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Resumen

El objetivo de este trabajo es teorizar acerca de la relacién entre texto y puesta en
escena a través de un recorrido por diferentes maneras en las que el texto es trabajado
en la escena en obras de teatro flamencas contemporéaneas. En este sentido, el articulo
plantea que a partir de estas practicas en la escena posdramatica, el texto teatral pierde
jerarquia, pero a la vez se constituye como un objeto auténomo.

I Palabras clave: teatro posdramdtico, puesta en escena, texto, suplemento, objeto de exposicién

The text as object. On the retrieved autonomy of the dramatic text

Abstract

The aim of this article is to theorize about the relation between text and represen-
tation through the analysis of different ways in which the text is used on stage in
contemporary Flemish theatre plays. In this sense, the article states that from these
operations on the post-dramatic scene, the dramatic text loses hierarchy, but at the
same time it is constituted as an autonomous object.

I Keywords: post-dramatic theatre, representation, text, supplement, object of exposition

El presente texto fue publicado originalmente en: Swyzen y Vanhoutte (2011). Het
statuut van de tekst in het post-dramatische theater. Amberes: ASP Editions, UPA. (pp.
105-114). Es una adaptacién de una conferencia dada en el marco de las “VI Jornadas
de doblaje y subtitulacién de la Universidad de Alicante” con el titulo Surtitles as Per-
formance, en noviembre de 2008. El autor agradece a Eva Blaute por la informacién
sobre las practicas de sobretitulacién de Needcompany y MaisonDahlBonnema.
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De manera paraddjica, la pérdida de autoridad del texto en el teatro posdramatico
ocurre, no pocas veces, de la mano de una aparicion del texto como objeto en la repre-
sentacién. Hans-Thies Lehmann describe esta presencia del texto como objeto como
la de un “cuerpo ajeno” que “se debe referir al texto como una cualidad de resistencia”
(2013:259). Esto implica una dualidad: el texto parece oponerse a la representacién
visual, a la opsis, pero es en si mismo también una forma de representacién. Después
de todo, debido a su naturaleza lingiiistica, el texto hace referencia a “un mundo externo
alaescena” (Lehmann, 2013:146. N. de la T.: Las citas del texto de Lehmann son extrai-
das de la traduccién editada por Paso de Gato, 2013, que representa en la escena).

En el teatro de habla neerlandesa podemos encontrar al texto dramatico como objeto
ya desde los afios 80. La compaiiia Discordia puso en marcha en ese entonces un
movimiento innovador al ubicar en primer plano la relacién entre el actor y el texto.
En este sentido, Discordia lleva a cabo presentaciones con apuntadores visibles en la
escena, o en las que los actores revisan sus propios dialogos en el guion que tienen
en sus manos. La compaiiia escenifica incluso espacialmente el hiato entre el texto y
la representacion, por ejemplo, en la obra Claus/Scribe (1988): los textos son fijados
en el espacio en toda clase de elementos (sobre paredes, en el suelo, en el balcon). El
texto esta presente no solo de manera virtual, sino también de manera fisica, ademas
los actores deben realizar esfuerzos por leerlo o encontrarlo (ja veces con prismati-
cos!). Mediante el enfoque de Discordia, de gran influencia en los Paises Bajos y en
Flandes, el foco de la interpretacion se desplaza desde un texto hacia el texto mismo.
Los actores hacen referencia, a veces de manera literal, al papel en el que el personaje
que interpretan fue creado por el autor (Hellemans y Geerts, 1996:53).

En el teatro posdramatico, el texto se manifiesta cada vez mas como un lenguaje
tangible, como palabra e inclusive como objeto textual. A continuacién, me interesa
profundizar en las formas materiales en las que el texto teatral aparece en la escena.
Mais que nunca, se acentta su caracter textual y aumenta en cierto sentido su autono-
mia con respecto a los demds signos teatrales. Examinaré algunas practicas teatrales
para probar esta hipdtesis a partir de dos conceptos teéricos: suplemento y didlogo.

