distancia ya que, entre otras cosas, a excepcion del saludo inicial
con el que se dirigen al pablico estan separados de ellos fisicamente. Sus voces e
imagenes se transmiten solamente a través de amplificacion y proyeccion y en
momentos muy especificos.

El publico esta en un espacio que es el lugar privado de los camioneros ya que
pasan alli semanas de sus vidas. Desde el camion las calles de la ciudad se asemejan a
un escenario de pelicula. Lejos de los barrios que visitan los turistas este viaje lleva a
lugares como contenedores, empresas de transporte, el puerto, etc. Se hacen paradas en
varias estaciones de servicio y los empleados explican los procesos de trabajo y las
redes de economia global. En realidad se parece mucho a un autobus turistico pero la
diferencia esta en lo que se ve, espacios no visibles para el publico en general porque no
se consideran de interés. Aunque la diferencia principal estriba en como se muestran las
cosas, la teatralidad de la situacion.

Los lugares que se ven durante el espectaculo son de transito: calles, autovias,
estaciones de servicio, y todo tipo de zona de carga y descarga. Por lo que la experiencia
de la ciudad tiene un carécter de fugacidad, parece amoldarse a la concepcion de la vida
urbana, como un servicio mas de la produccion postfordistas. La realidad cotidiana de
los conductores, los materiales proyectados de su trabajo, los espacios industriales que
existen en todo el mundo con su sensacién de fugacidad, la irrealidad espectral de los
terminales de la economia global y las reacciones de los espectadores constituyen el

documento de Cargo Sofia-Frankfurt.

c.- Situation Rooms (2013)

Situation rooms es un complejo de habitaciones interconectadas, cada una de

ellas con numerosas y diferentes historias por las que los espectadores transitan durante
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70 minutos: un ejecutivo de la industria armamentistica, un abogado pakistani que
representa a las victimas de los ataques con vehiculos no tripulados de los americanos,
un médico que trabaja en Sierra Leona, una familia fugitiva sudanesa, un soldado del
ejército israeli, un cirujano de Medicos sin fronteras, un personaje del cartel mejicano
de la droga, un nifio soldado del Congo, etc. Los espectadores se introducen en las
vidas de estas personas guiados por las instrucciones que se les da a traves de un iPad
mini y unos cascos. Los personajes que existen realmente y muchos de los cuales
aparecen en los iPad, tienen en comun, entre otras cosas, unas vidas que se han visto
afectadas por el comercio internacional de armas.

El iPad mini lleva a los espectadores a interactuar en estas historias y a
encontrarse ciclicamente con estos personajes. A veces el encuentro se produce
simultaneamente con otro compafiero que esta delante pero las instrucciones se dan a
través del iPad, en otras ocasiones el encuentro es exclusivamente a traves de la imagen
y otras veces el encuentro es con uno mimo a través de la imagen, teniendo asi varias

percepciones de las historias, como se puede ver en la imagen cinco y seis:

Imagen 5
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Imagen 6
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2. Roger Bernat

Roger Bernat es un director catalan, con formacion en pintura, arquitectura y
teatro, estudia direccion escénica y dramaturgia en el Instituto del teatro de Barcelona,
donde se gradua con el Premio Extraordinario en 1996. En el afio 1997 funda General
Eléctrica con Tomas Aragay, un Centro de creacion para el teatro y la danza que cierra
en el afio 2001. Dirige varios espectaculos de teatro contemporaneo y desde 2008
realiza espectaculos en los que el publico ocupa el escenario y se convierte en
protagonista. En sus realizaciones escénicas participativas se construyen varios
antagonismos en los propios espectadores, por un lado, entre el teatro convencional y el
teatro participativo: el rol del espectador, el concepto de narracion, la separacion entre
actores y espectadores, la idea de representacion, etc., y por otro lado, las cuestiones que
se tratan en cada realizacidn escénica, produciendo un documento de gran complejidad

escénica, veamos algunos ejemplos;

a.-Pendiente de voto (2012)

En esta realizacion escénica relacional de Roger Bernat con dramaturgia de
Roberto Fratini y programacion de Mar Canet y Jaume Nualart, cada uno de los
participantes, armado con un mando a distancia con el que votar, va a formar parte de
las decisiones que se plantean, teniendo que decidir de diferentes maneras las cuestiones
que se preguntan. Pendiente de voto se estructura en tres partes y el espacio en la
medida de lo posible, se transforma en un parlamento aunque también se ha realizado en

parlamentos reales, como se puede observar en la imagen siete y ocho:
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Imagen 7

Imagen 8

En la primera parte del espectaculo, cada espectador puede decidir sobre las
cuestiones que se planteen con su mando a distancia. En la segunda parte, después del
descanso, cada voto se realiza por parejas. El propio sistema analiza las votaciones de
todos los participantes y realiza parejas en funcién de las votaciones mas parecidas.
Cada participante de una butaca impar tiene a su paraje en la butaca par siguiente, la
uno con la dos, la tres con la cuatro, etc. Cada pareja tiene un solo voto, se bloquean los
mandos asociados a las butacas pares y quedan por lo tanto operativos los mandos de las

butacas impares. Para cada consulta cada pareja debe consensuar su Unico voto.
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Después del segundo descanso comienza la tercera parte en la que un voto corresponde
a un partido, por lo que se realiza una nueva distribucion de los asientos y se asignan a
unas determinadas butacas los representantes de cada partido. EI mando de los demas se
bloguea y se explica que determinados grupos de butacas representan a partidos
mayoritarios, minoritarios y medianos. Ademas de tener un representante que vota, los
partidos escogen un portavoz que podréa ser diferente para que haya debate. En la Gltima
parte del espectaculo el sistema escoge al zar un representante para todo el colectivo que
se encuentra en el teatro, y pasa a decidir las cuestiones que se plantean. Por ejemplo, en
Pendiente de voto realizado en el Teatre Lliure los representantes de cada partido estan
en las butacas 9, 33, 61 y 95. El partido con los escafios del 1 al 32 representa a los
partidos minoritarios. El partido con los escafios que van del 90 al 131 representa al
partido mayoritario. Los partidos con los escafios del 33 al 58 y del 59 al 89 representan
partidos de tamafio mediano. Finalmente el que esté sentado en la butaca 9 pasa a ser el
representante del colectivo y comienza a responder las cuestiones sin tener que contar
con los demas.

Algunas de las preguntas de Pendiente de voto realizado en el Teatre Lliure,
Barcelona, el 13 de mayo de 2012, fueron las siguientes:

a.- En la primera parte; ;te sientes capaz de utilizar el telemando sin recibir
instrucciones? ¢te sientes capaz de tomar las decisiones y llevarlas a cabo esta noche?
Hay algunas personas que han llegado tarde al espectaculo y que esperan tras la puerta
¢dejamos entrar a los extranjeros? ¢debe haber alguna norma inmutable? ;quién modera
la sesion? ¢prefieres que la Presidencia se autogestione? ;deseas ser miembro de la
mesa? ¢deseas formar parte del servicio de orden de la sala? ;quieres que para
celebrarlo alguien cante People have the power de Patti Smith? ;perdona la pregunta
eres un hombre? ;se debe reconocer el derecho a dar a luz en caso de graves
malformaciones del feto?;es méas importante la libertad de los padres que la calidad de
vida del bebe? ¢el sistema de salud publica debe financiar los programas de fertilidad
para parejas mayores de 40 afos? ;te gustaria ver nevar dentro del teatro?

b.- En la segunda parte; ¢te sientes capaz de votar junto a la persona que te ha
sido asignada? ¢qué preferis escuchar a Georges Brassens o Jacques Brel? ;amaréis a
Dios sobre todas las cosas? ¢ademas de votar deberiamos poder debatir las consultas en
publico? ¢deberiamos educar al sexo masculino para que aprenda a mear sentado por
respeto a las mujeres? ¢el gobierno deberia comprar sus consumibles en Bonpreu si en

Lidl son mas baratos?
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c.- En la tercera parte; ¢los representantes de cada partido deberian levantarse
para que podamos identificarlos?;deberia instaurarse un pronombre neutro que
sustituyera a “él” y “ella” para no condicionar a los nifios y nifias por su sexo? ¢;seria
mas sensato que las consultas fueran votadas por cualquiera de nosotros?;el
representante unico de esta sala deberia levantarse para que todos pudieran verlo? ¢Un
artista deberia dar voz a las aspiraciones de la gente por una sociedad justa? ¢;me
quieres? ;sientes la erdtica del poder?

Pendiente de voto es una realizacion escénica cuyo objetivo es que los
espectadores se cuestionen algunos de sus principios ideologicos a partir de la idea de la
representatividad, situdndoles en un dispositivo que simula un parlamento y los posibles

sistemas de votacion, creando asi un documento sobre el concepto de representatividad.

En la politica actual la funcién de la palabra es no convencer a nadie mientras las
cosas cambian movidas por poderes que no se dicen, y que después de todo no
dialogan. Veamos qué sucede si de pronto, a falta de todo poder efectivo, el papel
de la palabra vuelve a ser aquel, exquisitamente, originalmente politico, de
convencer a quien la escucha. Quiza la Gltima playa de la politica verdadera se
encuentre en esa ausencia total de poder practico. Pendiente de voto trata de ser esa
Ultima playa. No ya la versidn falsa de un verdadero debate parlamentario, sino la
version verdadera del falso debate vigente. No ya ficcion de la politica, sino
politica de la ficcion: politicos verdaderos contra los verdaderos politicos; o
politica verdadera contra todo forma de realpolitik [Bernart, 2011: Teatre].

b.-Dominio Publico (2008)
Un grupo de participantes son reunidos en una plaza publica y se les da un

auricular para que sigan unas indicaciones, como se puede ver en la imagen nueve y

diez:

Imagen 9
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Imagen 10

Los espectadores realizan acciones a través de la plaza a partir de las
instrucciones que escuchan, algunas mas inocentes que otras. A partir de los
movimientos de los espectadores se van organizando coreografias que reflejan patrones
sociales, creando un documento de investigacion socioldgica, al mismo tiempo que los
espectadores van construyendo una narracién. Dominio Pablico produce un documento
ya que visibiliza los prejuicios que tenemos ante la gente que nos rodea generando
grupos que no son lo que a priori uno diria a primera vista a partir de sus prejuicios.
Algunas de las preguntas que se realizan son: ¢cobras méas de 1000 euros al mes? Ve a
la derecha. ¢Cobras mas de 2000 euros al mes? Ve a la izquierda. ;Cobras menos de
1000 euros al mes? Ve al centro. Si crees que ganar mas te distancia de los demas,
Aléjate. A partir de este tipo de preguntas se comprueba, por ejemplo, que en el mismo
grupo de los que cobran mas de 2000 euros estan personas que a priori uno podria
pensar que deberian estar en otro grupo. Algunas de las preguntas se modifican para
acoplar el espectaculo a cada lugar en donde se realice, aunque siempre repite la misma
estructura espacial: comienza en un espacio publico y exterior, tipo plaza, y finaliza en

un espacio interior en donde se muestra una maqueta y se proyectan imagenes.
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c.- Una de las ultimas realizaciones escénicas del director catalan es
Desplazamiento del palacio de la moneda, realizada los dias 14 y 15 de enero de 2014,
en Santiago de Chile. En esta realizacion escénica diferentes organizaciones sociales
levantan una maqueta del Palacio de la Moneda y la trasladan desde la Plaza de la
Constitucion a La Legua, el barrio con la menor renta de la ciudad. Cada colectivo se
hace cargo de llevar la maqueta del palacio a hombros durante doscientos metros del
trayecto y a cambio tienen la posibilidad de realizar un discurso desde el “balcon” del
palacio. El Palacio de la Moneda es uno de los simbolos con que el Estado pretende
representar su estabilidad, asi que este desplazamiento plantea ademas de su
inconsistencia, la posibilidad de estar en otros espacios, en nuevas luchas. Una de las
cuestiones mas interesantes del proyecto es la interrelacion entre los diversos colectivos
que forman parte del mismo dispositivo pero al mismo tiempo expresan sus diferencias:
Colectivo Utopico de Disidencia Sexual (CUDS), Sindicato nacional de trabajadores
sexuales Amanda Jofré, movimiento por la liberacion sexual — MUMS, Fundacion
iguales, Red por la defensa de la precordillera, No Alto Maipo, Aqui la gente, Sindicato
de trabajadores de edificios de Chile, Sindicato de trabajadores de casa particulares,
Comiteé de refugiados peruanos, Asociacion sociocultural de la comunidad haitiana de
Chile, Asociacion cultural folklorica Intiquilla de Perd, Sindicato de fruteros de Cal y
Canto, Colectivo Pandemia, Ximena Acevedo, Pérgola de floristas Santa Maria, Pérgola
de florista San Francisco, Asociacion de locatarios de la Vega Central, Chile sin
transgénicos, Colectivo ecoldgico de accion, Movimiento furiosos ciclistas,
Corporacion SOFINI, Colectivo de familiares y compafieros de los 119, Movimiento
contra la tortura Sebastian Acevedo Becerra, ONG 81 razones, Sambaigo, Grupo de
teatro El paradero, Compafiia de bomberos 3 de San Miguel, Furia Leguina, VVoces de la
calle, Ballet Folklérico Millantd, Agrupacion Raipillan, JJCC La Legua | Solidaridad
con Cuba, Gerard Ouisse, parroco de La Legua, Jovenes de la Parroquia de San
Cayetano, Enrique Molina.

