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HACIA UN MODELO PARA EL
TEATRO POSTMODERNO!

Alfonso de Toro

0. {Qué es el postmodernismo? Observaciones sobre un
término problemitico

0.1 Generalidades

La denotaci6n del término ‘postmodernismo’ y su implicita concep-
cién es algo que, hasta la fecha, las ciencias sociales, filos6ficas,
literarias u otras, mas exactamente, las ciencias de la teoria de la
cultura no han logrado describir, ni aclarar coherente, ni mucho
menos definir sisteméticamente fuera de algunas excepciones bien
conocidas. El fenémeno cultural del postmodernismo sigue siendo,
sin pausa alguna, tanto altamente discutido, como combatido.
Existen innumerables tesis e hipétesis sobre lo que podria ser el
postmodernismo, éstas son tan numerosas como sus autores, algunas
convergen y otras se excluyen miituamente, incluso dentro del
mismo campo, género, pais y época. Y estamos refiriéndonos aqui.
a aquellos autores que se han dado por lo menos el trabajo de
definir o de describir el término antes de usarlo en el 4rea tratada.
El niimero de académicos que emplea dicho término sin explicarlo,
por simple moda, es ain muchisimo mayor.

Podemos decir que hasta la fecha no se ha desarrollado un instru-
mentario operativo para establecer un modelo amplio, al menos en
dreas individuales, si es que es esto viable, de lo que pueda ser el
postmodernismo. ‘

El término ha venido a transformarse en una metéfora agotante,
inflacionaria, obsesionante y asfixiante; ya que si se puede alcanzar
consenso en la descripcién de las caracteristicas de lo que podria ser
el postmodernismo, por ejemplo, en la literatura norteamericana a
partir de los afios 60 donde se ha discutido mas intensamente el

1 El presente articulo es un resumen del trabajo presentado en el Coloquio de
Semi6tica teatral y Teatro latinoamericano que tuvo lugar en la Universidad de
Kiel entre el 26-28 de junio de 1989.



fendmeno, estas caracteristicas excluyen aquéllas del postmodernis-
mo en Francia, en Latinoamérica o en Espaiia o del postmodernis-
mo en el teatro, en la danza, en la arquitectura o en la pintura.

Fuera de esto, las caracteristicas del postmodernismo literario y
artistico excluyen en cierta forma, tanto tipolgica como cronol6-
gicamente, por ejemplo, lo que se ha venido llgmando postmodernis-

mo histérico a partir de Pannwitz y Toynbee” asi como también, en
parte, el postmodernismo socioldgico y el econémico.

Otro de los tantos problemas en la discusién es que la mayoria de
Ias publicaciones no describen lo que se considera postmodernismo,
sino que proponen més bien una ideologia o una filosofia de lo que
deberia ser €l postmodernismo. Este es el caso del libro de W.
Welsch, un libro tan retéricamente brillante como seductor e
ingenioso, mas en el que si se comienzan a reducir los 3postulados
a la préctica del postmodernismo, poco queda de estos.

0.2 Definiciones de Postmodernismo

Ahora bien, i{qué determina el ‘postmodernismo’? éuna época, es
decir, es éste un término histérico? o éun campo del conocimiento
o del arte?, o {m4s bien una forma de produccién social, técnica y
artistica, es decir un procedimiento operactonal de la produccién y
con esto un término tipolégico, una estética, una filosofia, un género
literario? Todo esto seguramente, y més aiin: incluye la historia, la
economia, la politica y las ciencias naturales y las ciencias exactas.

La discusi6n del postmodernismo, el empleo de este término, no se
puede evitar, ni se puede ignorar, guste o no. Por esto hay que
enfrentarse al fenémeno y tratar dentro de margenes y categorias
claramente establecidas de definirlo o describirlo. Esta finalidad
persigue el presente trabajo, que se entiende como quizas el primer
intento, lleno de preguntas y problemas, de describir en un modelo
algunas manifestaciones del teatro postmoderno en ciertos paises
€uropeos.

2 Rudolf Pannwitz: Die Krise der europdischen Kultur, en: R. Pannwitz: Werke.
Niimberg 1917, vol. 2; Arnold Toynbee: A Study of History. Abridgement of
Volumes I-IV, ed. por D.C. Somervell. Oxford 1947.

3 Wolfgang Welsch: Unsere Postmoderne Moderne. Weinheim 1987.

4 El que el autor que no incluya el teatro hispanoamericano ni el espafiol en sus
observaciones, es solamente producto de su desconocimiento parcial de estos
teatros y del desconocimiento de las puestas en escenas de ellos.



Queremos definir el postmodernismo como una actitud cultural y de
vida del hombre actual, como un fenémeno histérico que se
comienza a desarrollar a partir de los afios 60 dentro de la literatura
y de su correspondiente critica literaria y de la cultura en EEUU,
propagandose luego a todas las 4reas del conocimiento y de la vida.
En una seguna etapa, y fines de los afios 70, se extiende por Europa.
Como punto clave se puede mencionar la novela de Humberto Eco,
Il nome della rosa. Solamente en 1977 se concretiza el postmodernis-
mo en la arquitectura con las teorias de Jencks, el cual parte, a su
vez, de las teorias de la cultura y literatura de Leslie Fiedler (al cual
-no cita). El postmodernismo no nace con la arquitectura, ni es un
fen6meno puramente arquitecténico como se cree comtGinmente.

Al ‘postmodernismo’ como fen6meno cultural se le han atribuido las
siguientes categorias, muchas veces excluyentes las unas de las otras:

1. El término postmoderno denota una pluralidad radical, ‘postmo-

dernismo’ es la concepcién/sistema/teoria de esta pluralidad.

2. La base fundamental del postmodernismo es la diversificacién y

la diversidad.

3. El postmodernismo es antitotalitario, heterogéneo, combate las

hegemonias tanto pasadas como actuales. :

4. Elpostmodernismo es antimoderno; transmoderno; radicalmente
moderno, popular; transformacién del modernismo; modernismo
plenamente desarrollado y especialmente asimilado, es la
experiencia no de algo extrafio, sino de un mensaje que a través
de apertura y canonizacién, sin pasar a ser cliché, se transforma
en un bien comiin.

El postmodernismo es regresi6n, reduccién, recuperacion,
retorno, retoma de tradiciones, nostélgico, historizante.

El postmodernismo es conservador, reaccionario, alienante.

El postmodecrnismo es progresista, revolucionario, iluminante.
El postmodernismo es collage, intertextualidad, pluralidad de

- discursos, de elementos, de materiales, juego discursivo al nivel
de la metalengua, discursos sobre discursos, reflexién. -

9. Postmodernismo es ironia, parodia, humor, entretenimiento.

10. El postmodernismo es deconstrucci6n.

11.El postmodernismo se despide definitivamente del suefio

obsesivo de la unidad totalizante que se extendia del concepto
clasico de la mathesis universalis, al de las utopias sociales del
siglo XIX. Se reemplaza por la unitary sensibility y en el sentido

-

PN =



de apertura, de congruencia en la cstructura profunda, es decir
de la unidad en la diferencia.