Tomaré como punto de partida las relaciones modificadas entre texto teatral y puesta
en escena. Luego analizaré el funcionamiento de la lengua cuando es introducida en su
capacidad pldstica e ilustrativa y se desplazan los aspectos lingliistico-comunicativos.
Estos dos movimientos no se excluyen entre si, por el contrario, a veces se superponen.

Relaciones entre texto y puesta

Marvin Carlson describe cuatro relaciones posibles entre texto y puesta en escena
(1985:5-11). En el primer caso, la puesta es una ilustracion del texto: el texto forma un
todo orgénico y es completamente auténomo. No puede agregarse nada ni es necesario
hacerlo. La puesta en escena solamente cumple un objetivo didactico para presentar de
manera mas atractiva las cosas dificiles (comparable a adaptaciones cinematogréficas
que se muestran en la escuela secundaria a modo de ilustraciéon de obras literarias).
La representacion teatral no es esencial, porque esta funcién ilustrativa puede ser
llevada a cabo a través de muchos dispositivos. El texto dramatico se corresponde
aqui en primer lugar con la categoria /iteratura y no con teatro.

La segunda relacién posible es la de una zraduccion a otro dispositivo. En la semidtica
teatral y también en estudios de adaptacién es habitual la perspectiva de que un signo
lingiiistico (un texto) sea traducido a un signo de otra especie, pero equivalente (otro
texto). Aqui también, el texto original es la fuente y, por lo tanto, lo més auténtico. La
puesta en escena se encuentra incluida en el texto y es tarea del director desnudarla.
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El texto dramatico conforma no solo el tinico punto de partida, sino también la fina-
lidad de la puesta.

En la tercera relacion posible, Carlson describe la representaciéon como la consumacion
del texto dramético. Texto y representacion forman juntos un todo organico. Un texto
teatral necesita de la puesta en escena para cobrar vida. Asi expresé Anne Ubersfeld
la idea, todavia frecuente, de que un texto presenta vacios que son llenados por la
puesta (1978), aun cuando define al teatro principalmente como una préctica escénica
en lugar de literaria. La autora brinda su punto de vista con respecto al analisis lite-
rario tradicional -y a la vez una parte de su definicién de teatro- en el comienzo del
primer capitulo de L’école du spectateur: “Contrariamente a un prejuicio ampliamente
instalado, cuyo origen se encuentra en la escuela, el teatro no es un género literario.
Es una practica escénica” (1981:9). Sin embargo, es indiscutible para Ubersfeld que
en el origen de la puesta siempre se encuentra un texto:

... la puesta en escena mas brillante del mundo no serd mds que un simple libro
infantil con dibujos si no se sostiene en la fuerza del texto (y no nos referimos aqui
alos didlogos). Asi como el error de las puestas actuales es confiar por completo
en laescenografiay en los actores; el error de los textos como “creacidn colectiva”
es que les falta la fuerza de una instancia de escritura.

Segun Ubersfeld, el teatro consiste en la interaccién necesaria entre dos sistemas de
signos: un sistema que tiene que ver con la representacioén y un sistema lingiiistico,
el texto dramatico.