Esta realizacion escenica relacional produce un documento que refleja las
demandas de las principales organizaciones sociales de Santiago de Chile y al mismo
tiempo las hace trabajar juntas en un mismo proyecto, desde los Jovenes de la Parroquia
de San Cayetano al colectivo Utdpico de Disidencia Sexual, como se puede ver en las

imagenes 11, 12y 13:
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Imagen 11

Imagen 12
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Imagen 13
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3.- En los Arcos, de David Overend

David Overend, en su Tesis doctoral [2010], describe la visita guiada titulada En
los Arcos y realizada en el 2009 en Los arcos, un centro cultural situado debajo de la
estacion central de trenes de Glasgow. Esta realizacion escénica relacional es itinerante
y transcurre la mayor parte en diferentes espacios ya que la visita se desplaza por todo
el edificio de Los arcos. Ademas, el evento relacional es simultdneo y multiple ya que
son siete grupos dirigidos por siete actores-guia, los que realizan independientemente y
simultaneamente la visita guiada. La mayoria de los textos son improvisados durante la
visita. Solamente cuando los grupos llegan al Teatro estudio, el teatro del centro
cultural, se rednen todos, por primera vez. Por esto no se puede tener una percepcion
global de la obra ya que ocurre en varios espacios simultaneamente y es percibida de
forma diferente por los espectadores.

La visita guiada como evento relacional pretende construir un contexto para la
creacion de relaciones en un determinado espacio, mas que dar un simple contenido, la
idea es que el guion preparado del evento funcione como un marco flexible, mas que un
plan rigido en donde la mayor parte del evento esté definido. El guia-actor de la visita
hace selecciones y trabaja con un guion predeterminado, pero no pretende iluminar el
contenido de un espacio cerrando el sitio mediante una narrativa rigida, al contrario,
debe funcionar como un poste de sefiales, apuntando las diferentes direcciones para ser
descubiertas. Se interviene el espacio y se contribuye a construir en ese momento el
lugar. Una idea basica es que el espacio se represente asi mismo, mas que imponer al
lugar una narrativa. La visita guiada como TR se puede entender como una negociacion
entre el evento preparado y ensayado y el encuentro inesperado e impredecible con las
personas y los lugares en los que tiene lugar dicho evento.

El TR para un espacio especifico, como es el caso de En los Arcos, consiste en la
construccion de eventos escénicos a partir de lugares especificos asi como de
situaciones sociales concretas, en las que los espectadores participan en la realizacion
escénica. Esta forma teatral entiende cualquier lugar como un horizonte de significados
0 como un palimpsesto, es decir, un lugar en donde coexisten multiples narrativas: las
narrativas del propio lugar pasadas y presentes y las narrativas del propio evento

escénico con su especifica manera de trabajar en el lugar. El evento relacional para un
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lugar especifico es la ultima ocupacion de ese lugar que tiene como uno de sus
principales objetivos investigar las diferentes huellas que se pueden encontrar. A
diferencia del teatro convencional donde una puesta en escena puede construirse a priori
y ubicarse en diferentes espacios que pueden ser muy distintos entre si, el trabajo del
TR para un lugar especifico, tiene el potencial de responder a las sutilezas y
complejidades de su localizacion, es una intervencion performativa en la esfera publica,
en la que la practica artistica tiene el potencial de hacer cambios en su entorno. Este
potencial intervencionista es una forma de renegociacion continua 0 una continua
creacion de disensos en los espacios elegidos. La representacion escénica es el medio
por el cual los artistas pueden intervenir en estos lugares. EI TR para un lugar especifico
reconstituye el lugar en donde se realiza, es el Gltimo espaciamiento que se situa entre
otras ocupaciones con sus huellas mas o menos visibles de todo lugar. Asi, en este tipo
de teatro el espacio no es un mero contenedor o telon de fondo sino que aporta multiples
significados que se mezclan y se comprometen. Recordemos a Massey [1991] cuando
plantea la percepcion del espacio como un lugar en movimiento siempre constituido por

una multiplicidad de posibles relaciones.

Site specific theatre significa que el site en si mismo se muestra bajo una nueva luz.
Cuando se actla en una nave industrial, una central eléctrica o un vertedero se
origina una nueva mirada estética en la que el espacio se presenta a si mismo;
deviene coactor (Mitspieler) sin estar comprometido con una significacion
determinada. No se enmascara, sino que se hace visible [Lehmann,1999: p. 296,7].

El TR para un lugar especifico se desarrolla a partir del concepto de que cualquier
espacio, como cualquier identidad siempre esta en construccion, nunca esta fijo, es un
conjunto de relaciones entre cuerpos. Este tipo de teatro no se desarrolla en un espacio
determinado sino que es constitutivo de dicho lugar. El sitio no es una identidad fija o
estable sino mas bien el producto de una constante reconfiguracion de relaciones
sociales.

La realizacion escénica relacional para un sitio especifico, En los Arcos,
transcurre de la siguiente manera:

A las 21:00 horas en la Midland Street, se abren las puertas del Bar Sur, un
tipico bar del pueblo de Grahamston, y alli en el curso de una hora el pablico va
Ilegando y se toman un bebida que esta incluida en la entrada, mientras cuatro bailarines
bailan junto a un espacio sonoro, con sonidos de pajaros, viento, lluvia, trenes de vapor,

ruidos de la ciudad, etc. Durante la primera hora no hay nada escenificado, nadie se
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dirige directamente al publico, méas bien se intenta construir un tiempo de convivencia,
que busca establecer una atmdsfera informal en donde espectadores y actores pueden
relacionarse, antes de que tenga lugar la primera accion escenificada y dirigida a todo el
publico.

A las 22:00 horas dos técnicos construyen un pequefio escenario y colocan un
microfono, al lado de una via de tren, parte de la escenografia del Bar Sur. Kieran
Hurley se sube al escenario y dice el siguiente texto de bienvenida, después del cual

comienzan las siete visitas guiadas:

Estamos en camino y nuestros 0jos y oidos comienzan a adaptarse a la luz y al
sonido. Vamos a imaginarnos que estamos al principio del siglo pasado, cuando se
puso el Gltimo ladrillo de Los arcos, aunque nosotros ademas de las velas, tenemos
bombillas y baterias luminicas. Algunos traemos comida, agua y cerveza, otros
martillos y cinceles, otros traen mapas del cosmos para no olvidar el cielo
nocturno, otros sistemas de sonido y amplificadores, otros mas ladrillos, otros
lienzos... es facil perderse porque todos miramos al suelo pero nosotros 0s vamos a
guiar, sabéis esto, no es preocupéis.

A las 22:05-22:15 horas salen sucesivamente los grupos de las visitas guiadas de
aproximadamente catorce espectadores-participantes cada uno. Hurley, uno de los
actores-guia, organiza estas salidas, encargandose de que los grupos sean equitativos.

Los grupos de las visitas guiadas se mueven por todo el edificio, cada actor-guia
sigue su propia ruta y cuentan sus propias historias y rumores sobre el centro cultural. A
menudo sus caminos se cruzan, algunas veces se intercambian saludos entre los actores-
guias, otras veces se escuchan unos a otros, y se hacen comentarios ironicos,
sarcasticos, o criticas directas, en muchos casos modificaban sus rutas y el tiempo de las
mismas para no molestarse unos a otros. Los actores-guias comienzan a modificar todos
los topicos que se cuentan en las visitas guiadas convencionales, que habian investigado
con anterioridad, como por ejemplo, que el centro cultural Los arcos, se construyo entre
1902 y 1905 en casi toda la extension de la Estacion Central, incluyendo la construccion
del puente de la calle Argyle, con trece nuevas plataformas y ocho vias de tren sobre el
rio Clyde, etc. Sin embargo cada uno de los actores-guia dicen el siguiente texto que

hace referencia a la destruccion del viejo pueblo de Grahamston:

Antes que la estacién misma fuera construida existia el pueblo de Grahamston, del
que solo queda EIl Hotel de Duncan construido en el lado occidental de la calle
Union, y el bar Grant Arms, en la calle Argyle. Tener esto en mente cuando nos
movamos a través de este espacio, estamos caminando a través de Grahamston al
mismo tiempo que a través de Los Arcos.
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Todos los actores-guias dicen este texto, pero cada uno a su manera, Andrews lo
lee en un papel, y luego dice que esto es lo que a ella le han dicho que diga y que en
realidad no lo entiende. Oakley termina preguntando ¢a quién le importa? La visita
guiada pretende construir otras narraciones de los espacios visitados antagénicos de los
ofrecidos por las diversas autoridades, como la industria turistica, que presenta una
narracion muy especifica de los lugares. Lo que se busca es conectar con las relaciones
existentes en los propios lugares visitados, partiendo de la premisa de que todo espacio
esta construido por un proceso dindmico de relaciones.

Las visitas se reducen en duracion desde la primera hasta la ultima, de veinte
minutos a diez, para que al final lleguen todos al mismo tiempo al Arco 2. En cada uno
de los grupos sin embargo los actores-guias se salen de la ruta de alguna manera,
aparentemente dejando atras el guion y rompiendo ladicamente las reglas impuestas,
construyendo asi su propia visita guiada.

Uno de los actores guia, Hall lleva a su grupo a la sala de ensayo donde miran
las notas y guiones, ademas durante su visita beben ron de coco, primero en el bar y
despueés ocultandose en espacios para seguir bebiendo. Después Hall lleva a su grupo a
la Lower Office donde coge botellas de vino de la nevera del personal y las comparte
con su grupo. El actor-guia rompiendo las reglas aparentemente se emborracha e invita
al grupo a unirse a su borrachera.

Otro actor-guia, Lees, cuenta el rumor no confirmado de que hay caballos en Los
arcos, lo que se convierte para él, en una obsesion, y en cada oportunidad sefiala el lugar
de los establos. En el vestuario apaga las luces y solicita a su grupo, que se imagine

como si fuera verdad lo que a continuacion dice:

Imaginad este espacio, como un cuerpo muy oscuro, himedo y cavernoso,
imaginad el sonido de los caballos en los establos, estos caballos son lo méas grande
y mejor de las calles de Glasgow. Imaginad mucho frio, después de un dia de duro
trabajo, limpiando lo establos, lavando las cubiertas de los remolcadores, imaginad
las grietas de los callos en vuestras jovenes y fuertes manos. Imaginad las ufias de
estas manos, llenas de suciedad y porqueria. Imaginad estas manos fuertes pasando
por los pelos, del mismo color que la paja. Imaginad que la manera de vuestros
musculos se flexionan bajo las camisas sucias que llevais. Imaginad vuestras
espaldas doloridas pero perfectamente esculpidas. Imaginad vuestra respiracién
cuando exhaléis entre vuestros labios rojos cereza. Imaginad vuestras camisas
desabrochadas, imaginaos desabrochando vuestros pantalones de lana cruda.
Imaginad esto, ahora imaginad que estais siendo observados, sentis ojos azules de
acero penetrandoos a través de la oscuridad. Imaginad el sonido de cascos que se
alejan, imaginad que esta llegando hasta vosotros. Imaginad que vuestro cuerpo se
distorsiona, y medio revela vuestro cuerpo perfecto y duro a través de las sombras.
Imaginaros los pelos de vuestro cuello poniéndose de punta cuando esta a vuestro
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lado. Imaginad por un momento como el mundo se encoge cuando él pone sus
labios sobre los vuestros. El calor cuando aprieta su cuerpo con el vuestro.
Imaginad la pasion y la contorsion de vuestros cuerpos, cuando estais juntos en el
viejo y duro colchon. Imaginadlo, sentidlo, conocéis esto, Si. Si. Si”.

A continuacion se encienden las luces e inmediatamente continua la visita.
Taudevin, otro actor-guia, lleva a su grupo al vestuario donde improvisan una reunién
festiva. Cuando el grupo se une al resto de los espectadores, muchos de ellos llevan
globos, y ella pide a su grupo que mantengan la fiesta como un secreto. Brubacher, otro
actor-guia, muestra a su grupo un rincon secreto de Los arcos, donde construye una
representacion del Artico Canadiense, utilizando, entre otras cosas, vestidos del almacén
y una proyeccion de diapositivas.

Posteriormente los grupos se juntan en uno de los arcos del centro cultural y los
actores-guias representan una discusion ensayada sobre las diversas narraciones del
lugar. Esta discusion llega a una pelea y cuatro de los actores-guias desaparecen. Una
pieza de baile comienza en el arco adjunto y los tres actores-guias que quedan llevan a
la audiencia de 100 personas por un paseo hasta el teatro estudio. Alli dos de los
actores-guias que habian desaparecido aparecen de nuevo en una escenografia del viejo
pueblo de Grahamston. Cuando el publico esta sentado, Taudevin, cuenta la historia del
pueblo, justo hasta su demolicion, para construir la estacion del tren, que esta encima de
ellos. Mientras otro de los actores-guias destruye la escenografia con un bate de criquet,
Ilenando el escenario de pedazos del pueblo destruido. A continuacion Lees representa
un mondlogo llevando al publico a un viaje imaginario a través de las sucesivas etapas
de la historia y la geografia del lugar en donde se encuentran. Asi, termina esta
realizacion escénica relacional a partir de un sitio especifico, generando un documento
sobre otras narrativas posibles que se pueden encontrar en cualquier lugar, en este caso

concreto en el centro cultural Los arcos.
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4.-. Colectivo Flashmoon: Flashmoon project (2014)

El colectivo Flashmoon lo integran Raquel Rodriguez, Jorge Diez Urrea y yo
mismo, aunque la formacion de Raquel es de interpretacion y la de Jorge y la mia es de
direccidn escénica, no hay roles establecidos entre nosotros, los procesos de creacion se
realizan entre los tres, incluso podemos intervenir como actores en las realizaciones
escénicas. Este es el caso de Flashmoon project: el evento comenzdé entre las 20:30 y
21:00 horas en Ritmos y costumbres, un local situado en la calle Corredera baja de San
Pablo, en Madrid. Los participantes al llegar al local encuentran unas mesas numeradas,
una barra abierta para tomar lo que deseen, y a los tres creadores del encuentro,
saludando y tomando algo con el publico. En una de las paredes se proyecta el titulo de
este TR: Flasmoon project y el siguiente texto: por favor, guarden el siguiente nimero
de telefono en la agenda de su movil, 619919047, es importante para el correcto
desarrollo del evento. Muchas gracias por su colaboracion.