12. El postmodernismo es una sensuahdad programada del medio
ambiente.

13. El postmodernismo no es ‘post’ frente al modernismo histérico-
literario del siglo XX, sino frente al modernismo como moderni-
dad de la época moderna, frente al sxg]o XVI en adelante
(Renacimiento/Descartes).

14. El postmodernismo es mera reproduccion, carece de originalidad,
es punto final, vs. es original, progresista, evolucionista.

Hasta aqui hemos hablado de un postmodernismo que podriamos
denominar ‘serio’, ya que se basa en sistemas. A la vez existe un
postmodernismo por deformaci6n, por desvirtuacion, que vive del
momento superficial que podriamos llamar de ‘moda’. Este Gltimo
ha invadido todos los campos de la vida socio-cultural, ha llegado a
ser una ‘marca’ de las clases jet set, snobs, de los yupies, a pasado a
los objetos, al mercado: tenemos teléfonos postmodernos, designs
postmodernos, comerciales postmodernos, viajes, deportes, menis,
vestimenta, cultura fisica, peinados y tantas otras cosas postmoder-
nas. -

A esta moda que ha dafiado la discusion sobre el fenémeno cultural
de la postmodernidad, se suma el hecho de que se ha entendido el
postmodernismo en forma ahistorica, y por ello autores tan diversos
como Aristételes,’ Rebelais,8 Cervantes, Sade, Baudelaire, Nietz-
sche, Valéry, Artaud, Joyce, Borges, Beckett, Heidegger, Larkin,
Wain, Iris Murdoch, Amis, Thomas Pynchon, Barthelem, Vonnegut,
Kosinski, LeRoi Jones, Sukenick, Federman, Sorrentino, Nabokov,
el primer Alain Robbe-Grillet, Eco y Elfride Jelinek han sido
considerados postmodernos.

Semejante Babel de autores impide cualquier tratamiento serio del
fenémeno y por una razén muy simple: termini technici, es decir,
los predicadores normativos tienen la sola funcién de clasificar y

S . Susan Sontag: Against Interpretation. New York 1966; Richard Wasson: From

. . Priest to Prometheus: Culture and Criticism in the Post-Modern Period, in Journal
- of Modern Literature 3 (1974) 1188-1202; Jiirgen Peper: Postmodernismus: Unitary

sensibility (Von der geschichtlichen Ordnung zum synchron-environmentalen

System), en: Amerikastudien 22, 1 (1977) 65-89.

vid. Peper, nota 5.

J.-F. Lyotard/J.-Loup Thébaud: Au juste: conversation. Paris 1979, pp. 52, 58.

U. Eco: "Il post-moderno, ironia, il piacevole”, en: Postille a "Il nome della

Rosa" 1983, p. 528.
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aclarar épocas, géneros, procedimientos artisticos, de diferenciar
unos de otros sincrénica- (al nivel del sistema respectivo) y diacréni-
camente (al nivel de la evolucién de la cultura y sus respectivas
éreas), el de sedalar las caracteristicas dominantes de un objeto
estudiado. Pero si un término experimenta semejante ‘extensién’
inflacionaria de su ‘intensionalidad’ se transforma en initil, se
supera a si mismo: esté sencillamente de m4s y por esto pierde su
funcién distintiva.

El postmodernismo se podra abarcar como sistema en el futuro
solamente si se realizan dos tareas: es necesario tratar el fenémeno
no en forma aislada, por disciplinas y/o paises, sino como fenémeno
cultural que obedece a ciertas leyes de las cuales se pueden derivar
sus caracteristicas generales, y de alli describir los modelos particula-
res y submodelos. Se tratard a partir de la diversidad de las
expresiones en la estructura de superficie, no para reducirlas a una
unidad invariante, sino para correlacionar sus identidades y diferen-
cias en la estructura profunda.

03 El teatro postmoderno

Los trabajos cientificos sobre el teatro postmoderno son muy escasos
y por lo general provienen de EEUU, otros de Alemania Federal o
Francia, aunque por lo general domina la critica periodistica. Dentro
de los trabajos cientificos son solamente dos los que, a nuestro
parecer, han contribuido parcialmente al esclarecimiento del
fcném%no en el teatro: aquellos de June Schulter y Erika Fischer-
Lichte.

June Schulter sitiia el drama moderno a partir de Ibsen (1828-1906),
Pirandello (1880-1920), Chejov (1860-1904), Strindberg (1849-1912),
Jarry (1873-1907) (King Ubu 1896), hasta Stanislgvsky, Artaud,
Grotowski, Brecht, Beckett, Ionesco y otros tantos.!

9 June Schulter: Theatre, en: Stanley Trachtenberg (Hrsg.): The Postmodern
Moment. A Handbook of Contemporary Innovation in the Arts. London 1985, pp.
209-228; Erika Fischer-Lichte: Postimoderne Performance: Ritckkehr zum rituellen
Theater?, en Arcadia 22 (1987) pp. 55-56; Jenseits der Interpretation. Anmerkungen
zum Text von Robert Wilson/Heiner Miiller "Civil Wars", en: Historische und
aktuelle Konzepte der Literaturgeschichtsschreibung. Akten des VII. Internationalen
Germanisten-Kongresses Géuingen 1985. Tiibingen 1986, vol. 11, pp. 191-201.

10 vid. June Schulter, nota 9.



El teatro postmoderno comienza segfin la autora en 1970 y tiene las
siguientes caracteristicas: ambigiiedad, discontinuidad, heteroge-

. neidad, pluralismo, subversion, perversion, deformaci6n, decreacién,
es antimimético y se resiste a la interpretacion. :

Se trata de un teatro en el cual se celebra el arte como ficcién y el
teatro como proceso, performance, non-textualidad (ej.: Living
Theatre, Happening, teatro antropolégico, ritual, mitico, etc.), donde
el actor se transforma en el tema y personaje principal, donde el
texto es una mera base, en general carece de importancia. El texto
es considerado como una forma autoritaria y arcaica. El texto puede
ser en el mejor de los casos un _performance script. La idea de
performance toma una tercera poswxon mediadoray subversiva entre
drama y teatro.

El teatro postmoderno se abre a todos los medios de comunicacién
(pluralidad de cddigos: misica, danza, luz, elementos olfatorios),
sin separarlos por ribricas o géneros, y cualquier lugar pasa a ser
lugar de teatro (cafés, garages, casas de parqueo, off-Broadway,
parques, iglesias, techos-terrazas de edificios).

El actor se transforma en elemento-tema central, debe representar
solamente a través de su gestualidad kinésica, de su actuacidn, su
percepcién del mundo. En un teatro asi concebido, 1a palabra pierde
su sentido, se actiia sin discurso, en base a meditacion, gestualidad,
ritmo, sonido, silencio, las acciones son instintivas, no se desprenden
de un entrenamiento. El teatro adquiere formas nihilistas, grotescas,
llegando hasta el silencio (Robert Wilson) y al espacio vacio (Peter
Brook).