Carlson define ademds una cuarta relacion posible: la puesta como suplemento del
texto, un concepto que toma de Jacques Laporte y Jacques Derrida. En ese caso, la
puesta se entiende como un agregado al texto, que influye sobre él. Carlson utili-
za el conocido ejemplo ya citado por Laporte de los suplementos que se agregan
a una enciclopedia cuando hay contenido obsoleto que necesita ser actualizado.
Laporte plantea que la relacién entre la enciclopedia y su suplemento es de caracter
reciproco. En palabras de Carlson: “Obliga a adaptar la percepcién y dirigirla en
ambos sentidos” (1985:20). Después de todo, el suplemento nos hace tomar con-
ciencia de las lagunas presentes en el original, que sin embargo parecen inevitables
y necesarias. La diferencia con los vacios de Ubersfeld yace precisamente en esa
conciencia: el suplemento —en este caso la puesta en escena— hace visibles lagunas
que ni siquiera percibiamos. Los Auecos en la mirada de Ubersfeld son detectables,
como la pregunta sobre como es el aspecto de un personaje que no es descrito. A
medida que se llenan los vacios del texto, adquirimos la sensacion de que la puesta
es completada. Sin embargo, la puesta como suplemento crea la perspectiva de que
ella nunca puede ser la finalidad: pueden agregarse interminablemente muchos
suplementos (otras puestas en escena). Desde el punto de vista de la representacion
como suplemento, aquella establece un didlogo con el texto. Esto concuerda con
la idea posdramatica de que el texto es solo uno de muchos elementos en un todo
mayor y que pierde su estatus superior dentro de la jerarquia del teatro. Después
de todo, el texto es completado y corregido. Considerado de manera ontolégica, el
texto impreso representa, entonces, solo una de las muchas realizaciones posibles
del manuscrito y ya no constituye la version de autoridad, el punto de partida de
la puesta y hacia el cual ella finalmente regresa. Es importante destacar que en los
estudios teatrales anglosajones (ademds de la evolucién hacia los performance studies,
que también desvinculan texto y representacién), el texto dramatico a menudo es
relacionado con la autoridad del autor, mientras que la “muerte del autor” (Barthes,
Foucault) hace que los textos parezcan perder todo fundamento de autenticidad
(Foakes, 2006; una réplica en: Worthen, 2006; Saltz, 2001).
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Dialogo sobre el escenario heteroglosico

Los conceptos suplemento y didlogo no solo arrojan luz sobre la relacién modifica-
da entre puesta y texto en el teatro posdramatico. También son instrumentos para
describir el impacto del uso de sobretitulos en una representacion. El concepto de
didlogo es utilizado aqui en el sentido que Mijail Bajtin le otorga. En su teoria es
casi un sindénimo de intertextualidad, la idea de que los textos estan en relacién unos
con otros y se comentan entre si. En Speaking in tongues, Marvin Carlson estudia, a
partir del concepto “heteroglosia” de Mijail Bajtin, cémo las lenguas “juegan juntas”
en la escena: “las muchas maneras en las que las lenguas ... se han cruzado entre si
en una multiplicidad de contextos teatrales distintos, y algunas implicancias de estos
cruces en términos de recepcién, mimesis y la insercion social, politica y cultural de la
puesta teatral.” (2006:5-6). Carlson toma el concepto de Bajtin a través de un rodeo:
desde el influyente estudio etnografico-cultural de James Clifford The Predicament of
Culture (1988), en el que este tltimo desarrolla el término. Partiendo de este marco
del escenario heterogldsico, la practica de puestas sobretituladas puede ser entendida
como una representacion polifénica en la que actiian diferentes “lengua(je)s”. Esto
quiere decir que, en el caricter heteroglésico de una representacion teatral, el uso de
diferentes lengua(je)s hace emerger formas dialégicas de comunicacién. El didlogo se
desarrolla entre las distintas lenguas en escena, pero también entre escena y publico.