A las 21:00 horas baja la masica ambiente y suena una voz en off: sefioras,
sefiores, bienvenidos a Ritmos y costumbres, faltan dos minutos para el inicio del
evento. A continuacion mientras suena una musica, se proyectan imagenes de todo el
proceso de creacion del evento. A los dos minutos, de nuevo la voz en off: sefioras,
sefiores, el evento va a comenzar. Les rogamos que conecten sus teléfonos maviles y los
tengan disponibles. Les informamos que esta permitido realizar fotografias y
grabaciones en el formato que deseen asi como que la barra estara disponible en todo
momento. Esperamos que participen del evento.

A continuacién los tres nos presentamos y decimos al publico, entre otras cosas,
gue no queremos construir una representacion escénica, cerrada, acabada, mostrable, y
presentarla, porque queremos salir de esas esferas encerradas en si mismas donde
creemos se encuentra normalmente el teatro convencional. Al contrario, queremos
construir un acontecimiento escénico colaborativo, que recupere el caracter politico del
teatro. Por eso para nosotros una de las cosas que teniamos clara desde el principio es
que lo verdaderamente importante de lo que ocurra hoy, aqui y ahora depende de la
relacion que entre todos nosotros surja. Por esto este evento no esta cerrado, nadie sabe
realmente lo que va a pasar ni siquiera nosotros tres, dependera de lo que ocurra entre

todos nosotros.
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Mientras se proyecta unas partidas de Go (un juego japonés donde la disputa se
establece en la conquista del espacio y no en la captura de fichas) contamos como nos
gustaria que fuese el espacio escénico, un espacio compartido donde todos podamos
jugar. En lugar de plantear el espacio como un tablero de ajedrez, es decir, un tablero
cerrado y donde las piezas cumplen con orden su funcién, planteamos al publico un
espacio como el Go, en donde unas fichas anonimas, singulares y colectivas, juegan a
conquistar su territorio. De lo que se trata es de construir en un espacio sin fronteras
fijas, sin muros estables, capaz de surgir en cualquier lugar, hoy es aqui, otro dia sera en
cualquier otro lugar y desde cualquiera de nosotros.

En este momento les planteamos que pretendemos realizar un evento de teatro
relacional, con el que construir una maquina de guerra que nos sirva para luchar contra
la violencia del sistema. Por lo que el primer juego que planteamos es realizar un texto
colaborativo acerca de la violencia y para eso ofrecemos al publico la siguiente
pregunta: ;qué te violenta? y les pedimos que manden un mensaje de whatsapp al
numero de teléfono que hemos pedido guardar al principio y que también se proyecta en
ese momento, junto con la clave de wi-fi de la sala. También ofrecemos para los que no
tengan la aplicacion o un mdvil, una hoja y un boligrafo para que podamos compartir
todas las reflexiones acerca de la violencia. Se trata de construir un texto colaborativo,
que sirva para engrasar esa primera pieza o engranaje de la maquina relacional. A
continuacion, Jorge, Raquel y yo mismo nos repartimos por las mesas para compartir
con el publico este momento de busqueda. Durante un tiempo cada participante entre
conversaciones, debates y bebidas, van enviando sus propuestas para el texto

colaborativo sobre la violencia que finalmente se proyecta:

No poder hablar cuando necesito hacerlo, que me digan lo que tengo que hacer,
dormir poco y tener que madrugar, la falta de higiene de las personas, que me
pidan dinero, decidir antes de saber lo que quiero, la gente que quiere llamar la
atencion, la gente que nunca escucha, la crueldad a los animales, las personas
ineptas, la gente que no respeta las rarezas, la razén, la conviccion, la penumbra,
moverme cuando duermo, pensar cuando me castigo, mear en un bafio sin puerta,
gue me pidan que hable, ser hincha de un partido politico, los prejuicios, los vasos
de tubo, el zapatero del corte inglés, la gente tacafia, despertar por la mafiana y que
todo siga igual, los favoritos de twitter, las conversaciones privadas, las miradas
fijas en el metro, los camareros que no te hacen caso, los hombres con pantalones
blancos, hablar en publico, que me griten, no encontrar trabajo, las muertes por
género en Espafia, el abuso del poder, la manera de conducir de los espafioles, subir
con un desconocido en el metro, caminar detrds de una mujer, no poder conectarme
al wi-fi, no tener una buena respuesta ahora, la injusticia, que desprecien mi
trabajo, la cabezoneria, la pasividad, que me hablen recién levantado, que me
quiten la Gltima parte de algo que me estoy comiendo, la prepotencia, la gente que
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come chicle y rumian como vacas, la gente que no piensa como yo, que invadan mi
intimidad, que la gente mayor me subestime, la falta de respeto, el qué diran, la
violencia, la gente que no comparte, el cinismo, la policia, la monarquia, los gritos,
los golpes, la iglesia, los fachas, no dormir, las personas, los objetos, las
situaciones.

Entre los tres explicamos, alrededor de preguntas y reflexiones de los
espectadores, que ante toda esta violencia es ante la que queremos responder, que todas
estas grandes y pequefias violencias son las que nos empujan a actuar con violencia.
Contamos que responder con violencia a la violencia se nos presentd como una primera
opcion, que se nos ocurrié durante el proceso de creacion proponer al pablico salir a la
calle a conquistar nuestros espacios con violencia y también nos preguntamos: ¢por quée
no nos parece legitimo responder con violencia a la violencia?;Por qué no nos parece
legitimo responder con violencia a los que estan quitando todo a muchos? ;Qué evita
que conquistemos nuestro espacio con violencia? ¢Qué nos controla para evitar ser
violentos?¢Por miedo? ¢Entonces aceptamos que nos disciplinen? ¢Que controlen
nuestros afectos, nuestros deseos? El concepto que nos fue alejando de la violencia sin
abandonar la conviccion de responder a la misma, fue descolgarnos, salir de la
confrontacion clasica de un bando contra otro, buscar un camino situado entre los dos
polos que no dejan de chocar generando cada vez mas violencia. Porque descolgarnos
puede ser mas violento que la violencia clasica, ya que nos permite escapar a sus
esquemas represivos, que los pone a prueba, que cuestiona mas efectivamente la grietas
de las normas que nos imponen y sus mecanismos de control. Descolgarse de la
violencia para enfrentarse al miedo que genera. Construir una maquina relacional que
nos permita vencer esos miedos y esa es precisamente otra de las piezas fundamentales
que nos ha llevado a proponer este evento, el miedo que le tenemos tanto a la violencia
como a tantas otras cosas. Y es que si hay algo que tenemos en comun los tres y que
vemos reflejado en el mundo que nos rodea es que tenemos miedo...

A continuacién planteamos realizar otro texto sobre el miedo entre todos,
nosotros tres decimos algunos miedos y cado participante puede intervenir cuando

quiera aportando sus miedos, el texto final queda aproximadamente asi:

Tengo miedo a la nada, a la cobardia, tengo miedo a rendirme, a la derrota, miedo a
decir publicamente que no valgo, que no sé, miedo a besar a un desconocido sin
pedir permiso en medio de la calle. Tengo miedo a que se acaben las bombillas
convencionales, miedo a las batas blancas, a la oscuridad, al dolor fisico, a mi
muerte, a la de los que mas quiero, tengo miedo a perder la cabeza o los pies que
me unen al suelo. Tengo miedo a lo desconocido, a la desconocida, a desconocerte,
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a la soledad, al aislamiento, tengo miedo a encontrarme con el otro, contigo, al frio
y a la cobardia, miedo a no desear y a que siempre gane la pereza. Miedo a robar
comida en un supermercado y a mear en mitad de calle apuntando a la gente.
Tengo miedo a no ser querida, a no quererme y a quererme demasiado, miedo a
querer y no poder, miedo al capitalismo y a que se vuelva a caer Internet.

Tengo miedo a que vuelva el pasado indeseable, a la dependencia, a depender
emocionalmente de ti, y de mi, tengo miedo a los otros y al deterioro fisico. Tengo
miedo a caerme por el vater, miedo a romper el rol laboral, miedo a que todo siga
igual, tengo miedo a la familia y a una Navidad eterna, tengo miedo a no conciliar
el suefio, miedo a la autocensura, tengo miedo a ser invisible en mitad de la noche
y a desnudarme en la calle. Tengo miedo a cruzarme con la policia y quemarles el
coche. Tengo miedo a robar un banco, miedo a la pobreza, tengo miedo a los
veganos y tengo miedo a mi vergienza. Tengo miedo a hacer un simpa, a que se
me queme el arroz. Tengo miedo a los curas, a la policia y a perder mi intimidad.
Tengo miedo a que se acabe la bateria, a olvidarme de recoger a mi hijaa las 5, a
las catastrofes naturales, tengo miedo al lenguaje y a las palabras, tengo miedo a
escalar edificios institucionales, miedo al hambre y a que se acaben los boquerones
en vinagre.

Tengo miedo a no reprimir mis impulsos violentos, a saltar al vacio, tengo miedo al
totalitarismo, miedo a coger el coche y no respetar ninguna norma. Tengo miedo a
defraudar, incluso a Hacienda. Tengo miedo a bloquear edificios institucionales,
miedo a quemarlos, a destrozar mobiliario urbano y a abofetear a algln politico.
Tengo miedo a la agresividad, a no darme cuenta de lo que estd pasando, tengo
miedo a enfrentarme con los antidisturbios en una manifestacion, a chocar un
coche contra un escaparate o romperlo a golpes. Tengo miedo a que no me desees y
a perder mi iphone 5s.

El siguiente juego es el mapa de los miedos: cada mesa debe elegir su miedo
principal, los que no estén de acuerdo con el miedo elegido pueden cambiar de mesa y
elegir la que tenga el miedo con el que mas se identifica. Surgiendo asi grupos por
miedos comunes. Después de varios minutos en el que tanto Raquel, Jorge como yo
mismo, nos desplazamos por las mesas, participando de interesantes debates sobre los
miedos principales, y sobre las maneras en que cada micro grupo intenta llegar al miedo
comun, invitamos a los participantes a realizar lo mismo pero con el miedo secundario,
asi que vuelven a organizarse nuevos grupos, y nuevos debates, en torno a los miedos
secundarios. Mientras todo esto ocurre Jorge realiza en un ordenador un mapa de los
miedos a partir de los distintos casos que van sucediendo. Al finalizar el juego, esta
representacion grafica se proyecta, y aunque improvisada no deja de ser una
interpretacion estadistica de nuestros miedos.

A continuacion los tres explicamos que para enfrentarnos a la violencia y el
miedo que esta genera, queremos realizar un flashmob, es decir, una coreografia breve
realizada en un espacio publico con una finalidad reivindicativa. Nuestra intencion en
este caso es enfrentarnos al miedo que nos genera la autoridad representada por la

comisaria situada en la Plaza de la luna, una pequefia parte de aquellos que si ejercen la
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violencia legitimamente, que si estan autorizados a generar miedo. Por otro lado, la
Plaza de la luna y sus calles adyacentes, forman una de las zonas més video-vigiladas de
Madrid. Hemos elegido un flashmob porque nos parece una accion segura, divertida y al
mismo tiempo nos permite realizar una accion colectiva, que nos implica fisicamente, y
que por un momento al menos, nos convierte en una comunidad enfrentada a sus
miedos. Para esto hemos elegido la cancion No controles, escrita por Nacho Cano y

popularizada por la banda Olé Olé con la voz de Vicky Larranz en 1983:

No controles mi forma de vestir porgue es total y a todo el mundo gusto.
No controles mi forma de besar porque es total y a todos les encanta
No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No

Interludio gestual

No controles mi forma de bailar porque es total y a todos les excita
No controles mi forma de mirar porque es total y a todos enamoro
No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No

Interludio gestual

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mi forma de vestir porque es total y a todo el mundo gusto
No controles mi forma de besar porque es total y a todos les encanta
No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No controles mis vestidos

No controles mis sentidos

No

Interludio gestual

No controles

No controles

No controles

No controles

No

A continuacion invitamos al pablico a realizar al flashmob con nosotros, la
mayoria de espectadores se levanta y comenzamos a ensayar el flashmob en el local.
Cuando alcanza cierta forma salimos de Ritmos y costumbres, y caminamos por la acera
de la derecha hasta la Plaza de la luna, y siguiendo la indicacién de Raquel,

comenzamos la coreografia y la cancion delante de la comisaria que se encuentra en la
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plaza. Al finalizar volvemos directamente al local. Dos instantes de esta coreografia las

podemos observar en la imagen catorce y quince:

Imagen 14

Imagen 15

Con esta accion pretendemos construir una comunidad artistica en donde se

exponga las singularidades plurales, es decir, se realice un reparto de los seres
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singulares, en torno a la creacion de una maquina de guerra. Una comunidad temporal
que no es una agrupacion de individuos, posterior a la elaboracion de la individualidad
misma, pues la individualidad como tal s6lo puede manifestarse en el interior de una
comunidad, es la comunicacion de “seres singulares” separados que no existen como
tales mas que a través de dicha comunidad. La comunidad no es, pues, ni una relacion
abstracta o inmaterial, ni una sustancia comun. No es un ser comun, es un ser en comun,
0 estar uno con el otro, o estar juntos. Y juntos significa algo que no es ni exterior ni
interior al ser singular, es la existencia, sin ninguna esencia, es la venida al mundo.