En algunos de los trabajos de Erika Fischer-Lichte como en
Jenseits der Interpretation. Anmerkungen zum Text von Robert
Wilson/Heiner Miiller "Civil wars" und in Postmodeme Performance:
Riickkehr zum rituellen Theater? encontramos los mismos criterios
postulados por June Schulter para definir el teatro postmoderno. A
estos se agregan otros muy representativos, tales como:?

11 El desarrollo del teatro postmoderno estd estrictamente relacionado con la
danza moderna, sus caracteristicas son casi las mismas. Esto es una situacién
natural que resulta de la abolicién de los limites genéricos y de la vecindad
entre danza y teatro. Un buen ejemplo entre otros es el empleo del Kabuki,
tanto en el teatro como en el ballet de Béjar; vid. Sally Banes: Dance, en:
Stanley Trachtenberg (HrSV) The Postmodern Moment. A Handbook of
Contemporary Innovation in the Arts. London 1985, pp. 81-100.

12 vid. Erika Fischer-Lichte, en nota 9.
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- Elteatro postmoderno se resiste a la interpretacion, el espectacu-
lo ya no es mis interpretable segiin pardmetros seménticos
tradicionales, los significados no son reducibles a una interpreta-
cién que dé un sentido profundo, un mensaje;

- El teatro postmoderno tiene elementos de la ciencia ficcién;

- El teatro postmoderno maneja, juega, cita el lenguaje cotidiano,
ready mades combinados segiin una técnica de montaje donde los
fonemas son destruidos y altamente recurrentes;

- Fragmentacién, montaje y repeticion son principios comunes de
la organizacién performativa del teatro postmoderno;

- Intertextualidad: empleo de citas de textos propios o de otros
autores y de épocas diversas, sin ninguna funcion;

- Transformacién del texto en un collage tonal, donde los signos
se han despedido de su funcién denotativa, es decir, se han
transformado en grafemas desemantizados;

- Interculturalidad, es decir, la recepcion de elementos de culturas
extrafias a la propia, para producir un nuevo teatro.

Las caracteristicas de la postmodernidad teatral descrita por las
autoras representan un tipo de teatro postmoderno y por esto €s
necesario, partiendo de estas certeras propuestas, establecer un
modelo més amplio que permita ilustrar manifestaciones paradigma-
ticas del teatro postmoderno.



1. Modelo general del teatro postmoderno

El modelo que se propone toma en cuenta los tres niveles semi6ti-
cos fundamentales: el semantico, el pragmético y el sintictico
considerando aspectos particulares del teatro tales como el discurso
teatral, el actor y la representacién. En algunos casos las categorias
forman parte de los tres niveles o de los aspectos particulares, ya
que se emplean los mismos procedimientos de produccidn, es decir,
estos son en muchos casos congruentes: por ejemplo, el procedi-
miento de la segmentacién y reduccion es algo que se da tanto en
el nivel del discurso y de la accnon teatral como tal, como en el nivel
de su organizaci6n.

Hemos agrupado los elementos diferenciadores en pares por
relacién de oposicién o por relacion de equivalencia'y los hemos
distribuido en los diversos niveles y aspectos.

Este modelo deberia ser, por una parte, incorporado en un modelo
general de la cultura postmoderna y, por otra, deben derivarse los
submodelos de expresiones teatrales postmodernas. Mientras la
primera tarea no forma parte de este trabajo, la segunda constituird
su tiltimo punto. ,

10



Modelo del Teatro Postmoderno

Nivel se- Nivel prag- Nivel sin- Discurso Actor Repre-

méntico mético tactico " sentacién
Ambigiiedad + + + + 2 +
univocacidad T+ + + + (%] +
discontinuidad + + + + 1] o+
continuidad + + + + 1] +
heterogeneidad + + + + %] +
uniformidad + + + + (%] +
pluralidad de cédigos + + @ + @ +
unidad de cédigos + + (4] + /] +
deformacién + + 17/ + + +
formacion + + + + + +
Discurso coloquial/  + + 0] + (v @
ready mades + 1] + ? 17/
discurso hermético  + + + + 0] ‘9
recurrencia + + + + 1] P
Discurso semantizado + + + + 2 o
discurso pseudo- ’
semantizado + + + + g 0
discurso desemanti- . )
zado/grafemas + + + + o 17
libertario + {7/ [/ + o 9
nihilistica + (7} 7] + (] ) 9‘
grotesco + + + + + +
no-grotesco + + + + + +
silencio %] 10 ) ? o +
gestualidad kinésica @ 2 2 2 + +

11



" Nivel se- Nivel prag-' Nivel sin-  Discurso  Actor Represen-

méntico mético tictico tacién
interpretatividad + + 4] + 1] +
no-interpretatividad  + + ? + 2 +
visién apocaliptica + "/ (%] + (/] +
fabula + + + 7] (0] +
pseudofibula + + + o 2] +
no-fabula + + + %) %] +
mitico T+ + + 0] §%) +
profano + + ? [/ +
ritual + + + + + +
no-ritual + + + + + +
antropolégico 2 + + ] + +
dramatis personae (%] (%] o + + +
actor §] 1] 1] + + +
accién instintiva [} 2 2 o + +
meditacién (%] 1)) ()] [7)] + +
inmobilidad () 0] (7] () + +
entrenamiento [} ? %] %) + +
automatizacién ] o (%] %] + +
espacialidad ? + + + 0] +
no-espacialidad 9P + + + 0] +
temporalidad (%] + + + (] +
no-temporalidad (7] + + + o +
efecto shock 4+ (7] 9] + 0] 1]
platitud + 2 1] + 2 2
dramatizacién de
texto en prosa + + + + 1) +
texto dramético + + + + B/ +
texto espectacular @ + + 0] L@+
texto espectacular
virtual (7] + + @ 17/ +

12



Nivel se- Nivel prag- Nivel sin~  Discurso - “Actor Represen-
méntico maético tactico tacién

performance ] + + [7/] + +
teatro como proceso '

kinésico espectacular @ + + (1)) + +
teatro mimético 4] + + + + +
teatro mimético
historizante /] + + + + +
pluralidad ajerdrquica .
infinita 1] (7] o (7] (/] +
de lugares de repre-
sentacion o 7 10/ ] (1) +
deconstruccién + + + + + "4
construccién + o+ + + + +
. decreacién + + + + + +
creacién + + + + + +
intertextualidad
significativa + + + 3 + +
intertextualidad .
no-significativa + + + .+ + +
interculturalidad = .
significativa + + + + + +
interculturalidad . . S
no-significativa + + + + T 3
metatextualidad/
metadiscurso + + + + 0 T+ o+
autorefleccién/ » L
estructura narcisa + + + + + +
montaje, collage ] .
significativo + +. + + + +
montaje, collage . .
no-significativo + + + + + +
parodia, ironia, .
persiflage + + + + +- +
fragmentacién + + + + + L+
continuidad + + + + + +
representacionalidad  + + + + + +
no-representaciona-
lidad + + + + + +
repetibilidad o+ + + + + +
no-repetibilidad + + + + + +
predominio de la
produccién + + + + + +
predominio de la
recepcién + + + o+ + +