En un anélisis del sobretitulado en la representacién de King Lear (2000) de Needcom-
pany, Carlson sefiala la interaccion entre el texto original (y completo) de Shakespeare,
tal como aparece en los sobretitulos, y las acciones en la escena. Una versién reducida
del anélisis puede encontrarse en Carlson (2007). Los intérpretes reaccionan ante
el sobretitulado que, por supuesto, también es visible y legible para el ptblico. Por
ejemplo, la escena en la que Gloucester es enceguecido es anunciada por un actor
con las palabras “Trying to do this next scene onstage is a total fucking joke”. En otros
momentos, los actores no actian en funcién de los sobretitulos. En el notorio acto V,
por ejemplo, el bufén menciona los nombres de los personajes que deberian tomar
la palabra (Dirk Roofthooft, que interpreta al bufén, sostiene ademas el guion en sus
manos para seguir el texto). Aqui, el roce entre el texto original y el texto interpretado
es concreto y visible. Una practica posdramatica implica desconfiar de la existencia
de una voz neutral y de un movimiento predestinado, /¢gico desde la fuente hacia el
resultado. En el teatro de Needcompany, en un sentido riguroso, el sobretitulado es
una traduccion de la lengua de origen a la lengua de llegada. Pero durante la puesta
en escena, ambas lenguas son perceptibles de manera simultanea y sus contextos
culturales cumplen un rol." En el ejemplo que cita Carlson, no se trata tampoco de una
duplicacién ni de variantes de enunciados (heteroglosia en un sentido estrictamente
lingiiistico). La traduccién construye justamente un nivel de sentido (o de significa-
do) por encima de los demas niveles. Los sobretitulos no son para nada inocentes o
neutrales. Representan una interpretacion, el resultado de decisiones tomadas por
el traductor (con autorizacién del autor original o sin ella). Son utilizados “no solo
como portadores transparentes de otros lenguajes teatrales, sino como lenguajes
con una razén de ser propia, con capacidad de transmitir sus propios mensajes, que
podrian funcionar como suplemento de, o establecer didlogos con otros lenguajes sobre
el escenario” (Carlson; 2006:18; la cursiva es nuestra).?

1La poca investigacion disponible en este campo refiere a menudo a los sobretitulos para épera. Ver, por ejemplo: Mateo
(2007). En su contribucién en las “VI Jornadas de doblaje y subtitulacién de la Universidad de Alicante” (noviembre de
2008) llamé a este uso de los sobretitulos “nuevo y provocativo”.

2 Probablemente en este punto sea evidente para el lector que el término “lenguaje” cubre un amplio campo de significa-

ciones, se trata tanto de lenguaje teatral como de cualquier sistema de comunicacién que utiliza signos dispuestos de una
manera determinada (cotejar los estudios de Lotman, Ubersfled, Pavis, pero sobre todo de Marinis, 1993).
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El suplemento en los dos sentidos de la palabra

En su exposicion sobre el suplemento, Derrida enfatiza el —a primera vista contra-
dictorio— doble significado del término. Comenzaremos por el segundo significa-
do, quizas menos evidente: “El suplemento reemplaza. Se agrega tinicamente para
reemplazar. Interviene o se infiltra para tomar el lugar de; completa algo, asi como se
llena un vacio.” (Derrida; 1967: 208). En el contexto de los sobretitulos, la traduccién
constituye un suplemento de manera literal: el sobretitulo (escrito) toma el lugar de
lalengua (hablada) de origen. Asi, el publico puede comprender la puesta en escena.
Si bien la definicién de suplemento también es aplicable en el caso del doblaje o de
la traduccidn simultanea, el doble significado del término se hace realmente evidente
solo en el caso de los sobretitulos. Después de todo, segiin Derrida, el primer signi-
ficado implica que el suplemento “se agrega, es un excedente, una abundancia que
enriquece a otra abundancia, es el colmo de la presencia” (1967: 208). Las dos versiones
del texto coexisten; no como “complemento” una de la otra, sino como “suplemento”,
como “agregado externo~ (Derrida; 1967: 208), anadido desde el exterior, asi como
también los sobretitulos generalmente se ubican fuera del marco escénico. El origi-
nal necesita del suplemento (la traduccién) para poder llegar al publico. Ademas, el
espectador que domina no solo la lengua de llegada sino también la lengua de origen
(esta tltima, completamente o en parte), obtiene un excedente. Cuando la obra se
lleva a una gira internacional, las diferentes traducciones hacen surgir ademas una
serie de variantes; lo que dificulta sefialar una original y también hace que la idea de
unicidad de la representacién se vea amenazada.