Asi, la comunidad artistica que plantea Flashmoon project no es una comunion o
una comunidad céalida, no es un fondo, ni una esencia, ni una sustancia, tampoco una
fusion colectiva, sino que existe en tanto se comunica. No hay fusién, no hay ser
comdun, ni tampoco una entidad de comunidad sino que hay ser en comun. Este “estar
juntos” que es la comunidad, tampoco tiene que ver con la produccién de algo, con el
acabamiento de una obra, ya que es inacabable. La comunidad no se construye, como si
se tratara de una obra, sino que es la exposicion inacabable de las singularidades.

En cualquier caso este intersticio social agonistico o ecotono, no se plantea como
un camino hacia una nueva “verdad”, ya que partimos de la premisa de que el mundo es
antagonico, y no hay posibilidad de resolver este conflicto, ya que cualquier consenso
esconde el rechazo de los que no estan de acuerdo, a las minorias, todo acuerdo sin
fisuras es un acto de maquillaje de la realidad. Este modelo antagonico plantea la
imposibilidad del acuerdo entre las partes, y la necesidad de estar en conflicto
permanente si se quiere dar voz a las minorias. Por esto es tan necesario estos
encuentros umbrales en donde podemos cuestionar lo que en cada momento historico
esta instituido simbdlicamente.

En tiempos de una estetizacion rampante del entorno vital, en una situacion en la
que priman la cultura del ocio y del entretenimiento, es necesario estrategias como la
irritacion, el choque de marcos, la desestabilizacion de la percepcion de uno mismo, del

otro y del mundo.
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5.- Colectivo teatro relacional: La merienda engorda (2012)

El Colectivo teatro relacional es un grupo de investigacion y experimentacion
teatral centrado en el anélisis y desarrollo de nuevas tendencias estéticas. A partir de los
postulados del teatro posdramatico, de la postmodernidad y su critica, el Colectivo
teatro relacional examina las potencialidades de un teatro discursivo, asociativo y
relacional. El proposito es elaborar experiencias que consigan crear un vinculo entre la
vida y el arte y se conviertan asi en actos de intervencion de la realidad sociopolitica, en
intersticios sociales, alejados del teatro convencional y canonizado que prima en el
panorama contemporaneo. Actualmente indaga en las posibilidades de un modelo de
teatro como vivencia y acontecimiento en el que el propio acto de comunicacion
propicie la construccion de comunidades temporales participativas capaces de encauzar
el disenso.

El colectivo estd formado por tres directores de escena y pedagogos del
Departamento de Direccion Escénica de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico de
Madrid: Ana Contreras, Agustina Aragon y yo mismo.

Una de las realizaciones escenicas del Colectivo teatro relacional es La merienda
engorda (2012), un evento que surge de la invitacion por el 7° Encuentro de teatro
comunitario de la Universidad Autonoma de Madrid para organizar La merienda
engorda el 2 de mayo del 2012 en el Centro Cultural de la UAM, La Corrala, situada en
el Rastro, Madrid. La merienda engorda es una actividad que se realiza todos los afos
organizada por diferentes personas o colectivos y que consiste en una merienda, como
final del Encuentro, tras la muestra del taller que tiene lugar en cada convocatoria. En
2012 se tratd del taller de creacidn teatral El pais donde todas y todos se relnen,
impartido por Edith Scher y Daniel Mir de Matemurga, Teatro comunitario de Villa
Crespo-Buenos Aires, un proyecto integrado en la Red Nacional de teatro comunitario
de Argentina.

En este contexto el Colectivo teatro relacional se retne para trabajar sobre el
tema principal del evento: la merienda. Después de unas reuniones llegamos a la
conclusion que la idea principal del evento podria ser la justicia distributiva, los
diferentes modelos de distribucion de los recursos y su relacion con la justicia. Todo
esto en el marco de la participacion del publico. Para integrar la comida, la reflexion

sobre la justicia distributiva y la participacion del publico, llegamos a concretar dos
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espacios diferenciados y confrontados, en donde llevar a cabo dos formas de organizar
la distribucion de los recursos, en esta caso “la merienda”. Un espacio dedicado al
sistema individualista vigente y el segundo espacio dedicado a un posible sistema
comunitario. Decidimos, pues, crear dos mesas como metafora de estos dos mundos,
cada una de ellas con sus recursos (merienda) y con sus reglas de como distribuir dichos
recursos.

Las reglas de la mesa “Cada uno lo suyo”, metafora del individualismo, se
construyen sobre los mitos del sistema: se puede ganar mucho (a costa de los otros), y
gana quien tiene “mas habilidad”, “mas inteligencia”, “mas valentia” en el contexto de
la competitividad. El juego del bingo es el que nos parecié que retne todos estos
requisitos ya que también podria ser visto como una metafora de la Bolsa, en la que las
acciones serian los cartones del bingo con los que se puede ganar mas comida, mas
recursos. El tipo de relaciones que propicia un juego como éste se basa en el
individualismo competitivo.

En la mesa “Todo para todos”, metafora del espiritu comunitario, se construye a
partir de la idea de comunidad, y se plantea que es la propia comunidad de espectadores
quien debe decidir como realizar el reparto de la merienda.

Al entrar al evento, a cada participante se le informa de que puede colocarse
libremente alrededor de una de las dos mesas, y que para tomar una decision se le
aconseja leer las instrucciones que aparecen en dos tablones encima de cada mesa,
porque la manera de organizar la merienda se realiza segun dichas normas. Las reglas
que aparecen encima de cada mesa son las siguientes:

Mesa “Todo para todos” (metafora de la comunidad):

1.- Toda la comida que habéis puesto en la mesa pasa a ser propiedad comunal.

2.- Debéis hacer un reparto justo de la comida. El reparto se considerara justo
cuando todos estéis de acuerdo.

3.- No podéis comer hasta que os pongais de acuerdo.

4.- En cualquier momento podéis cambiar de mesa.

Mesa “Cada uno lo suyo” (metéfora del individualismo):

1.- Cada uno conservais vuestra comida en propiedad.

2.- La unica manera que tenéis de ganar comida es jugando al bingo. Los
cartones se compraran con comida. Los premios de linea y bingo se pagaran con la

comida apostada.
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3.- Cada uno puede ceder una parte de su comida para crear un subsidio para los
que se queden sin nada en el juego.

4.- Debéis elegir a un coordinador, que sera quien regule el valor de los cartones,
los premios y organice el subsidio.

5.- En cualquier momento, podéis cambiar de mesa.

6.- No podéis comer hasta que deis por finalizado el bingo.

Los participantes van entrando en el espacio y se dirigen a una de las mesas
colocadas en ambos laterales, los que se colocan en la mesa comunitaria leen las reglas
y debaten la manera de distribuir la comida. Tras aproximadamente media hora deciden
repartirse los recursos existentes aceptando compartir la comida y en algunos casos no
lograr todo lo que uno desea por el bien del reparto comunitario. Finalmente incluso
deciden brindar por el reparto justo de los recursos y la comunidad, como se puede ver

en la imagen 16:

Imagen 16

Por otro lado, en la otra mesa, aparece un lider que organiza el bingo, al que
deciden jugar entre todos. Surge un debate sobre cuanta comida equivale a cada cartén
ganado y qué hacer con los que se quedan sin nada. Organizan un subsidio para los que
pierden toda la comida. Cada uno se concentra en la manera de ganar mas comida.
Finalmente se reparten la comida segun lo ganado en el bingo. Las relaciones surgidas
en ambas mesas se desarrollan de forma completamente distinta, creando asi el

documento: la mesa comunitaria potencia el dialogo, la colaboracién, el intercambio,
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mientras que la mesa metafora del individualismo, potencia el orden, el enfrentamiento,

la competitividad, y el aislamiento.
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6.- Migue Angel Rodriguez : Algo esta pasando y no sé que es

En el contexto de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico, en Madrid, en la
que soy profesor titular de Direccidn Escénica, en la asignatura Practicas de Direccidn
Escénica |1, el alumno Miguel Angel Rodriguez, en el curso 2012/2013, realizé una
realizacion escénica relacional que merecié la calificacion de matricula de honor. A
continuacion voy a describir como fue el proceso de creacion asi como el evento
relacional final.

En las primeras reuniones Miguel Angel Rodriguez me propone trabajar el tema
del encuentro con el otro y una gran libertad para encontrar la mejor formulacién
escénica. Le propongo trabajar a partir de la lectura de algunos textos, dos
especificamente: Ser singular plural de Jean-Luc Nancy, como reflexion filosofica
sobre la dualidad singular-plural, es decir, la necesidad del encuentro con el otro para
poder ser, y Estética relacional, de Nicolas Bourriaud, que como hemos visto rechaza la
creacion artistica convencional para organizar la creacion artistica a partir del encuentro.
A partir de estas y otras lecturas, en las diversas tutorias, nos cuestionamos la
posibilidad de no hablar sobre un “encuentro” sino construir uno con el publico, en el
contexto de un evento relacional, ya que cuestionar las maneras que tenemos de
relacionarnos, desde un marco teatral que reproduce esas mismas relaciones de poder
nos parece contradictorio. Nos planteamos la necesidad de comenzar por analizar el
sistema local en el que se ubica la propia realizacion escénica. Para cuestionar el
sistema es necesario cuestionar la forma en el que se pretende trabajar, es decir, el
encuentro teatral en si, y sus estructuras espacio-temporales para que los conflictos no
ocurran en tercera persona sino que se encarnen en cada individuo, en nosotros mismos.
Plantear una realizacion escénica que critica algo que ocurre en otro lugar, como por
ejemplo las relaciones de poder, mientras que en la propia estructura socio-politica del
grupo teatral, se siguen reproduciendo relaciones de poder, es bastante hipdcrita.

Como el proyecto versa sobre el encuentro es inevitable reflexionar sobre el
encuentro teatral en si mismo. Nos preguntamos: ;como es el encuentro en el teatro
convencional? ¢Se reproducen las mismas relaciones de poder que estructuran la
sociedad? Obviamente no se construyen relaciones entre creadores y espectadores en el

mismo nivel, sino que se establece una especifica organizacion del trabajo: unos hacen
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mientras otros observan. Se establece una division jerarquica del poder, basada en
relaciones de poder. La realizacion escénica que finalmente se tituld: Algo esta pasando
y no sé qué es, se estructura a partir de la idea de encuentro, tanto en el propio
cuestionamiento de la forma teatral convencional, como del ensayo de modelos de
teatro documento posmoderno, asi como el encuentro como lugar donde poder construir
relaciones en un contexto no mercantil. Se plantea el evento relacional como un
encuentro en donde ensayar formas de estar juntos, en una comunidad artistica.

Para poder construir este encuentro, no es suficiente con proponerlo, las
estructuras de poder impuestas por el sistema estan muy arraigadas en todos nosotros,
por lo que es necesario desarticular estas estructuras. Una cuestion basica que sostiene
el sistema es una forma especifica de vivenciar el espacio y el tiempo. Por lo que en el
proceso de construccion escénica nos centramos en transgredir los marcos espaciales y
temporales comunes del teatro convencional. El tratamiento del tiempo general de una
representacion convencional dura entre una hora y tres. Por lo que Algo esta pasando y
no sé qué es, se organiza en tres dias y se anuncia que para tener una experiencia
completa es necesario asistir a los tres dias. Esta formulacion en tres dias, ademas de
reforzar el encuentro que transciende la hora y media del teatro convencional, pretende
construir una experiencia. Tampoco el inicio y el final de la realizacion escénica estan
marcados con nitidez, ya que el espectador puede asistir el primer dia, a la hora que
quiera, no hay una hora determinada de comienzo, sino que es su responsabilidad tomar
la decision de cuando comienza para él el evento, solo se anuncia un intervalo de tiempo
que es de 17:30 a 21:00, en el cual puede asistir en cualquier momento. Tampoco el
final es preciso, ya que la fiesta del altimo dia, no tiene un final claro, sino que se va
diluyendo, y cada uno decide cuando es su final.

En relacion al espacio igualmente se trata de liquidar las estructuras espaciales
de poder del teatro convencional. EI primer dia, el espacio es como la instalacion de un
museo, gque se ubica tanto en el espacio teatral convencional como en los camerinos, y
pasillos cercanos al espacio escénico. Los espectadores pasean e interrelacionan con
cada instalacion, recorriendo la totalidad del espacio de la manera que individualmente
decidan. El segundo dia, se plantea un espacio convencional que se utiliza para
cuestionar las relaciones de poder que este espacio contiene. El tercer dia, el espacio es
comun y creadores como espectadores se integran en la accion.

Con Algo esta pasando y no sé que es, pretendemos construir un intersticio

social agonistico con el que ofrecer unas relaciones sociales distintas a las hegemonicas,
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dando lugar a un intento de imaginar formas de vida distintas, que pretenden crear
intercambios humanos diferentes a los impuestos en el sistema mercantil en el que
vivimos. Pretendemos construir vinculos sociales, espacios y tiempos en los que el
individuo pueda al fin desplegar la totalidad de su experiencia e invertir el proceso
desencadenado por la produccién industrial, que introduce el trabajo humano en una
cadena de montaje controlada por un tiempo mercantil. Se trata de construir un
dispositivo con el que pensar y vivir el mundo, como una estructura en proceso y asi
liberarse de las dominaciones existentes, percibiendo el mundo como una construccion
artificial y movil, en la que podemos intervenir.