2. Un modelo minimo para el teatro postmoderno o
cuatro tipos de teatro postmoderno: Cosmopolitan
Greetings de Allen Ginsberg, George Gruntz, Rudolf
Liebermann, Robert Wilson, Parzival y Der verbotene
Garten de Tankred Dorst, L’Ordinaire de Michel
Vinaver y Dans la Solitude des Champs de Cotons de
Koltesl3

Comenzamos con una diferenciacién elemental y banal, aunque
necesaria: se debe distinguir claramente entre lecturas postmoder- -
nas de textos cldsicos u otros anteriores al postmodernismo - su tipo
de puesta en escena dentro de los pardmetros del teatro postmoder-
no -y las producciones teatrales postmodernas nacidas como
producto histérico después del modernismo teatral. No se debe caer
en el error de considerar una puesta en escena de textos clasicos
que es realizada a partir de los afios 70 como postmoderna ad hoc
porque desde los afios 70 en adelante se considera la época del
teatro postmoderno.

Pasando al t6pico central de este trabajo, podemos constatar al
menos cuatro formas de teatro postmoderno partiendo de una
unidad de elementos dominantes que se pueden reducir a una
definicién global, sin que esto signifique naturalmente la exclusmn
de otros elementos que caracterizan la obra. :

El primero es aquél de la representacién total y de la integracién de
todos los géneros artisticos, o por lo menos de una gran cantidad de
estos, que denominaremos: TEATRO PLURIMEDIAL o INTERESPEC-
TACULAR. Aqui es posible la interpretacién, mas no en la forma
tradicional de buscar un sentido alegérico, profundo; eso sf los
signos estén acoplados a significados tanto retéricos como kinésicos
(por ejemplo, Cosmopohtan Greetings).

El segundo es aquél en que se evoca la representacién de una accién
o mejor dicho pseudoacci6n narrativa, mas reducida radicalmente al
- gesto, que denominaremos TEATRO GESTUAL o KINESICO. La
interpretacién tradicional seméntica se hace précticamente imposi-

13 El modelo siguiente tiene como iinico objetivo ¢l poner en evidencia algunas
formas de teatro postmoderno, para evitar el problema que consiste en describir

un tipo de teatro postmoderno como tipo genérico general de éste.
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ble, no ofrece practicamente significados, sino 51gmﬁcantes (por
ejemplo, Parzival). ,

El tercero es aquél en que se emplea el discurso, la fabula, el
espacio y tiempo teatral, como pseudodiscurso, pseudofibula,
pseudoespacio y pseudotiempo. Lo denominaremos TEATRO DE
DECONSTRUCCION. Se trata de una cita del teatro hablado, del
teatro decadente, del teatro realista, del teatro o mejor dicho de la
estética de fin de siécle, del teatro comprometido, del teatro pobre,
del teatro social, del teatro del absurdo, del teatro absurdo, del
teatro historizante, sin ser nada de esto, sino citas, a través de las
cuales constituye por desconstruccion, por montaje su propio tipo.

Se trata de una nueva forma de discurso teatral que no funciona
como simple cita descontextualizada, sino intertextual, es decir como
deconstruccion del teatro moderno o del modernismo tardio
(Brecht, Beckett, Ionesco); el espectador puede tratar de descodi-
ficar en forma semantica coherente al texto espectacular,

Que se trata de un intertexto y de una nueva forma de discurso
teatral lo vemos p.e. en la fijacién del texto, como texto dramatico,
por el contrario de Parzival, y especialmente de Cosmopolitan
Greetings; por ejemplo, Der Verbotene Garten 'y Dans la solitude des
champs de coton.

El cuarto es aquél que retoma la tradicién del teatro hablado con
todos aquellos elementos que le son caracteristicos, como persona-
jes bien definidos (nombre completo, profesién, relaciones privadas
y profesionales). La diferencia con el teatro tradicional mimético
radica en la negacién de un mensaje, en la absoluta anonimidad del
discurso. Este teatro lo denominaremos TEATRO RESTAURATIVO 0
TRADICIONALISANTE.

2.1El teatro plurimedial o interespectacular: Cosmopolitan
Greetings de Allen Ginsberg, George Gruntz, Rudolf Lieber-
mann, Robert Wilson

Cosmopolitan Greetings de Allen Ginsberg (texto), George Gruntz
(misica), Rudolf Liebermann (misica), Robert Wilson (iluminacién,
espacio, movimientos) representado en la Kampnagelfabrik (del 11
de junio al 1 de julio de 1988) de Hamburgo es un proyecto que
tomd alrededor de 20 afios para ser llevado a las tablas.



Cosmopolitan Greetings no cabe en ninguna clasificacién genérica,
ya que parte de la concepcién de la representacién multimedia
donde participan practicamente todas las artes para producir una
Gesamtkunstwerk tan buscada por Wagner ¢ intentada por diversos
dramaturgos y teatristas en el correr del siglo XX, mas al parecer
realmente posible en el siglo veinte donde no solamente se han dado
las condiciones estético-sociales, sino los medios técnicos y econdmi-
cos para realizarla,

Cosmopolitan Greetings estd constituido por la unién de cultura
llamémosla seria-tradicional y popular, cultura de alternativa,
subcultura y entertainment: tenemos danza, cabaret, varieté, panto-
mima, miusica, Opera, teatro, teatro-danza (Tanztheater), pintura,
fotografia, representacién de sueiios, visiones apocalipticas y show.
El marco general son reminiscencias acronoldgicas de la vida de la
"emperatriz de los blues" de Bessi Smith. El marco textual y musical
lo constituyen textos inéditos del poeta de la época beat norteameri-
cana, Allen Ginsberg, que contiene momentos de la vida cotidiana
americana y misica jazz del suizo Gruntz, y unas composiciones en
base a 12 series tonales para 12 instrumentos de cuerda y bongd
del alemén Liebermann.

El texto de la representacion pricticamente no existe, sing que es
entendido como work in progress, es absolutamente virtual 4 y esté
dividido en 11 composiciones y 9 escenas con una duracién minucio-
samente determinada.

El espectaculo se abre como en el cabaret o la varieté mezclado con
el género de la pantomima: se ven unas manos con guantes blancos
através de la cortina y luego aparece el Conférencier que interludia
muchas de las escenas.

El escenario esta por lo general dividido en escenas separadas por
cortinas blancas transparentes o por otros elementos materiales,
formando un escenario simultaneo.

Episodios musicales de trompeta o de contrabajo, blues, musicals,
escenas de la vida burguesa cotidiana, danzas visionarias y otras
pueblan el estrado.