El concepto del suplemento no solo es relevante para la diferencia entre dos o mas
lenguas, sino también para la diferencia entre lengua escrita y lengua hablada. El
sobretitulo reemplaza o representa la palabra hablada y es por esto que es “...extrafio
frente a lo que debe ser distinto a él para poder ser reemplazado.” (Derrida; 1967:
208). Tradicionalmente, durante una puesta en escena, el espectador intenta, en la
semiosis, ignorar la traduccién. Pero, como sefiala Carlson, hoy en dia los sobretitulos
aparecen a menudo “...de manera mas directa en el marco estético de la puesta ... [y]
de esta manera afiaden lenguajes complementarios a la escena heteroglésica.” (2006:
181). Los sobretitulos agregan significados e interpretaciones suplementarias al texto
dramdtico original y se vuelven una parte integral de la escena. A veces, el sobretitulo
se integra incluso de manera explicita como un texto significante. De esta manera, el
texto adquiere el caracter de objeto, de cuerpo extrario.

Juego con los sobretitulos

En The ballad of Ricky and Ronny (2007) de MaisonDahlBonnema (asociada con Need-
company), los sobretitulos de un fragmento cantado en inglés se proyectan sobre una
pantalla que forma parte de la escenografia en una sala de estar. En otras palabras, los
sobretitulos se encuentran incluidos en el marco visual. Ademas, es visible en la esce-
na el manejo del proyector por parte de la traductora, que hace el papel de mucama
en la obra. Los sobretitulos aparecen siempre duplicados: el texto original en inglés
debajo de la traduccién al neerlandés, francés, espaiiol, aleman u otro. Como conse-
cuencia, el espectador dispone en todo momento de tres versiones: el texto cantado
en inglés, el texto escrito en inglés y la traduccién (que estd hecha, en principio, a su
lengua materna). Estas tres versiones quizas dicen lo mismo, pero a menudo significan
cosas diferentes. En un momento dado, el personaje Ronny canta melodiosamente
“Fuck you, Ricky”. Eso aparece también sobretitulado, tanto en inglés como en la otra
lengua. En francés se traduce a “Va te faire foutre, Ricky”, o en espaiol a “Que te jodan,
Ricky», que para la mirada y el oido de un hablante de inglés (o neerlandés) tienen
un efecto ritmico muy diferente que la variante original inglesa de solo dos silabas.
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En el neerlandés, por su parte, la frase jno se traduce!, simplemente aparece otra vez
“Fuck you, Ricky”. El hecho de que en esta lengua estemos tan acostumbrados a usar
este insulto en una lengua extranjera, produce una distancia evidente con respecto
a los significados y connotaciones ofensivas y humillantes que seguramente si estan
presentes para los hablantes nativos (y también en las demds lenguas/traducciones).
El contraste entre el fuck you melodiosamente cantado y el fuck you — digamos- seco del
suplemento escrito en la pantalla produce un efecto de extrafiamiento. La tensién entre
el sonido, la palabra escrita y la traduccién pone de relieve la manera en la que los
personajes se relacionan entre si. La construccioén de sentido por parte del espectador
deriva del caracter dialégico de los textos heteroglésicos: todos dicen exactamente
lo mismo, pero de maneras diferentes. Segiin Lehmann, la presencia simultanea del
sonido y la palabra escrita tiene ademas como consecuencia que “... la palabra no
pertenece al hablante; no habita organicamente en el interior de su cuerpo, sino que
sigue siendo parte de un cuerpo ajeno.” (2013:263). De esta manera el texto no solo
se desvincula de su escenificacién, sino también de los personajes que lo enuncian.