A partir de todas estas cuestiones va construyéndose la realizacion escénica que
finalmente transcurre durante tres dias de la siguiente manera: el primer dia, el
espectador puede ir cuando quiera, quedarse el tiempo que considere, y marcharse
cuando lo desee, siempre entre las 17:30 y las 21:00. Las instalaciones que puede ver el
publico son las siguientes:

1. El encuentro: dos gradas enfrentadas donde el publico puede sentarse. Junto
con los asientos tipicos del teatro convencional, otros asientos atipicos, tronos, sillas de
playa, taburetes de bar, sillas de aulas, etc., provocando asi el simbolo de distintos
lugares desde donde colocarse como espectador. Entre las dos gradas, marcos colgando
de las varas, para que los espectadores sentados puedan jugar a mirar a otros
espectadores sentados y cuestionar la mirada, ¢dentro de marco? ¢;fuera de marco? Al
mismo tiempo, un bucle de luces va cambiando las posiciones de la luz iluminando
distintas partes de la grada, alguien sentado fuera de la luz puede encontrarse de pronto
bajo el foco, pasando de ser el que mira, espectador, al mirado, protagonista.

2. La manzana de la discordia: anclados en el suelo, dos billetes de 500 euros.
Los 1000 euros que la RESAD da a cada alumno para la produccién del montaje de
final de carrera. La presencia del dinero constantemente como escenografia define el
encuentro.

3. ¢Que deberia ocurrir?: en una mesa un ordenador con una pagina en blanco y
al lado una pregunta “;qué deberia ocurrir en el teatro?”. El espectador que lo desee
contesta a la pregunta, enfrente un espejo colgando de una vara devuelve el reflejo del
que escribe, produciendo un encuentro consigo mismo. Lo que se escribe sale
proyectado sobre la pared del teatro, modificando de esta manera el espacio,

redefiniendo la arquitectura teatral.
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4. EIl pasillo: en el pasillo trasero de la sala y en las escaleras hacia los
camerinos, una instalacion en la que se recoge el proceso: escritos, notas, fotografias,
colgando del techo y de las paredes, maquetas en el suelo, dibujos, un audio de
conversaciones grabadas en los ensayos, donde el espectador puede detenerse e indagar,
compartir el proceso, cuestionando también la temporalidad, donde comienza la pieza,
el primer dia, 0 empez6 hace mucho tiempo en los ensayos, en los que el espectador,
aunque no fisicamente, ya esta presente. Algunos de estos objetos son los que se pueden

ver en la imagen 17:

Imagen 17

5. Sin titulo 1: primer camerino. En él, una cama, simbolo del encuentro intimo,
donde tumbarse a charlar. Pero también a mirar a un televisor conectado con una
camara que graba la sala. El espectador advierte que justo antes, cuando estaba en la
sala podia haber alguien mirando, reproduciendo los encuentros de poder, la vigilancia,
mecanismos del sistema. Ademas junto a la cama y la television hay un marco y una
silla para sentarse a mirar la escena.

6. Sin titulo 2: segundo camerino. El equipo creativo sentado alrededor de una
mesa redonda charlando, debatiendo, como ocurrio en el proceso. Los espectadores
entran de uno en uno en el camerino y se sientan en la Unica silla vacia que queda
alrededor de la mesa, ocupando el sitio que les pertenece, el sitio que ocupaba en el
proceso. El espectador puede escoger a uno de los miembros del equipo para que le
cuente una historia sobre la pieza. La idea no es establecer una conversacion larga, no es
contestar a todas las preguntas, sino que el espectador se lleve una historia que pueda

compartir con otros espectadores que escucharon otras, Yy asi provocar nuevos
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encuentros, a la vez que se refuerza la idea de que el espectador toma decisiones que
tienen consecuencias, si eliges a uno te pierdes las historias de los otros.

El segundo dia, el espacio se organiza a la italiana, y los actores en el espacio
escénico desarrollan las siguientes acciones, enumeradas por orden de realizacion:

1. Entrada. Segun va entrando el publico, tres actores en el escenario con
micréfonos y sentados en tres sillas van describiendo a los espectadores. Describen su
aspecto, en ocasiones hacen referencia a lo que son, describen sus movimientos, como si
estuviesen acotando sus acciones. Cuando todo el publico ha entrado y se encuentra
sentado contindan, escogiendo a espectadores en concreto, imaginando en voz alta sus
pensamientos, a veces ficcionalizando sobre ellos, trazando relaciones entre ellos. De
esta manera, inmediatamente se convierte al espectador en el protagonista de la pieza,
centro de la dramaturgia, el texto, el foco, la atencion, etc.

2. Cortarse el pelo. Los tres actores se cortan el pelo en escena. Una simple
accion como simbolo de la no representacion. Una accidn que no se puede representar
ya que es irreversible, no se puede repetir.

3. Consejos. Dos de los actores dan consejos a un tercero para que realice la
representacion del comienzo de la obra. Los consejos se dicen con un tono distanciado e
ironico y estan amplificados por un micréfono. Representan una serie de topicos que
construye el teatro convencional, como lo hacemos, sus estructuras, y de esta forma
ironica los cuestionan. Tras la retahila de consejos topicos parece que el tercer actor va a
realizar la escena, pero finalmente no hace nada.

4. Historias simultaneas. Los tres actores se colocan en proscenio (casi
invadiendo al publico), uno escoge a alguien en particular del publico y le pide que le
escuche, comienza a contar una historia personal, posteriormente, mientras el primero
sigue con su historia, otro actor comienza el proceso y al rato lo hara el tercero. Por lo
tanto, se simultanean tres historias a la vez en escena, sumiendo al espectador en
confusion y obligandole a accionar, a tomar la decision de a quién escucha y
responsabilizarse de esa decision.

5. Correr. Los tres actores corren de forma desesperada sin ningun sentido sobre
el escenario mientras suena el Requiem de Mozart. La accion de correr se alarga en el
tiempo, corren hasta que ya no pueden mas, cuando estan agotados paran. Estas
acciones, en las que los actores corren, accionan, y se agotan, es una forma de hablar

del momento presente y de la no representatibilidad.
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6. Poema. Tras correr, los actores suben a gradas y se sientan con el publico. Un
actor anuncia que va a leer un poema compuesto por todos y procede a leer todas las
respuestas que los espectadores escribieron el dia anterior a la pregunta ¢qué deberia
ocurrir en el teatro? El hecho de leerlo desde el publico refuerza la idea de que la autoria
es compartida, y recuerda al puablico que lo que se lee fue escrito por ellos, pertenece a
ellos, es lo que ellos piensan del teatro.

7. Descanso. Se anuncia la llegada de la mitad de la representacion y el
descanso, pero se propone que el descanso se haga dentro de la sala, todos juntos. Se
habilita el escenario como zona de fumadores. Los que bajan al escenario a fumar,
rompen inmediatamente la dualidad actores/espectadores, se convierten en actores sobre
el escenario en que son mirados, como personajes de una representacion.

8. Primero planos. Durante el descanso se ha preparado una camara conectada a
un proyector. Un actor enfoca la camara a publico haciendo primeros planos de distintos
espectadores. Cuando hay un primer plano otro actor con un ordenador conectado a otro
proyector comienza a interpelar al espectador, el texto aparece superpuesto con la
imagen del primer plano, el espectador se siente interpelado y comienza el dialogo. El
espectador asi, se convierte en protagonista ineludible, con su imagen proyectada y su
voz resonando en la sala. En los didlogos se provoca a los espectadores para que den
opiniones sobre la pieza, cuenten historias, interactien con otros espectadores,
cuestionen lo que ocurre, a la vez que se les coloca en el lugar violento del foco.

9. 1000 euros A. Entran los 1000 euros portados por dos actores. Que estén de
forma fisica, como elemento real y no virtual, agudiza la conciencia y el peso de las
acciones con dinero y la presencia del sistema capitalista estructurandolo todo. Los dos
actores enunciaran una larga lista de cosas que se pueden comprar con 1000 euros,
desde articulos de lujo a articulos basicos, ofreciendo un espectro y un valor real del
dinero y planteando la dicotomia entre mucho y poco.

10. 1000 euros B. Se propone a los espectadores que como la obra versa sobre el
encuentro, el dinero de produccion deberia gastarse para todos y por todos, se propone
gastarlo en una fiesta para el siguiente dia, una fiesta como encuentro, una fiesta como
origen ritual del teatro, las bacanales, los ritos tribales, etc., aunque se abre la
posibilidad a otras propuestas. Se responsabiliza al espectador de nuevo de lo que ocurre
en la pieza, que segun decida él sera de una manera u otra, el espectador es un co-autor
de la pieza y ha de responsabilizarse de ello, se crea un debate sobre qué hacer con el

dinero. Se aborda también el tema del dinero, de la situacion social, del arte, y entran en
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la reflexion colectiva conceptos como subvencion, culpa, caridad, etc. Algunos
espectadores plantean que no es moral gastarse el dinero en una fiesta y que se deberia
donar el dinero a una ONG, otros plantean que seria mejor repartir el dinero entre los
espectadores, alguno incluso plantea la posibilidad de pagar unos masajistas para que
nos den masajes. Algunos espectadores indignados porque no creen que se debe
malgastar el dinero de esta manera abandonan la sala, algunos otros sin embargo
defienden el gasto excesivo y comprar articulos de gourmet. Algunos otros plantean la
posibilidad de comprar comida y rociarla con insecticida en la puerta de la RESAD para
Ilamar la atencidn sobre las practicas de los grandes supermercados. También se debate
sobre como lograr que estas acciones llamen la atencién de los medios. El debate
continua y el conflicto sucede en cada espectador que ha de debatir y defender su punto
de vista para tomar una decision en conjunto, se cuestiona por tanto la manera de tomar
la decision. Después del debate, se decide por mayoria gastar el dinero en una fiesta
encuentro para el siguiente dia. Muchos de los que no estan de acuerdo con la decisién
tomada plantean no asistir al dia siguiente.

11. Final. El actor-director lee el siguiente texto a microfono que apela al
publico y al equipo tratdndoles por igual, como participantes, evocando el lugar poético

del encuentro y del arte, el hecho de estar presentes y juntos:

El final esta llegando. O quiza haya llegado ya. O quiza haya pasado y estemos ya
en otro momento, en otro lugar, 0 quiza continuemos en el mismo y realmente no
seamos capaces de escapar de aqui, nunca y el final no llegue. Parece, que quiza,
no haya final. La escendgrafa entra y comienza a desmontar la escenografia,
mafiana debemos encontrarnos otra vez, mafiana tenemos que volver aqui y
mirarnos de nuevo a los ojos, a ver qué pasa, y ella ha de dejarlo todo preparado,
para que podamos volver. Entre el publico hay alguien que ya no esta. Ha
desaparecido. Los actores se juntan en una esquina, beben agua, se abrazan,
comentan alguna parte de la pieza que no ha salido lo bien que ellos esperaban,
quiza, se dan cuenta, podrian haber hecho algo de otra manera. Demasiado tarde
pues no volvera a repetirse. Entre el pablico hay alguien que piensa que no ha
entendido nada, que todo esto es demasiado confuso y que no sirve para nada.
Otro, a su lado, sin embargo, piensa que qué interesante y que no se ven estas cosas
normalmente y que qué bien. En cualquier caso las luces ahora suben iluminando la
pared derecha, descubriéndonos una parte de la arquitectura en la que no habiamos
caido o que habiamos olvidado. Sentado a la mesa, el director lee ante un
micro6fono un texto como si de una acotacion infinita se tratase, como si de una
acotacion de la vida se tratase. Aunque probablemente piense en otras cosas
distintas a la acotacion, como ¢habra funcionado esto que he planteado? ¢es este el
teatro que quiero hacer? ¢;me querran los otros después de hacer esto? ;podré hacer
este tipo de trabajo cuando salga de la escuela? ¢aprobaré la asignatura con este
trabajo? En el publico hay dos personas que han empezado a pensar que les apetece
ir a tomar una cerveza al Tercio, sin embargo, no se han movido, siguen ahi. Otra
quiere bostezar pero no lo hace porgue no cree que sea adecuado. El iluminador ha
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bajado al escenario y realiza una serie de movimientos extrafios, no los
entendemos, aunque parecen esconder un significado oculto y profundo. Es posible
gue esta situacién dure todavia mucho tiempo. Hay que estar preparados. Pero eso,
¢cOmo se hace? ;como se hace? ;cOmo hacer para estar preparados unos junto a
otros? ;cdmo hacer, si somos cientos, miles, millones? En algun lado, por cierto, en
este mismo instante, tal vez tiene que estar pasando algo diferente. Los actores se
acercan a la escendgrafa y comienzan a ayudarla. Alguien en el publico piensa que
él también podria echar una mano, pero no se levanta. Otro, observa detenidamente
las paredes del teatro, sus paredes negras. Piensa en el teatro y en que estamos aqui
metidos desde hace rato. Piensa que le gustaria que el teatro no tuviese techo y
poder mirar el cielo desde donde se encuentra. Mirar arriba, lejos, muy lejos. El
tiempo pasa y seguimos aqui y no esta claro si realmente estd pasando algo o
seguimos igual. A estas alturas podiamos estar en otro sitio, haciendo otras cosas.
Afuera del teatro la gente fuma en las escaleras de la entrada. Comentan el Gltimo
espectaculo que han ido a ver, se cuentan las obras que estan preparando, como han
sido las clases, algunos se abrazan, otros se miran con desconfianza, ¢pensaran
ellos en nosotros? ;pensardn en nosotros, aqui, encerrados todavia? Entre el
publico alguien se pregunta ¢pero que quieren de mi? ¢por qué no acaban de una
vez? Alguien se ha desentendido de la obra y piensa en la suya propia. Piensa en
que tiene que pensar en la iluminacion y pedirle a alguien que le ayude y que todo
el mundo esta muy liado y ya nadie tiene tiempo para nada y que quiza, s6lo quiza,
sea tarde, demasiado tarde. Llevamos aqui tanto tiempo que ya no sabemos cuando
llegamos. Ni por qué estamos aqui. Ni para qué. Podriamos quiza, ahora, salir
todos juntos de aqui y ponernos a caminar, todos juntos. Caminar sin parar, salir
del teatro y caminar. Pasar las calles con su iluminacidn triste. Mirar las casas
alumbradas, llamar a los timbres, a todos los timbres y decir a la gente que baje,
gue baje con nosotros, que nos acompafie, que venga a caminar. Nos tomarian por
locos. Alguien entre el publico siente un poco de frio. También lo siente la
escenografa y el actor. El resto no ha notado nada. ;Donde llegariamos si
camindsemos sin parar?, ;dénde se acabaria esta larga marcha?, ¢pensariamos en el
teatro vacio cuando estuviésemos lejos?, ;nos acordariamos?, ;cuanta gente estara
caminando, ahora mismo, como nosotros? Poco a poco, la escendgrafa, el
iluminador y los actores se han sentado a mi lado. Los dos que pensaban ir a tomar
una cerveza siguen pensando en ella y seguiran pensandoselo hasta que se la tomen
por fin. Al mencionar la palabra cerveza, alguien entre el publico ha comenzado a
pensar en ella y ya son tres. Alguien se acuerda del mechén de pelo que los actores
se cortaron al principio de la funcién. Piensa en los pequefios actos irreversibles del
dia a dia. Esos que no se pueden volver a repetir. ;Como vivir ante tal revelacion?
¢cémo continuar ante la certeza de que la vida esta plagada de pequefios actos
irreversibles, reales e irreversibles? ;Qué esta pasando ahora? ¢y ahora? ;y ahora?
¢ahora? Algo esta pasando y no sé qué es. Alguien entre el publico se da cuenta de
gue esta sentado al lado de otro alguien. No lo habia pensado hasta ahora. ¢Quién
es ese otro que se sienta a mi lado? ;Por qué esta aqui? ;De qué manera nos
sentamos juntos? ¢para qué? Puede gue en algin momento todo esto cobre sentido,
0 quiza empiece a dejar de tenerlo. Esta se acaba ya, esta acotacion y seguimos
aqui sentados, juntos. La voz del director que narra estas palabras desaparecera
pero queda otra voz.