14 vid. F. de Toro: Semidtica del teatro. Del texto a la puesta en escena. Buenos
Aires (Galerna). 1987), pp. 70-72, respecto del término texto espectacular
virtual.
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La escena final es monumental: tenemos todos los cuadros,
episodios y escenas reunidas en un montaje visual-tonal donde se
revela el intertexto y la interculturalidad: se parodia y representa el
mito del Grial en Lohengrin de Wagner, la 6pera: Madame Butterfly
de Puccini, Aida de Verdi, acompanado de jazz, blues, danza, figuras
de Operas dc Mozart (Papageno) figuras vestidas en tenidas
medievales alumbradas con luces y rayos multicolores alternativos
como una discoteca de baile, formando un cuadro simult4dneo tinico.

2.2. Teatro gestual kinésico: Parzival de Tankred Dorst

Parzival auf der anderen Seite des Sees de Tankred Dorst y Robert
Wilson (estreno en Thalia-Theater de Hamburgo el 12 de septiem-
bre de 1987) toma como punto de partida el texto épico en verso
(24812) en 16 partes o libros en una mezcla de lengua franca y
bévara de Wolfram von Eschenbach (1170-1220), Parzival (1200-
1210) y el texto de Tankred Dorst Merlin oder das wiiste Land (1981-
1985) y una serie de otros textos secundarios.

Parzival de Wolfram von Eschenbach trata del desarrollo del joven
Perceval que ha sido educado por su madre en un bosque entre
animales y que de pronto sale al mundo y se transforma en
caballero armado.

Merlin oder das wiiste Land de Tankred Dorst es un texto que tiene
285 péginas (sin contar las variantes) y alrededor de 100 escenas
constituidas por un substrato mitico provenientes de la épica y del
cuento de hadas, de la literatura celta de los primeros siglos de la
era cristiana en Inglaterra y Francia, tales como la leyenda del rey
Arturo, Lancelot, Perceval, de la bella asesina Ginevra y del mago
Merlin.

El texto es una combinaci6n de prosa, didlogos, poesia y canciones,
creando un mundo mitico donde se evoca simbélicamente un
apocalipsis de nuestra era, concretxzada en la batalla de los gigantes
caballerescos.

Lo primero que debemos notar es que el texto de Parzival auf der
anderen Seite des Sees (Perceval en la otra orilla) en que se basa la
representacion varia radicalmente de ésta, en dos aspectos funda-
mentales: primero, el discurso dramético alli impreso funciona
practicamente como texto secundario, es decir, como indicaciones
dramatirgicas, ya que caso no es reproducndo en la actuacién: el
discurso dramitico es transformado en discurso gestual kinésico;
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segundo, lo poco que es realizado en las tablas como discurso
dramitico tiene otro orden y otra funcién a la que se encuentra en
el texto y es modificado, variado y abreviado.

Lo mismo sucede con las escenas, las textuales no corresponden a
las espectaculares. Fuera de eso existen varias versiones de Parzival
como especticulo, aqui solamente puedo referirme a una, ni siquiera
a la que presencié, sino a una que fue captada en un video.

Lo dicho sobre el texto de Parzival nos lleva a considerarlo no como
un texto dramitico definitivo, ni como un texto espectacular, sino
como un mero texto espectacular virtual, constituido por una
cantidad variable de escenas, divididas muchas-de éstas en subesce-
nas; segfin el texto impreso que recibe el espectador en el programa
tenemos 14 escenas principales.

La constelacién de personajes esta formada por Perceval, su madre
Herzeloide, por el cadaver de su padre, por dos caballeros armados,
Sir Bedivere, Sir Pinel le Savage, Jeschute, Merlin como gallo, el
caballero armado rojo, el doble de Perceval, Sir Gawain, el rey
pescador, los reyes del Grial, Mister Sunshine, Mistress Moon,
Blanchefleure, ¢l Pfauenritter (el caballero del pavo real), Sir
~ Galahad, una nifia, un actor, un monje, un trapecista (danzador de
cuerda floja), la corte y los buscadores del Grial. . v

Casi ninguno de los personajes lleva vestimenta histérica, la mayoria
de ellos emplea vestuario cotidiano (bluejeans y camiseta), solamen-
te la madre de Parzival y ¢l monje tienen ropajes adecuados a su
papel. Las vestimentas histéricas son reproducidas en forma de cita:

los reyes del Grial llevan, por ejemplo, vestimentas de cart6én y
papel, otras son modernas, elegantes produciendo una distanciacién
de lo representado, revelandolo como pura ficcion gestual-kinésica.
Las armaduras o espadas o lanzas estdn representadas simboélica-
mente por camisetas, por tnicas, maderos u otros utensilios. El
bosque donde vive Perceval con su madre est4 indicado por drboles
ficticios de plastico o de cartén de mala imitacién que traen los
actores a las tablas, el cantar de los péjaros se reproduce por una
grabacién deformante muy bulliciosa.

El personaje como tal experimenta una reduccién total, una
deconstruccién dramética, el personaje se transforma en actor, en
movimiento, en actuacion inmediata y directa. El actor no represen-
ta un papel, sino se presenta a si mismo, sus movimientos han
dejado de ser transportadores de sentido, son una técnica corporal,
que contrasta con ¢l titulo de la obra que insinfia una mimesis.
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El silencio es lo tipico de esta obra en el sentido de que los actores
no hablan y, si lo hacen, es en forma de ruidos. Perceval, por
ejemplo, se.expresa con diferentes sonidos;, es el antitipo, la
caricatura total del Perceval épico. Dorst y Wilson no solamente
dejan a Perceval en su estado primitivo y de bufén, sino que lo dejan
en un estado primitivo intuitivo, donde el ser humano es parte
integrada de la naturaleza, donde éste no sabe ni lo que es.el bien
ni el mal, lo bello o lo feo, donde no se domina el lenguaje ni las
costumbres cortesanas: el instinto es lo decisivo en la actuacién de
los personajes, especialmente de Perceval.

Por otra parte, el actor juega el papel principal y pone en relieve su
funci6n de actor; asi, por ejemplo, cuando memoriza el texto en el
transcurso de la actuaci6n, frente al espectador.

Encontramos naturalmente pasajes de monélogos, mas van de
sintagmas semantizados/despragmatizados, pseudosemantizados,
descontextualizados a estructuras totalmente desemantizadas. El
ejemplo, para el primer caso se refiere a Perceval que no pudiendo
abrir la armadura del caballero rojo, le saca la carne como si se
estuviese comiendo una langosta:

- Was ist das?

- Der Mensch ohne

- Mit den Zihnen. Mit den Nigeln

- Erreifst

- Ist das ein Wolf?

- Ist das ein Hund? ’

- Es reifit mit den Zihnen das Fleisch aus der Schale.’’