En el Koninklijke Viaamse Schouwburg [Teatro Real Flamenco] de Bruselas (KVS, por
sus siglas en neerlandés), se intenta que todas las obras presenten sobretitulos si es
posible en inglés, ademas de en la otra lengua oficial [N. de la T.: el autor se refiere
aqui a las dos lenguas mas importantes de las tres que son oficiales en Bélgica: el
francés y el neerlandés]. Ademas, en consonancia con la perspectiva del KVS acerca
del lugar que debe ocupar un teatro contemporaneo en una sociedad multicultural,
en este caso Bruselas, en muchas obras se habla tanto neerlandés como francés. Los
sobretitulos constituyen a menudo una mezcla de ambas lenguas. En su archivo de
solicitud de subsidios, el KVS menciona explicitamente: “Sobretitular tiene conse-
cuencias artisticas, que idealmente deben ser tenidas en cuenta desde el primer dia
del proceso de produccion.” (KVS, 2009:23). Las consecuencias artisticas pueden tener
que ver con limitaciones escenogréficas, pero sin dudas también con la integracién
en la puesta en escena en si. Revue (2008) fue una obra que ponia el foco en la situa-
cién politica de Bélgica y, por lo tanto, también sobre la problematica de la vida en
comunidad. En un momento dado, el actor/personaje Willy Thomas pide que los
sobretitulos en francés sean interrumpidos para poder decir cosas malas sobre el
publico francéfono, sin que este pueda comprender del todo lo que el actor dice. Esta
operacidn evidencia, en primer lugar, que el actor/personaje es consciente del hecho
de que hay sobretitulos que estan siendo proyectados. En la practica teatral actual de
los Paises Bajos, interpretar a un personaje de esta manera, consciente de si mismo, no
es nada fuera de lo comiin. En este actuar posdramdtico, el actor sigue presente en el
personaje que interpreta y no lo abandona luego de comentarlo (y, por lo tanto, de
salir de su papel). Las convenciones del formato revue [palabra en neerlandés para
“teatro de variedades” o “varieté»] permiten realizar estas intervenciones de manera
sencilla. En segundo lugar, este juego con los sobretitulos implica una referencia al
contexto social. Con él se hace referencia a lugares comunes acerca de los habitantes
francéfonos de Bélgica, particularmente el hecho de que no dominan el neerlandés.
Al bloquear un canal de comunicacidn, el intérprete excluye a un sector especifico
del ptblico. Es la ilustracién de un juego de poder, ilustracioén posible gracias a una
region que pone en juego los sobretitulos deliberadamente, en medio de la situacién
de heteroglosia que se da tanto dentro de la escena como dentro de la sala.

El texto como cuerpo extrafio

En producciones de compaiiias internacionales itinerantes como Needcompany, los
sobretitulos son algo propio y normal. Sin embargo, con The Lobster Shop (2006), 1a
compaiia los incorporara también como un elemento visual en la puesta en esce-
na. La traduccién aparece en una pantalla que también es utilizada para proyectar
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tomas cinematograficas, ubicada detras del escenario. No hay duplicacién del texto
hablado o cantado porque casi siempre cada actor del elenco internacional usa su
propia lengua, y los sobretitulos estan exclusivamente en la lengua de llegada (la del
publico). Lehmann plantea que “Lauwers establece un espacio conjunto de problemas
lingiisticos en el cual tanto los actores como los espectadores experimentan los blo-
queos de la comprension lingiiistica.” (2006:263). De ahi el hecho poco comtn de que
los fragmentos de texto no sean proyectados en una fuente grafica neutral. En algunos
de ellos las palabras se muestran mas grandes, por ejemplo, cuando un personaje
enfatiza una linea o habla mas fuerte. Las letras también pueden adoptar otras formas
tipograficas. Cuando se habla de Jimi Hendrix, los sobretitulos se presentan en un
estilo pop de los afios 60. Desde el aspecto semidtico, la sobretitulacién se pone en
juego como un elemento visual en el texto dramatico, como una imagen entre las otras
imagenes. Es por esto que los sobretitulos adquieren un caricter mas auténomo con
respecto al texto del cual son una traduccién.? Ya no se trata de la traduccién, sino del
caracter material y tangible de las letras, palabras auténomas que ya no pertenecen
en absoluto a aquel que las pronuncia.