El tercer dia, dltimo del evento relacional, se plantea como un encuentro en que
ya no se diferencia a espectadores de creadores, todos nos encontramos al mismo nivel,
después de los dos dias anteriores para realizar la fiesta. Con toda la comida y bebida

preparada, el director plantea crear unas reglas para el encuentro. La realizacion de una
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fiesta no es solo por el hecho de representar un encuentro, encontrarse, sino que tiene
como finalidad que ocurra algo mas, que nos encontremos de otra manera, que se
discuta sobre el encuentro. Una fiesta sin mas no tendria sentido. Por ello se plantean
unas normas para realizar la fiesta a modo de metafora de las normas del sistema de
control. Para comenzar la fiesta hay que aprobar las normas: comienza un debate sobre
la aprobacion de las normas. Una discusion que realmente se convierte en una debate
sobre qué modelo politico es el ideal para encontrarnos, se plantea la democracia
participativa, arrebatar el poder al que lo tiene, que cada uno se responsabilice de sus
actos, etc. Muchos de los participantes aportan sus opiniones como se puede ver en la

imagen dieciocho:

Imagen 18

Tras una larga discusion sin llegar a una conclusién se procede a la fiesta. Una
fiesta con cariz de un encuentro real pero al mismo tiempo de un acto representado,
donde los participantes son ellos pero son también actores. Una fiesta documento triste
pues representa el fracaso politico en el cual no hemos sido capaces de encontrar un
espacio comun, donde adquiere conciencia la imposibilidad de estar los unos junto a los
otros sin establecer relaciones de poder y al mismo tiempo una fiesta optimista porque

seguimos estando ahi, festejamos el encuentro, construyendo documentos.
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7. Konkret

El colectivo Konkret se organiza en 1995 a partir de algunos miembros del Grupo
Dramatico Alcores, fundado en 1985, que siempre tuvo una linea de trabajo de teatro
politico. Algunas de la formas utilizadas por este colectivo son el teatro de intervencion,
el teatro foro, el teatro civil, el teatro invisible, el TR, etc., muy ligadas casi siempre a
asociaciones vecinales, grupos de mujeres, organizaciones politicas, etc. Sus
realizaciones escénicas alejadas de las convenciones teatrales habituales las construyen
en cualquier lugar, y al mismo tiempo la escena es el espacio en donde se escenifican
las relaciones sociales conflictivas. Lo que plantea Konkret es integrarse en la vida

cotidiana para generar una reaccion en los espectadores.

La secuencias que elabora Konkret impiden que el espectador pueda desplazar su

ahora inseguridad, su desagrado, reajustandose en otro lugar. Lo que se intenta es

gue esas imagenes e ideas seas disolventes, que deshagan cualquier nuevo muro

tras el que ocultarse. El piblico queda, pues, ante un relato de su propia

experiencia vital sélo que limpia de cualquier posible desviacion emotiva o

justificativa: se contempla en situacion. La obra produce conflicto alli donde antes

solo habia sumision, complacencia y normalidad. Su efecto es, como el unheimlich

de Freud o el extrafiamiento de Brecht: una nueva forma de mirar la realidad, una

manera de mirar criticamente lo habitual [Vicente, 2006: 10].

Una de las realizaciones escénicas de este colectivo con una clara influencia del
Teatro del Oprimido de Augusto Boal es: Noticias sobre la mujer, organizada con el
Grupo de mujeres de la asociacion de vecinos de Zarzaquemada, el nueve de Marzo de
2012, a las 12:00 (hora de maxima afluencia), en el mercado de Zarzaquemada. La obra
consta de cuatro escenas: en la primera: Peticion de ayuda, una mujer con una pequefia
mesa reparte folletos y con un megafono va enumerando muchos recortes que dafian la
situacion de la mujer. Un hombre y después otro comienzan a discutir con ella acerca de
que los recortes afectan a todos y que ya esta bien de privilegios para las mujeres. La
mujer contesta que la situacion de la mujer es grave. El publico que pasa por alli se
integra en la polémica defendiendo una u otra opcion. La escena termina cuando los dos
hombres se van. En el segundo fragmento: Violencia, se encuentran una mujer rodeada
de hombres que no la dejan salir, le impiden el paso, la amenazan, la empujan, la
sujetan, etc. Otra mujer trata de entrar para ayudar a la primera a salir, pero también ella
se queda encerrada dentro. La escena se para y se pregunta al publico: (Como podrian

salir? Los espectadores responden de varias formas y se representa algunas maneras en
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que las mujeres pueden salir del circulo. Algunas mujeres se introducen en el circulo
para hacerlo méas grande, otras tiran de los brazos de los hombres para hacer huecos por
donde salir. La escena finaliza cuando los hombres no pueden aguantar la presion y se
van. La tercera escena, Una nueva esclavitud, trata de implicar ain mas el grado de
violencia de los hombres sobre las mujeres estableciendo una “lazo” de union que hace
mas dificil la intervencion de la gente. Una mujer va caminando atada a una cuerda que

Ileva un hombre, como se puede ver en la imagen diecinueve

Imagen 19

El va viendo cosas en el mercado y compra algunas. Ella va pidiendo ayuda a
otras mujeres y hombres que pasan cerca de ella. Los espectadores intervienen
verbalmente dando muestras de apoyo a la mujer pero nadie interviene fisicamente.
Finalmente, la cuarta escena, Aun, trata de confrontar el discurso dominante sobre la
violencia de genero con un programa en el cual se banaliza el tema o directamente se
justifica. Una cadena de television instala un set de television en el mercado para hacer
un programa en directo con motivo del dia de la mujer. En el set hay una tertulia y
posteriormente se da paso a varias entrevistas por la calle. Algunos de los temas que se
discuten son:

a.- salir con las amigas, entretenerse en las tiendas, ir a la pelugueria y cotillear
viendo revistas de corazon.

b.- utilizacion de los “encantos femeninos” para tener a los hombres amarrados.

C.- maternidad.

d.- siempre estan discutiendo y queriendo llevar razon.
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e.- como se resuelve esta lucha contra el hombre iniciada por feministas radicales.
Al entrevistador para la cadena de television lo podemos observar en la imagen

veinte:

Imagen 20
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8. Ligna es una compafia alemana constituida por Ole Frahm, Michael Huners y
Torsten Michaelsen que desde 1997 trabajan TR con espectaculos como Walking the
City, Ciudades Parallelas o The New Man en el que cuestionan el teatro como
dispositivos que forman la subjetividad. The New Man (2008) es una realizacion
escénica sin actores y sin escenografia, no hay nada que ver salvo la propia accion del
publico realizando gestos y movimientos a partir de las indicaciones que recibe. No
todos escuchan lo mismo sino que las instrucciones son emitidas en cuatro grupos y a
partir de cuatro enfoques sobre la relacion del cuerpo y la sociedad: el estado sin clases
de Bertolt Brecht, los coros de Rudolf von Laban, los ejercicios de biomecanica de

Meyerhold y el movimiento en Charlie Chaplin.
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9. Alex Rigola: Migranland (2013)

Alex Rigola que ha sido entre cosas, director artistico del Teatre Lliure o
director de la seccion de teatro de La Biennale di Venecia, y que ha dirigido una gran
cantidad de obras de teatro como Gata sobre teulada de zinc calenta, Dias mejores,
Rock’n roll, 2666, Santa Juana de los mataderos, Titus Andronicos, también ha hecho
su incursion en el TR con la realizacion escéenica Miganland: un viaje en el que se lleva
a los espectadores a un dispositivo en el que pueden descubrir la vida cotidiana de los
inmigrantes de Salt, un pueblo de Girona, en el que la mitad aproximadamente de sus
vecinos son inmigrantes. Los 14 actores que en este caso son los propios inmigrantes
protagonistas de relato describen y hacen posible que el publico experimente en primera
persona la vida de los inmigrantes, generando asi un documento sobre la situacion de

los inmigrantes en Salt.
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CONCLUSIONES
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A partir de Estética relacional de Nicolas Bourriaud y de las demas fuentes
primarias utilizadas hemos construido una teoria sobre el TR, una forma escénica de la
que apenas habia publicaciones en espariol, por lo que esta tesis ayudara a divulgar una
forma singular de realizacion escénica contemporanea. En esta teoria hemos establecido
las caracteristicas de TR incluida la principal diferencia respecto de otras teatralidades
participativas: su dimension politica, es decir, es una estética participativa que pretende
cuestionar una realidad situada histéricamente y que identifica como relacional.
También hemos demostrado que el TR plantea otras maneras de relacionarse en el
propio contexto escénico, realizando asi un revisionismo del teatro. Esta nueva forma de
relacionarse implica una realizacion escénica abierta a la participacion de los
espectadores y que pretende visibilizar las relaciones que hacen posible un
acontecimiento histdrico determinado, generando un documento de relacion, por lo que,
el TR es una de las mejores formas de teatro documento posmoderno.

Por otro lado, también hemos demostrado que en épocas liminares, es decir, en
situaciones de transformacion social, en las que la ciudadania se cuestiona las grandes
“verdades” que cohesionaban el sistema y que parecian inmutables, florece el teatro
participativo. Es lo que ocurre a lo largo de la historiografia teatral, nosotros hemos
centrado el estudio en el siglo XX: en los afios veinte y treinta, y en los sesenta y
setenta, asi como en las primeras décadas del siglo XXI con el TR, entre otras formas
escénicas participativas. Mientras escribo esta conclusion, Andreas Lubitz, un copiloto
aleman de la compafiia Germanwings acaba de estrellar el avion que pilotaba con 150
personas a bordo. Todos han muerto. Las primeras noticias informan de que Lubitz
estaba siendo tratado por tendencias suicidas y que tenia un amplio historial de
tratamiento psicologico. A partir de aqui casi todas las noticias se centran en el horrible
asesinato de un individuo con una enfermedad mental, un individuo perverso. Nosotros
creemos que este acontecimiento no es fruto de un enfermo mental aislado sino que es
un acontecimiento entre otros muchos de los que hemos visto que define una época
liminar. El caso de Andreas es impactante pero no esta aislado, millones de personas

estan experimentado lo mismo aungue no lleguen al mismo desenlace. No es Lubitz
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quien tiene una crisis existencial sino es la sociedad moderna, la que esta en crisis
existencial.

Finalmente, con todos los ejemplos que hemos descrito, desde Rimini Protokoll
0 Roger Bernat hasta el Colectivo Flashmoon Proyect, hemos completado la tesis
aportando no solo una teoria del TR sino también varios ejemplos practicos de

realizaciones escénicas relacionales.
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Apendice 1
Dominio Publico de Roger Bernat
Realizado en Vitoria y publicado en ARTEA el 2009

1. Bienvenidos a ARTIUM el espectaculo esta a punto de empezar. Por consideracion a
la compafiia y al resto de espectadores, les rogamos desconecten sus teléfonos moviles.
Muchas gracias.

2. Durante toda la representacion una acomodadora estara a un lado de la plaza por si
tienen algun problema con los auriculares. Localicenla visualmente al igual que los
carteles de izquierda y derecha situados a ambos lados del plaza. Estos carteles les seran
utiles para orientarse.