El segundo caso:
. Ich habe meinen Mérder gesehen. Er war so schon, daf ich nur

an ihn denke. An der Wange hatte er ein Zeichen, eine Narbe, nicht
grop ... wie eine Flicge so grof. Aber eine Fliege wdre bald wegge-

15 vid. programa p. 46. Este texto como el siguiente no son reproducidos en la
representacidn; y su traduccién es la siguiente:
- (Qué es eso?
- El ser humano sin -
- Con los dientes. Con las uas.
- Lo arranca -
- &Es esto un lobo?
- 6Es un perro?
- Arranca con los dientes la carne de la coraza.
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sprungen oder wire herumgekrochen auf dem schonen Gesicht, in
dem ldchelnd gedffneten Mund, zwischen den Zihnen verschwun-
den. Ich hatte ihn schon draufien auf der Treppe gehen héren. Ich

‘Stand gerade unter der Dusche, als es klingelte, und weil ich dachte,
-mein Freund wdre zuriickgekommen, er hdtte den letzten Bus

verpapt, ging ich nackt zur Tiir, um ihn einzulassen. Da stand er,

-ich sah den schwarzen Fleck au{ 6semer Wange und wahrhaftzg. die

Flzege kroch ihm in den Mund.

Tercer €aso:

a) - o wie wire ich schrecklich in die Irre gegangen in

meinem
weifien Kleid
- horchte
- - fliistern -
- - sich gold farbt
- vergebliche Anstrengung
- Kopf
- Tod wo ,
- er wufte nicht, daﬁ ich seine Sprache nicht
verstehen konnte -
- springt Staub
- erhellende
Kinder und Greise aus meinem Mund
- Imweg
- Dr 1o_’hung des Todes
[ J-

16

17

vid. programa, p. 99.

- He visto a mi amigo. Era tan bello que solo pienso en €L 'En la mejilla
tenia una marca, una cicatriz, no muy grande ... Asi grande como una
mosca. Pero una mosca ya habria saltado o habria recomdo el bello rostro,
la abierta y sonriente boca, habria ya desaparecido entre los dientes. Yo
lo habfa ya escuchado subir la escalera. Estaba en ese momento bajo la
ducha, cuando tocaron el timbre, y porque pensé que mi amigo habria
retornado, habiendo perdido el dltimo bus, fui desnudo a la puerta para
dejarlo entrar. Alli se cncontraba éste, vi 1a mancha negra sobre su mejilla,

* y realmente la-mosca se le introdujo en la boca.

- Oh me habria yo perdido funestamente en mi vestido blanco

- escucha

- susurrar

- el oro se colora

- esfuerzo en vano

- cabeza

- muerte donde

- salta polvo



- b) Was Hink

Was machst H i
Vater Machst . W as
: Hinkelchen Vater
W a s . H i
Mutter _ Vater
W w
. w . Ma
w a s
W a s Hin
w Pfl Pflu
W . a s
[]

Hinkelchenhinkelchen mein Hinkelchenhinkelchen
HinkHinkHinkHinkelHinkelHinkelchenHinkelchen .

WasWasWasWas machstWas machst in unserem Garten
Was machst inWas machstWasWasWasWasWasVaterVater
VaterVater wird dich schlagenVater wir

Pfluckst uns all die Blumen ab PfluckstPfluckst
FfIFfIEfIEfIFfIF(IPAIPfIFAIFfIPfIF(IFfIFfIFfl
;W;#@?PﬂlﬁPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂPﬂ

- esclareciendo )
- nifios y viejos saliendo de mi boca
- Camino equivocado o
- Amenaza de la muerte.
18 vid. programa, pp. 65-68. Este texto dura en la representacién entre tres y cinco
minutos.
¢Qué roca?
: iQué ro-?
‘tPadre haces qué ?

Roca Padre
Madre Padre
Q- Padre?
é- p-?
Q- Ma-?
iQ q é?
Qué r o-?
{Q ué cor cor?
iQ u  €&?

! ¢Q  cortar padre?
[-]
RoquitaRoquita mi RoquitaRoquita
RocRocRocRocaRocaRoquitaRoquita
[-.]
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La misica es de circo o de kermesse y contrasta con la seriedad del
tema evocado a través del titulo, asi como las vestimentas de los
personajes y del comportamicnto de Perceval es més bien es de un
cretino que el de un héroe mitico; estos recursos tienen una funcién
distanciadora y parodiante, deconstructora.

" Parzival es una dramatizacién de un tema épico-narrativo, una
lectura por deconstruccién, donde se une la lectura postmoderna de
un tema medieval y la produccién de teatro postmoderno.

La funcién o motivacion de la férmula de Dorst y Wilson, es el
reducir el tema hoy aparentemente irrelevante en su forma tradicio-

----nal y dificilisimo de explicar y mucho més atn de representar, a su

“~mera gestualidad; el de-lanzar al estrado elementos que sean
capaces de evocar la silueta de la historia de Perceval, mas de
manera que el espectador quede en condiciones de seguir la
rcpresentamén sin tener por qué conocer la tradicién temética de
Perceval.

Claro estd que un espectador con mediana cultura o sin ella, se
preguntard por qué lleva esta pieza el nombre de Perceval, y si
- -conoce esta tradicién tratara de ponerla en: contacto. con la pieza
"dramdética. Fragmentos de’ ella los encontrara en Perceval. Esta obra
de teatro estad eso si lejos de insinuarnos o de construir una
metifora apocaliptica de gran vuelo mitico como en Merlin oder das
wiiste Land. Mé4s bien deconstruye el significado dejando los
significantes a disposicién del espectador.

{QuéQuéQuéQuéHacesQuéhaces  en nuestro jardin?

{Qué haces en QuéhacesQuéQuéQuéQuéQuéQuéPadrePadre?
PadrePadre te golpeard padre nosotros

Nos Corta todas las flores cortacorta
CorcorcorcorcorcOrcorcorcorcorcOrcOrcoOrcorcorcorcorcor
Corcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcorcor

(-]



23 El teatro de deconstruccion: Der Verbotene Garten de Tankred
~ Dorst y Dans la solitude des champs de coton (1987) de Bernard-
Marie Koltés.!”

2.3.1 Der Verbotene Garten. Fragmente iiber d’Annunzio de Tankred
Dorst (1983/88)

Der Verbotene Garten (El Jardin prohibido) representado en el
Mahlersaal de Hamburgo al comienzo del afio 1989 tiene una
motivacion y arranque similares a los de Parzival, pero especialmen-
te a aquellos de Cosmopolitan Greetings en cuanto no se quiere
representar una fibula coherente, sino que se toman fragmentos de
la vida real y literaria de un personaje histérico, en un montaje de
recuerdos, didlogos, encuentros y desencuentros, todos ficcionali-
zados o inventados por Dorst y completados por sintagmas sacados
de diversas fuentes originales, parodiando y decontruyendo mitos
que estaban relacionados de alguna forma con el personaje de
D’Annunzio que se emplea como fuente inspiradora. D’Annunzio
es solamente una coartada para la representacién de una danza de
la muerte que documenta el problema arte /vida, mito y poder, fama
y genio en una época esteticista llamada decadencia.