Cuerpos que devienen lengua

En Lex (2008) de Peter Verhelst, una figura dice (y canta) lineas en diferentes lenguas.
Los sobretitulos no muestran una traduccion, sino que duplican el texto interpre-
tado. Para el espectador no es del todo claro quién es esta figura enmascarada en
la penumbra. Podria decirse que el personaje encarna al texto. Hacia el final de la
puesta, el texto se acelera y es proyectado en espejo sobre la cabeza del actor. Este
texto ya no opera como sobretitulo; se acomoda a la forma de la cabeza. Mas aun,
es la tinica manera en la que la cabeza puede percibirse. El cuerpo deviene lengua,
o la lengua deviene cuerpo.

En algunas obras de Guy Cassiers, el texto proyectado también supera su funcién de
suplemento. En Rozjoch (1998), todas las figuras, excepto por el personaje principal
Pim Parel, aparecen Gnicamente como una proyeccion de palabras. La critica Marijn
Van der Jagt lo describe de una manera muy ilustrativa:

Llegan volando como si fueran palabras que deja la estela de una avioneta. Atra-
viesan el espacio desplazandose timidamente, o invaden la pantalla completa
como el aire que infla un globo. Las palabras se amplian, se acercan con prudencia
o se alejan irritadas. Son discretas o inoportunas en su punto justo, furtivas o
estruendosas. [...] Papd es un conjunto estridente de mayusculas, que se elevan
sobre Pim llenando la imagen. La entrometida sefiora Zeikstra es un trazo cursi,
pomposo, como pasteleros que se drogan. [...] Asi, de cada personaje del mundo
que rodea a Pim, se construye un icono, una grafia que con su forma cuenta en
si misma una historia completa (1998).

Aqui, los personajes cobran vida, exclusiva y literalmente, a partir de la lengua.

sEmancipacion del texto?

Por lo general, las palabras son signos que refieren a otra cosa, a objetos materia-
les del mundo. En el caso de los sobretitulos, refieren también a palabras que son
pronunciadas en la puesta en escena (y viceversa, porque ambas estan presentes de

3 Irénicamente, el texto que se proyecta como sobretitulos es el texto original en si mismo y por ende, no es una traduc-
cién. Esta es expresada por los actores. Eso, por supuesto, no lo sabe uno como espectador. (Informacién tomada de una
conversacion con Eva Blaute, integrante de la compafiia).
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manera simultanea, visibles y audibles). Pero las palabras (proyectadas) en una puesta
también pueden devenir objetos: refieren a si mismas y ya no al locutor ni a algo més
en el mundo exterior. Como signos teatrales, ya no funcionan como “un signo de un
signo~, sino puramente como un signo de si mismas. La afirmacién de que una repre-
sentacidn teatral consiste en un juego de signos y de signos que refieren a signos fue
formulada originalmente por Petr Bogatyrev en los afios 30 del siglo pasado (1976).

Dado que las palabras son visibles en si mismas, sustituyen ademas a las palabras
en papel en el texto dramdtico. Este Gltimo recupera entonces su autonomia, porque
puede existir por fuera de la puesta. No es casual que resuenen voces que exigen otra
vez esa cualidad literaria al texto teatral. Es asi que Stefan Hertmans, en su diser-
tacion en el Premio a la Dramaturgia de la Unidn de la Lengua (Taalunie), alega en
favor de la publicacién de obras de teatro. (Hertmans 2002; 2006). Su solicitud recibe
respuesta a través de iniciativas como el Schrijverspodium [Podio de Escritores] o la
Nieuwe Toneelbibliotheek [Nueva Biblioteca Teatral]. La manera en la que se trabaja
con el texto en la representaciéon posdramatica, significa, por extraiio que parezca,
una emancipacién del texto como texto.
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