3. La musica que esta sonando es la escena sexta del segundo acto de la Flauta Magica
de Wolfgang Amadeus Mozart, ¢la recuerdas? Mozart la compuso para que disfrutaras,
si te apetece bailar, puedes hacerlo en el centro de la plaza.

4. ;Puedo hacerte unas preguntas?

5. ¢Has venido al espectaculo por recomendacion de un amigo? Si es que si ve a la
derecha

6. ¢Has venido al espectaculo por iniciativa propia? Ve a la izquierda

7. ¢Has venido al espectaculo por obligacion profesional? Ve al centro

8. ¢Has venido al espectaculo porque eres amigo, amiga o familiar

de alguno de los trabajadores o trabajadoras del museo o de la

compariia? Acércate a la acomodadora.

9. Muy bien.

10. ¢ Te has mirado en el espejo antes de venir al espectaculo?

Aléjate

11. ¢Has querido dar una buena imagen? Ponte la mano en la mejilla

12. ¢Has considerado que una buena imagen favorece la cohesion

social? Acércate.

13. ¢Piensas que la imagen de las personas que te rodean es

buena? Sefiala a alguien.
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14. ; Mientes para evitar una situacion violenta? Ensefia la palma de la mano
15. ¢Piensas que tu imagen denota una posicion social inferior a la

que tienes? Pon las manos en las rodilla

16. ¢Piensas que deberias comprarte unos zapatos nuevos? Da dos pasos hacia delante
17. ¢No los compras porque no encuentras el modelo que estas

buscando? Levanta la mano.

18. ¢Venir a ver este espectaculo te coloca en la posicion social que

te corresponde? SitUate a la derecha.

19. ¢ Vendiste alguna cosa la semana pasada? Haz un cuenco con las manos.
20. ¢ Trabajas con las manos? Extiende una palma de la mano sobre la otra.
21. ¢ Vives en el casco viejo de Vitoria? Ponte a la derecha.

22. Si vives fuera del casco, Ponte a la izquierda.

23. Si no sabes posicionarte en relacion al casco viejo de Vitoria,

Sitlate entre la derecha y la izquierda.

24. ;i Cobras mas de 1000 euros al mes? Ve a la derecha.

25. ¢ Cobras més de 2000 euros al mes? Ve a la izquierda.

26. ;Cobras menos de 1000 euros al mes? Ve al centro.

27. Si crees que ganar mas te distancia de los demas, Aléjate.

28. Si no dijiste la verdad por discrecion, Tapate la cara con el brazo.

29. ¢ Crees que hay preguntas que no se deberian formular?

Ponte la mano sobre la boca.

30. ¢Has empufiado un arma? Alza el pufio.

31. ¢ Todavia vas al teatro para divertirte? Acércate a la acomodadora.

32. ¢Llamas “mi casa” al lugar donde vives? Cdgete las manos sobre la cabeza.
33. ¢Eres propietario del lugar donde vives? Abre los brazos.

34. ;Recuerdas la casa donde naciste? Cruza las manos en la nuca.

35. ¢ Todavia vive alli alguien de tu familia? Agarrate los codos.

36. ¢ Crees que acabaras viviendo tu en aquella casa? Tapate la cara con un brazo.
37. ¢Eres propietario del lugar donde vive otra persona? Aléjate del grupo.
38. Aléjate un poco mas.

39. ¢Conoces el himno de tu club? Alza el pufio.

40. ¢Conservas un autégrafo? Ponte la mano en el corazon.

41. ;Conoces el himno de tu generacion? Alza el pufio.

42. ¢Has formado parte de una banda de pop? Haz el signo de la victoria.
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43. ¢Conoces el himno de tu pais? Alza el pufio.

44. ;Has desconfiado de un sefior con aspecto arabe? Camina.

45. ¢ Viviste con tus padres mas de 20 afios? Acércate a alguien mayor que tu.
46. ;Todavia reconoces el olor de la cocina de la casa de tus

abuelos? Pon las manos en la nariz.

47. ¢Recuerdas lo primero que veias cuando te despertabas en tu

cama de nifio o nifia? Acerca una de las manos a la cara y mira entre los dedos.
48. ; Te gustaba dormir con la puerta abierta? Mira hacia atras.

49. (Fingias que estabas durmiendo para escuchar las

conversaciones de los adultos? Pon las manos sobre las orejas.

50. ¢Crees que gran parte de lo que sabes se lo debes a tus

padres? Acercate a la acomodadora.

51. ¢Has recogido un animal de la calle? Haz un cuenco con las manos.

52. ¢ Te gusta tu nombre? Da cinco pasos en direccion contraria a la acomodadora.
53. ¢ Te llamas igual que un familiar cercano? Da cinco pasos en direccion contraria a la
acomodadora.

54. ; Crees que este hecho comporta algun tipo de fatalidad? Da cinco pasos mas.
55. ¢Desconfias de tus recuerdos? Apoya la cada sobre las manos.

56. ¢Naciste fuera de Euskadi y de Espafia? Ve a la derecha.

Hay una regidora con un carro con chalecos amarillos. Ponte uno.

Suena Mozart

57. ;Sabias que Mozart compuso La Flauta Magica porque tenia

problemas econdémicos? ;Sabias que Dostoyevski escribid

Crimen y castigo porque tenia problemas econémicos?

¢Recuerdas esta musica? Si te apetece bailar puedes

hacerlo en el centro de la plaza.

58. ¢ Tienes problemas econdmicos? Ve al centro de la plaza.

59. Si eres artista, sefiala al cielo.

60. ¢Eres de los que cree que la cultura deberia ser gratuita?

Sefiala la puerta del museo.

61. Entonces, ¢quién dara de comer a Mozart y Dostoievsky? Si lo sabes sefialate la
cabeza.

62. Eres muy listo

63. ¢ Te has cambiado de ropa antes de venir al espectaculo? Abre los brazos.
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64. ¢Estas orgulloso de los zapatos que llevas? Ve a la izquierda y levanta un pie del
suelo.

65. ¢ Tienes frio? ¢ Quieres ir al bafio? ¢ Tienes problemas con los

auriculares? No sufras, recuerda que la acomodadora esta aqui para ayudarte.

66. ¢Piensas que las jerarquias son necesarias para que las cosas

funcionen? Ve a la izquierda y sefiala a la acomodadora.

67. ¢(Has metido el dedo dentro del tarro de la Nocilla? Ve a la izquierda y levanta el
dedo.

68. ¢La semana pasada fuiste a un concierto? Da cuatro pasos hacia el cartel de
“derecha”

69. ¢La semana pasada fuiste a un museo? Da cuatro pasos hacia el cartel de “derecha”
70. ¢La semana pasada acabaste de leer un libro? Da cuatro pasos hacia el cartel de
“derecha”

71. ¢Has leido el periddico de hoy? Da cuatro pasos mas.

72. ;Consultaste Wikipedia la semana pasada? Cuatro pasos mas.

73. ¢La semana pasada fuiste al cine? Cuatro pasos mas.

74. ; Siempre quisiste ser el primero? ¢Crees que has llegado lejos?

Mira a los que han quedado detras de ti.

75. ¢ Tienes talento? Levanta la mano.

76. ¢Has empufiado alguna vez una raqueta? Alza el pufio.

77. ; Todavia vas al teatro para aprender? Ponte un dedo en la boca.

78. ¢Has nacido en la ciudad de Vitoria? Ve a la derecha. Hay una regidora con un carro
con pijamas de color naranja. Ponte uno.

79. ¢ Siempre duermes en el mismo lado de la cama? Ve a la izquierda.

80. ¢ Tienes un libro al lado de la cama? ¢Hace dias que no lo lees?

Camina.

81. ¢Estés preparado o preparada para el fracaso? Haz el signo de victoria.

82. ¢Has sentido placer por el fracaso de otra persona? Patalea.

83. ¢ Tienes hijos? Ve a la derecha, si no tienes hijos, a la izquierda.

84. ;Quieres tener hijos? Sitlate entre unos y otros.

85. Los que tengais hijos, Volved a la derecha, los que no

tengais hijos, volved a la izquierda.

86. ¢ Sabes el nombre que tendran tus hijos? Sitlate entre unos y otros.

87. Los que tengan hijos, Volved a la derecha, los que no
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tengan hijos, volved a la izquierda.

88. Si crees que los nifios son el futuro, sitlate entre unos y otros.

89. Los que tengan hijos, a la derecha, los que no tengan hijos, a la izquierda.

90. Si crees que Vviviras a traves de tus hijos, sitlate entre unos y otros.

91. Los que hayan calentado un biberon en mitad de la noche, a la derecha, los que no lo
hayan hecho, a la izquierda.

92. Si crees que NO tener hijos es un regalo para el planeta, sitlate entre unos y otros.
93. Los que todavia conserven a sus padres con vida, a la derecha. Los que hayan
perdido alguno de sus progenitores, a la izquierda..

94. (Crees que cambiar de perspectiva ayuda a cambiar de ideas? Sitlate entre unos y
otros.

95. ¢ Estuviste en una manifestacion con la persona que amabas? Alza los pufos.

96. ¢Hablaste mal de alguien a quien habias amado? Algjate.

97. ¢Fingiste estar mas borracho o borracha de lo que estabas

para no tener que hacer el amor? Cruza las manos detras de la nuca.

98. ¢ Recuerdas lo que pensaste después de hacer el amor por

primera vez? Hazte una visera con la mano.

99. ¢ Crees que el sexo esta sobre valorado? Ponte un dedo sobre las manos.

100. ¢Has querido a alguien que nunca hubieras imaginado? Arrimate alguien.

101. ;Sabes decir “te quiero” en un idioma que no dominas? Ponte la mano en el
corazon.

102. ;Sabes que “abani-bi abo ebé” quiere decir “te quiero, amor”? Sefiala a alguien.
103. ¢Has seguido a un desconocido o desconocida por la calle? Camina.

104. ;Conservas su numero de teléfono? Aplaude.

105. ¢Has nacido en alguna localidad del estado espafiol o de Euskadi que no sea la
ciudad de Vitoria? Ve a la derecha.

Hay una regidora con un carro con chaquetas azules. Ponte una.

Suena Mozart (version 2).

106. ¢Recuerdas esta musica? ;Sabias que Mozart era mason y

compuso La Flauta Magica por motivos ideologicos, porque

queria difundir la masoneria por el mundo? Si a pesar de esto te

apetece bailar, Hazlo en el centro de la plaza.

107. ¢Estas afiliado a un sindicato? Acércate a la acomodadora.

108. ¢Has comido alguna cosa antes de venir al espectaculo? Ponte la mano en el
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vientre.

109. ¢Has tomado una cerveza antes de venir al espectaculo? Ponte la mano en el pecho.
110. ¢Has pasado nervios durante el dia? Ponte la mano en el cuello.

111. ¢El sentido del deber te hace hacer més cosas de las que deberias? Tapate los ojos.
112. ;Tu felicidad es lo mas importante? Ve al centro.

113. ;Sabes mas que la mayoria de la gente? Levante el dedo.

114. ;Sabes mas que un agricultor extremefio? Levanta el dedo.

115. ;Sabes mas que un agricultor tibetano? Levanta el dedo.

116. ¢ Sabes cuantas tetas tiene una cerda? Levanta el dedo.

Suena jazz

117. ¢ Tienes entradas para el proximo festival de jazz de Vitoria? Pon las manos sobre
las piernas y haz “la ola”.

118. ;Formas parte de la minoria? Ve al centro.

119. ¢Piensas que hay distancias insalvables? Di adios con la mano.

120. ¢Has empufiado una bandera? Alza el pufio.

121. ; Todavia vas al teatro para encontrar a gente como tu? Sefiala a alguien.

122. ;Has estado en un barco y, cuando has mirado a tu

alrededor, no has visto méas que agua? Sefiala el cielo con las manos.

123. ¢Usaste Ventolin? Ve a la derecha. Hay una regidora con un carro con mascarillas.
Coge una. Coge

124. ;Conservas algun juguete de cuando eras pequefio o

pequefia? Métete una mano en el bolsillo y cierra el pufio.

125. ;Conservas una joya de la familia? Cruza las manos sobre el pecho.

126. ;Crees que algun dia se la daras a tu hijo o hija? Sefialate la palma de la mano.

127. ; Todavia guardas pequefios jabones de hotel? Haz un cuenco con las manos... y
ponla delante de la nariz.

128. ; Tus padres tenian una segunda residencia donde te

llevaban los veranos? Cruza las manos sobre la cabeza.

129. ¢Recuerdas la Ultima vez que viste a tus padres comerse la

boca? Péasate la lengua por los labios.

130. ¢ Tu madre tuvo una gran pasion, aparte de ti? Acércate a la acomodadora.

131. ;Un familiar tuvo que marcharse al exilio? Al¢jate del grupo...

132. Aléjate un poco mas.

133. ¢Has salido por la tele? Pon las manos detras de las rodillas.
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134. ¢ Lloraste porque la ocasion lo requeria? Tapate la cara con el brazo.

135. ¢Has robado a un amigo o amiga? Ensefia la palma de la mano.

136. ¢ Te tocas cuando tienes la mano en el bolsillo? Métete las manos en los bolsillos.
137. ¢ Te has hecho una fotografia desnudo o desnuda? Abre los brazos.

138. ¢ Cuando no sabes qué responder, tiendes a hacer lo que

hace el resto del grupo? Ve hacia la acomodadora.

139. ¢ Estas seguro de que no te dejas llevar por lo que hace el

resto del grupo? Ve hacia la acomodadora.

140. ¢ Tienes cuenta en Caja Vital? Ve a la izquierda.

141. ;Has comprado en el stper de El Corte Inglés? Ve a la derecha.

142. ; Tienes la “tarjeta cliente” del supermercado? Ve hacia la acomodadora.