El texto es, segin pude constatar, conservado plenamente con
excepcidon de aquellas partes no representables o dificiles de
representar. '

La representacién es de un acto y solamente cambian los cuadros de
las escenas segin el tema dominante. -

Fuera de la figura de D’Annunzio, que domina con una retérica
monumental el estrado, entre didlogo, mondlogo, alucinacién y
éxtasis, es igualmente fuerte aquélla de la famosa actriz la Duse que
aparece como un fantasma de otro mundo. En mondlogos o
pseudidlogos con D‘Annunzio, en una especie de delirio expresa la
resignacién y desesperacién de su final derrumbe como actriz y
mujer al lado del moloc de D’Annunzio.

Asf también juega un papel episédico importante la figura del Duce
en el camino al triunfo y de la muerte en didlogo con D’Annunzio.

Especialmente este didlogo revela sutilmente el momento postmo-
derno y deconstruccionista, la ficcionalidad de la pseudobiografia,

19 A este grupo pertenece también Die Hamlet Maschine de Heiner Miiller.
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pseudohistoria: D’Annunzio no puede haber presenciado la caida y
linchamiento del Duce porque esto ocurre en 1945, es decir 7 afios -
después de la muerte de D’Annunzio.

Mas si se sigue bien la sintéctica del texto espectacular, lo cual no
se percibe en el texto dramatico, constatamos que todo el transcurso
de la obra parte de los alucinantes recuerdos de un D’Annunzio
muriente (al final de la pieza), es decir que es una sintaxis analépti-
ca fragmentada, y con esto acausal y acronologica, atemporal y no
espacial, y que por esto no se percibe de inmediato.

La mayoria de los personajes estin muertos o en la culminacién de
la postracion, la Duse enterrada, la Contessa alcohélica y pordiosera
como resultado de su desenfrenada pasién y voraz vida, el Duce
reducido a un personaje débil y cobarde que ve el avenir de su
destino implacable. El personaje de D’Annunzio trata en sus tltimos

-minutos de desenterrar su vida gloriosa, sus versos y su drama para
tratar de evitar la muerte por €l despreciada.

Fuera de lo mencionado, los diversos episodios de la vida de
D’Annunzio, como la pérdida de un ojo en un accidente aéreo o su
famoso vuelo a Viena repartiendo propaganda politica, componen
episodios pictoricos importantes. El ojo aparece aqui como safiro,
es el lugar del arte, del genio que nos recuerda la funcidn del ojo en
el dolce stil nuovo de Dante, que era el lugar donde el Dios-Amor,
la divinidad cristiana-pagana de la inteligencia y de la luz del genio
tenia su trono. El culto romantico del genio, del héroe, del portento
es aqui tematizado y tiene como creatura imperfecta un punto débil.
Asi D’Annunzio como Sigfrido adolece de un punto mortal en la
espalda. al lado derecho. Dorst representa lo dicho en forma
par6dica distanciante, desmitizante, por ejemplo, hace que una joven
-algo despreocupada, ordinaria y sensual adivine, toc4dndole partes del
cuerpo, dénde se encuentra el punto débil: ésta le toca la frente, el
pecho, el pene, la rodilla y no sabe encontrar la espalda, y es
D’Annunzio mismo que en su temor patolégico revela su debilidad,
anunciandose asi la muerte concretizada en el estrado por mujeres
vestidas de gris y negro.

El tnico lugar que queda, no es €l del mito, del genio, de la fibula
historizante, ni del drama psicol6gico o simbolico, ni de la autobio-
grafia o relativizacion o critica, ni de la denuncia o de la aceptacién,
sino de la ecléctica retdrica, del discurso dramético como creador,
a través de la deconstruccion de su propio mito, del mito de la
fuerza de la palabra.
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2.3.2 Dans la solitude des champs de coton (1987) de Bernard-Marie
Koltés

La obra de Koltes tiene dos personajes, uno es el dealer y el otro es
el cliente. Ambos personajes se mueven de monologos dialogantes
a un didlogo més o menos conectado (son mondlogos que quieren
ser didlogos, que al comienzo parecen no tener ninguna coneccién
unlo ;:on el otro, los personajes podrian perfectamente aparecer
solos).

{De qué trata el texto? No se sabe. Se caracteriza por una estructu-
ra vacia, por una posicién comunicativa cero, tanto en el nivel
pragmético como en el seméntico. Lo finico que sacamos en limpio
es que la estructura désir es primordial con caricter organizador
unificante.

El lenguaje dramitico se caracteriza por una parte por su sencillez,
pulcritud y simetria, por su cotidianidad, hermético con tendencia a
la desemantizaci6n por la via de la asituacionalidad pragmaitica, es
decir, el discurso de los personajes se encuentra fuera de la deixis
orientadora explicativa (el discurso podria ser producido sin la
anteposicién de los personajes), es autosuficiente, atemporal y no
espacial. Al discurso le falta la sedimentacién pragmatica, por esta
raz6n tiene un efecto distanciador, irritante, sorprendente.

En su primera mitad, el discurso teatral trata el topico del deseo
enlazado con aquellos de la equivalencia hombre-animal, como
productos de la naturaleza, con el acto de compra-venta, al senti-
miento del dolor, al problema de la soledad, todo esto solamente
insinuado. El texto dramético como el espectacular produce a la vez
su propia metalengua. Sin embargo y especialmente a partir de la
segunda mitad del transcurso, el discurso se mueve en forma
acentuada a un nivel de la metalengua: el texto reproduce su propia
reflexion en cuanto que los personajes comienzan a discutir sobre la
forma de su acercamiento el uno al otro.

Los personajes so solamente dicen lo que quieren hacer, sino que
hablan de lo que quieren hacer y de como lo  quieren hacer.
Tenemos una divisién entre actuar y decir, un procedimiento
Brechtiano (aus der Rolle fallen), mas no explicito o a través del
gesto de distanciacidn épica (epische Verfremdung), sino a través del
lenguaje del personaje sin poner en relicve deicticamente este
cambio de nivel.



¢En qué medida es Dans la solitude des champs de coton una forma
de teatro postmoderno deconstruccionista?

1. Emplea un discurso semantizado, haciendo cita del discurso
tradicional dramitico, pero organizindolo de tal forma que los
sintagmas aparecen uno al lado del otro sin otra relacién que la
tipografica. Al discurso no solamente se le roba su base mimética,
sino la pragmética y con esto se vuelve hermético.

2. Se evoca un teatro mimético, aunque no hay nada que imitar. La
referencialidad es puramente lingiiistica y con esto universal, se
encuentra en todas partes o en ninguna: anomm:dad (deconstruccién
del teatro hablado tradicional).