143. ;Has robado alguna vez en un supermercado? Ve al centro de la plaza.

144. ;Has dicho la verdad en todas las respuestas? Aproximate a la acomodadora.

145, Estas seguro que estar a un lado con los auriculares y sin

participar te otorga algun tipo de privilegio? Levanta la mano ;O es que estas cansado?
146. ; Todavia vas al teatro a que te den una bofetada? Pon la mano en la mejilla.

147. ¢Has empufiado alguna vez una muleta? Los diez primero, acercaos a la regidora y
recojed una manta.

Suena Mozart
148. ;Sabias que Mozart compuso La Flauta Magica para

favorecer el desarrollo cognitivo del feto en el vientre

materno?; Te apetece bailar? Puedes hacerlo en el centro de la plaza.

149. Si llevas uniforme, Miratelo. Si es de color Naranja, eres prisionero. Si es de color
azul, eres policia. Si es amarillo, eres del personal de la cruz roja.

150. Si eres prisionero, aléjate de los policias.

151. Si eres policia, haz un grupo

152. Si eres de la Cruz Roja, situate detras de los policias.

153. Si eres prisionero, agrupate.

154, Si tienes una mascarilla, péntela.

155. Prisioneros y policias, miraos a los 0jos.

156. ¢Eres policia y pasabas los veranos en Laredo? Distanciate de tu grupo y levanta
un brazo, eres uno de los jefes de la prision.

157. Si eres prisionero y te vestiste para la Fiesta de las Blusas, alza el pufio.

158. ;Recuerdas las corridas de toros en blanco y negro? Ponte la mano en el corazon,
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estads haciendo un juramente.

159. ¢Naciste en el Hospital de Txagorritxu? Cierra los pufios.

160. ¢Eres de la Cruz Roja? Interponte entre los prisioneros y los policias.

161. ;Celebrabas la Navidad durante las vacaciones de verano? Haz un cuenco con las
manos mirando a los prisioneros.

162. ¢ Ibas a la Cabalgata de los Reyes Magos de Vitoria? Une las mufiecas.

163. ¢Eres policia? Haz un pasillo para que puedan pasar los prisioneros.

164. ¢ Ibas a la Casita de Blancanieves del parque? Dobla las piernas... de miedo

165. ¢Naciste por debajo del Ebro? Sefiala hacia delante como si empufiaras un arma.
166. ¢Eres prisionero o prisionera? Abrete paso entre los policias hasta que llegues al
otro lado.

167. Si eres prisionero o prisionera, girate en direccion contraria a los policias.

168. ;Eres prisionero y de pequefio veias ETB? Cruza las manos en la nuca.

169. Si llevas una manta, apriétala contra el pecho.

170. Si eres prisionero o prisionera y probaste los caracoles de

San Prudencio, corre en direccion contraria a la acomodadora.

171. Si acabas de salir corriendo, forma un grupo, os habéis fugado de la prision.

172. ;Eres policia y conoces a alguno de los prisioneros o

prisioneras fugados? Sefalalos.

173. Si probasteis los caracoles de San Prudencio, colocaros por parejas y miraros cara a
cara. En toda fuga ha de haber una historia de amor.

174. Si has quedado sin pareja, vuelve con el resto de prisioneros y prisioneras, otra vez
sera.

175. Si os habéis emparejado, miraos a los ojos. Dad un paso atras. Ahora o0s
despediréis. Teneis que continuar la fuga... y serd muy dramatico.

176. Si no ves bien a los enamorados, muévete, vale la pena.

177. Si os habéis emparejado, estirad el brazo y haced temblar la mano. Es una
despedida.

178. Ahora sonard Dime cantada por Lole y Manuel, editada en el

ano 1976 por CBS.

Suena Dime de Lole y Manuel.

179. No pares de hacer temblar la mano.

180. Si te has emparejado, aléjate lentamente de tu pareja sin dejar de mirarla mientras

suena la cancioén.
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181. Si tienes encendedor, enciéndelo. .

182. Si eres del Alavés, vierte una lagrima.

183. Si naciste en Cantabria o Galicia, apunta a una de las parejas.

184. Si te llamas

185. Nombre 1

186. (...)

187. si tq,

188. Nombre 1

189. Situate entre las parejas y los que las sefialan y abre los brazos. Te sacrificaras para
que no maten a los enamorados.

190. Si has nacido en Cantabria o Galicia, Apunta a la persona que ha abierto los
brazos.

191. Nombre 1

192. y no dejes de hacerlo hasta que caiga al suelo.

193. Si viviste en Madrid, grita: “jbang!”

194. Nombre 1

195. Arrodillate y pon una mano en el pecho. Estas herido o herida de muerte.

196. ¢ Llevas una manta?

197. Nombre 1

198. Necesita que le desplieguen una delante. S6lo una.

199. Nombre 1

200. Estirate. Estds muerto o muerta.

201. Si eres del Alavés, vierte una lagrima.

202. ¢ Te acuerdas de la Rana René? Acércate a la persona que esta estirada en el suelo,
necesita tu ayuda.

203. Si eres de la Cruz Roja, arremangate, nunca se sabe.

204. Si eres prisionero o prisionera, acércate a la persona estirada en el suelo, se ha
sacrificado por ti.

205. Si eres policia, rodea a los prisioneros y prisioneras. Se ha acabado la fuga.

206. Si todavia estas estirado o estirada, levantate, pasamos a otra escena.

207. Si eres policia, arréglate el cuello de la chaqueta. Te preparas para fusilar a unos
cuantos prisioneros y prisioneras.

208. Si eres prisionero o prisionera e ibas a esquiar a Formigal o

Candanchu, acércate a la acomodadora y cruza las manos en la nuca. Ahora seras
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fusilado o fusilada.

209.
210.

Si crees que te fusilan por azar, da un paso adelante.

Si crees que es porque fuiste a esquiar a Formigal o

Candanchu, da un paso adelante.

211.

Si crees que es como represalia por la fuga de tus

compafieros y compafieras prisioneros, da un paso adelante.

212.

Si conoces a algun prisionero o prisionera con las manos

cruzadas en la nuca, ha llegado el momento: avanza hacia el grupo y apuntale.

213.
214.
215.
216.
217.
218.
219.
220.
221.
222.
223.
224,
225.
226.
2217.
228.
229.
230.
231.
232.

Si llevas una manta, aléjate y estirala en el suelo.
Si tienes hambre, abre la boca, parece que grites.
Si realmente ibas a esquiar a Formigal o Candanchu, grita: “jrebelion!”
Si sabes cantar “La retreta de San Prudencio”, ponte las manos en las orejas.
Si tus padres nacieron en Vitoria, tapate los 0jos, hay cosas que es mejor no ver.
Si viviste en Madrid, grita: “jbang, bang, bang!”.
Si te llamas:
Nombre 1
Nombre 3
Nombre 4
Nombre 5
Nombre 6
Nombre 7
Nombre 8
6
Nombre 9
(...)
Estirate sobre la manta y no te muevas: estas muerte 0 muerta.
Si el Olentzero te trajo regalos, aléjate de las mantas.

Si estas estirado o estirada en el suelo, cruza las manos sobre el pecho y no te

muevas.

233.
234.
235.
236.
2317.

Si eres de la Cruz Roja, acércate a un muerto 0 muerta.
Si eres,

Nombre 2

Nombre 3

0]
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238. Nombre 4

239. (...)

240. Tiembla, estas agonizando. Te han disparado durante la revuelta.

241. Si crees en Dios o en una Fuerza Superior, ponte de rodillas.

242. Si lloraste viendo unos Juegos Olimpicos, apoya la cara entre las manos.
243. Si eres

244. Nombre 5

245. 0

246. Nombre 6

247. (...)

248. Mira al lado derecho, son tus ultimos momentos.

249. Si te llamas

250. Nombre 7

251. (...)

252. Levanta una mano, alguien vendra a ayudarte.

253. ¢Echas de menos los desayunos de tu pais? Acércate

254. Nombre 7

255. Si eres de la Cruz Roja, pon una rodilla en el suelo.

256. Muy bien.

257. ¢Has venido al espectaculo con tu pareja? Vuelve con ella

258. Si estas estirado sobre una manta, No te muevas, es muy bonito.

259. Si no has venido al espectaculo con tu pareja, aléjate del grupo.

260. Si eres soltero o soltera, di adiés con la mano. No sonrias.

261. Si emigraste de tu pais, tapate la cara con el brazo.

262. Las parejas, que crucen las manos.

263. Las parejas, que miran al cielo.

264. Las parejas, que bajan la cabeza.

265. Si llevas una mascarilla, camina entre los muertos.

266. Si estas con tu pareja, aléjate lentamente de los muertos y de las muertas.
267. Si estds muerto o muerta, marchate moviendo los brazos arriba y abajo. ;ves a la
acomodadora? Entra en el museo y siguela. Ella te guiara a la *“sala plaza”
268. Si estas con tu pareja, sécate los 0jos.

269. Si estuviste en el entierro de alguien mas joven que ta, pon un dedo sobre los

labios.
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270.
271.
272.
273.
274.
275.
276.
277.
278.
279.
280.

Si has pagado la entrada, entra en la “sala plaza”

Si castigaste a un adulto, pon la mano sobre la boca.

Si has entrado gratis, recoge las mantas y entra en el museo

Si todavia estas en el hall, ¢a qué esperas para bajar a la “sala plaza”
¢Llevas un medicamento encima?

¢Has sufrido alguna intervencion quirdrgica?

¢Moriras en Vitoria?

¢Recuerdas qué has sofiado esta noche?

¢Se te ha roto alguna cosa antes de venir al espectaculo?

¢Eres un artista por descubrir?

¢Desconfias de los profetas? ;Y de tu terapeuta,

desconfias?

281.
282.

ti?

283.
284.
285.
286.
287.
288.
289.
290.
291.

¢Crees que todo comenzd poco antes de tu nacimiento?

¢Recuerdas alguna fotografia de tu madre embarazada de

¢Puedes recordar si parecia mas feliz de lo que es ahora?
¢ Todavia vas al teatro para olvidarte de ti mismo?
¢Estas viviendo la vida que sofiaste?

¢ Te has sentido mal por el hecho de ser afortunado?

¢ Tienes alguna cosa que decir?

¢Cualquier opinién ha de ser escuchada?

¢ Tienes mas cosas que decir que cosas por esconder?
¢Has ridiculizado a alguien por su aspecto?

¢Infravaloras a alguien que no tiene un trabajo

suficientemente bueno?

292.
293.
294,
295.
296.
297.
298.

¢ Comienzas el dia lavandote el sexo?

¢ Te metiste el dedo en el culo para masturbarte?
¢ Tus actos te han traido problemas?

¢Crees que dormir es una pérdida de tiempo?
¢Sofaste que se te caian los dientes?

¢Acabas el dia lavandote los dientes?

Si has nacido en Euskadi, tu esperanza de vida es de 73,5

afos ¢La superaras?

299.

¢ Te queda mas de la mitad de la vida?
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300. ¢Hiciste una lista de las cosas que querias hacer?

301. ;Conservas esa lista?

302. ¢Recuerdas que Mozart esta muerto?

303. ¢Has salido de casa con la Gnica intencion de pisar la nieve?
304. ¢Has vuelto a un lugar simplemente para tratar de recuperar
un recuerdo?

305. ¢Crees que tu pasado esta bien como esta?

306. ¢ Preferirias borrar un recuerdo?

307. ¢Crees que la sumision puede ser una forma de libertad?
308. ¢Crees que falta mucho?

309. ¢Crees que durara toda la vida?

310. ¢Crees que algun dia llegaras a responder... correctamente?
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Apeéndice 2

El teatro de los sentidos

El Teatro de los sentidos no lo incluimos como TR aunque es un tipo de teatro
participativo porque plantea la creacion escenica a partir de la relacion entre el lenguaje
sensorial, la memoria corporal y las tradiciones ancestrales. Esta forma teatral no
pretende mostrar una realidad histérica utilizando materiales de esa realidad para
producir un documento que sea representativo de un contexto social, sino que pretende
generar experiencias que sitian al publico en un viaje hacia sus propios recuerdos.
Teatro de los sentidos es una compariia que la forman un nucleo estable de creadores de
maultiples disciplinas y nacionalidades con sede en Barcelona, en el edificio del antiguo
Polvorin de Montjuic, y bajo la direccion artistica del dramaturgo y antropélogo
colombiano Enrique Vargas, formado en la Escuela Nacional de Arte Dramatico de
Bogotd y en Michigan, Estados Unidos, en donde cursa estudios de Antropologia
Teatral. Sus realizaciones escénicas tienen como principal objetivo potenciar la
participacion sensorial de los espectadores, veamos algunas de ellas:

a.- El hilo de Ariadna propone al espectador un viaje mitolégico en busca del
Minotauro, pero mas que una recreacion moderna del mito es una propuesta al
espectador para que asuma el papel de Teseo. Al iniciar el viaje un personaje que
representa a los maestros de ceremonias invita a cada espectador, uno por uno, a
comenzar un viaje hacia una avalancha de sensaciones, es una experiencia olfativa,
tactil, visual, y sonora, en torno a uno mismo.

b.- La memoria del vino

Un camino colectivo y sensorial a través del camino de la uva, en el que el publico no
asiste sino que participa plenamente del ritual de la elaboracién del vino: se saborea el
grano, se huele el mosto, se pisa el vino y se bebe el zumo de la alegria.

c.- Oraculos

Un viaje a través de un laberinto construido para generar una experiencia en relacion a
la alquimia y los arquetipos. Una realizacion escénica, tactil, olfativa y auditiva, que

basa su imaginario en los simbolos de los arcanos mayores del Tarot.
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