3. Se evocan- 1mphc1tamente significantes que son llevados a una
generalidad tal que eliminan su significado o que son transforma-
dos, reemplazados por otros significantes/significados que anulan el
evocado inicialmente: por ejemplo, al comienzo del texto se nos da
una definicién del lexema deatl:

Un deal est une transaction commerciale portant sur des
valeurs prohibées ou strictement contrdlées, et qui se conclut,

- dans des espaces neutres, indéfinis, et non prévus a cet usage,
entre pourvoyeurs et quémandeurs, par entente tacite, signes
conventionels ou conversation 4 double sens - dans le but de
conturner les risques de trahison et d’escroquerie qu’une telle
opération implique -, & n’importe quelle heure du jour et de
la nuit, indépendamment des heures d’ouverture réglemen-
taires des licux de commerce _homologue, mais plutot aux
heures de fermeture de ceux-ci.”

Este pasaje pretende imponernos una interpretacion, que el texto
luego deconstruye a través de la sutil introduccién de otras posibili-
dades. .

Ademis, el texto c‘sado tiene un metanivel, muy similar a las novelas
de Robbe-Grillet.?! Lexemas tales como ‘espaces neutres, indéfinis,
non prévus a cet usage’, nos indican el empleo que hace el discurso

20 Dans la solitude des champs de coton (Edition de Minuit). Paris 1986, p. 7.

21 La maison de rendez-vous (Minuit). Paris 1967): Epigrafe:
Si quelque lecteur, habitué des escales d’Extréme Orient, venait & penser
que les lieux décrits ici ne sont pas conformes a la réalité, lauteur, quiy
a lui-méme passé la plus grande partic de sa vie, lui conseillerait d'y
revenir voir et de regarder mieux: les choses changent vite sous ces climats.



dramadtico del tiempo y del espacio y nos ensefia que es un empleo
por desviacién de lo comin. Los términos ‘pourvoyeurs’ y ‘quéman-
deurs’ representan al productor del texto dramético y espectacular
y al espectador o lector de éste, caracterizindose por un empleo
tacito del discurso dramaético, por signos convencionales empleados
en segundo grado (‘signes conventionnels ou conversation a double
sens’). Es decir no dicen lo que presumen decir sino otra cosa. Estos
procedimientos son un ejemplo puro de lo que queremos denominar
‘deconstrucci6én’. Este término generalmente se emplea en forma
incorrecta en la medida en que se utiliza como ‘destruccién’, en vez
de el reemplazo de un sistema por otro a través de transformaciones
tanto al nivel de la superficie como al de la estructura profunda.

4. Deconstruccién del personaje dramadtico. El discurso auténomo
hace al personaje superfluo, no ocupa el primer plano, sino como
proyector de un discurso determinado.

5. Ideologia y critica inscrita enforma velada, concreta y no de
denuncia y acusacién (Sartre, Camus) ni tampoco simbdlica (Becket-
t/Ionesco): el problema del consumo del placer como fenémeno
socio-cultural planteado no a un nivel ético, sino estético, no esteti-
zante de fuga, sino con los instrumentos del teatro, no como el
teatro comprometido o politico, ni tampoco como neoconservador
" reaccionario restaurativo. La critica social y politica est4 sutilmente
inscrita en el mensaje. S

6. Toman del teatro de la modernidad tardia (Beckett/Ionesco) la
abstracci6n del lenguaje, la reduccién del personaje dramético, mas
no caen en lo que se ha llamado el ‘absurdo’, es decir, semibtica-
mente expresado, una inversién de los parametros 16gicos del
lenguaje y de la realidad para crear un mito moderno teatral. Se
produce una desmitificacién postmoderna.

2.4 L’ordinaire (1983) de Michel Vinaver

La pieza de teatro de Michel Vinaver L’ordinaire escrita en 1983
esta constituida por siete partes (piéce en sept morcequx) con una
constelacién bien definida de once personajes claramente definidos
con su nombre de pila y familiares, edad, profesién y funci6n, a
saber: Bob y su mujer Bess, Pat, Joe y su hija Nan, Jack y su amante
Sue, Dick, Ed y los dos pilotos Bill y Jim.

Los personajes que forman el cucrpo directivo de la compaiifa
norteamericana Housies, se encuentran en viaje de negocios por
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Latinoamérica en direccién a Santiago y Buenos Aires, precisamente
sobre los Andes. El avién no puiede aterrizar en Santiago por el mal
tiempo y, después de un tiempo, cae destrozado en la montaiia.
Algunos de los pasajeros pierden la vida al caer el avién y otros
sobreviven por algunos dias. Al final, después de més de 7 dias, dos
sobrevivientes, Ed y Sue, escriben un sumario del accidente y de los
muertos antes de ponerse en marcha, en este momento termina la
obra.

El teatro sin lugar a dudas tradicionalmente constituido se caracteri-
. za por una gran recurrencia a los ready-mades, a los didlogos
fragmentados, pero con un sentido claro, se trata del esfuerzo de los -
conflictos amorosos entre algunos de los personajes, los deseos
_sexuales de una nifia en la pubertad, de comentarios sobre la
efectividad de los representantes de la compaiifa en diversos paises
y de las decisiones de ascender en la carrera, recuerdo de fiestas,
amistades y enemistades, sobre politica, comercio y espionaje. El
discurso permanece sin comentario, sin autorreflexién, superficial,
seco. Las alusiones entre Pinochet y las posibilidades de negocios,
entre la dictadura y el gobierno norteamericano son meros re-
ports/statements sin 1mp11cac1ones

Esta obra podna ser calificada de no 1deolog1ca, apolitica y plena-
mente restaurativa, indiferente, lo cual no se desprenderia de la
banalidad y del descarnado contenido, sino a la vez lamento de la
superficialidad del discurso, de su simplicidad. Mas es precisamen-
te esta aparente indiferencia ideoldgica lo que provoca en el
espectador una fuerte reaccién. La ideologia esta sutilmente inscrita,
mas no en una forma acusatoria o violenta, sino puesta al nivel de
la percepcién. De fundamental importancia para la descodificacién
de semejantes textos es la atenta consideracién de anacronismos
- seméntico-histérico-cronolégicos. El trabajo estando lejos de haber
abarcado todas aquellas formas del teatro postmoderno actual, ha
querido solamente proponer un primer modelo para la descripcién
y andlisis del teatro postmoderno y con esto demostrar que la
postmodernidad es algo que puede ser tratado en forma sistemética
como cualquier fen6meno cultural. Fuera de este aspecto, hemos
querido contribuir a la discusion general de la postmodernidad que
si bien es cierto comenzd en Estados Unidos en los afios 60, en
Europa se inicia en 1979 en la filosofia y en los 80 en la literatura.
En Latinoamérica y Espana es el debate de la Postmodernidad de
fecha muy reciente y se ha dado casi exclusivamente dentro de la
sociologia.



Esperamos que la descripcién de la semiosis teatral postmoderna y
el modelo desarrollado presten un servicio al estudio del teatro
postmoderno en Espaiia y Latinoamérica (p.e.: Marco Antonio de
la Parra/Chile, de Tavira/México).
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