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¢Qué es mas francés que el término puesta en escena? ¢Qué mas inglés
que el de performance? Imposible traducir uno por otro, convertir uno en el
otro. Y mejor asi, puesto que esta incompatibilidad es antes que nada
bienvenida/welcome. Saquemos provecho de ella.

La incompatibilidad de humor permite imaginar cémo cada lengua ve el
mundo, y por lo tanto el “teatro”, a su manera. El francés imagina el pasaje del
texto a la escena, de la palabra al acto. El inglés insiste en la produccién de una
accion en el acto mismo de su enunciacién: es el célebre “performativo” de la
filosofia analitica anglo-americana (Austin, Searle).

Ahora, bien, he aqui que en este mundo multipolar, las fronteras caen.
El aislamiento textual francés no es de puesta: la producciéon inglesa de
acciones escénicas performaticas necesita un discurso que lo legitime.

La corta historia de la puesta en escena da testimonio de esta secreta
lucha de influencia entre dos visiones del mundo, dos maneras de hacer teatro y
de hablar de él.

Desde los afios ‘60, el mundo ha comenzado a moverse cada vez mas
rapido. La performance llegé a la Europa continental. Se volvié una nueva
manera de hacer teatro o, mas bien, de negar la re-presentacion, la ilusién, la
pretension pedagodgica del teatro. De pronto, la técnica de la puesta en escena
“clasica” y continental, pacientemente perfeccionada desde Antoine a Copeau,
desde Meyerhold a Vitez, tomd6 conciencia de su incongruencia en el mundo
anglo-americano performante y preformativo, en el arte de hacer teatro o, mas
bien, to make a performance.

Algunos ejemplos internacionales quizds nos diran lo que hemos
ganado en esta perforpuesta o en esta puesta en perf.

I- Puesta en escena y performance: una pareja inestable

Jugando un poco con el vocabulario, examinaremos una cuestiéon muy seria:
la manera en la que los dos términos puesta en escena o performance nos ayuda,
pero también nos obliga, a pensar la interpretacidn de una representacion y la
concepcidn del teatro. Cada una de las dos lenguas® ve efectivamente las cosas de
forma diferente y posee mas o menos posibilidades de describir el fendmeno

teatral, el cual sigue evolucionando. En diversas etapas de la historia del teatro, y

! Agradecemos al autor la autorizacién para publicar la versidn castellana de este capitulo de su La mise
en scéne contemporaine, Paris, Armand Colin, 2007. Las referencias infra/supra presentes en esta
traduccion remiten al mencionado volumen.

2 N.de la T: En todo el capitulo al autor se refiere al francés y al inglés respectivamente.
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particularmente en el siglo XX, las palabras y los conceptos disponibles en los
diferentes idiomas se han adaptado dificiimente a los cambios de concepcion. En
ciertos periodos, suele ocurrir que las palabras existentes ya no bastan. Habria
entonces que recurrir a otra forma linglistica y conceptual para describir los
fendmenos, cambiar de lengua, o incluso recurrir a neologismos.

El término inglés performance, aplicado al teatro, designa lo que es actuado
por los actores y realizado por todos los colaboradores de la “representacion”, o
sea, lo que se le presenta al publico después de haber ensayado. La palabra
proviene, por otra parte, del francés antiguo parformer, que significaba “parfaire”
(hacer mejor), término que sélo conservé en francés el sentido de proeza, en una
performance deportiva, por ejemplo. En el campo del arte, el término performance
(en francés “la performance” o en inglés: “performance art”) designa también un
género que se desarrollé considerablemente en los afios 70 en Estados Unidos. En
las dos acepciones del término, la performance?® indica que una accién es ejecutada
por los artistas y es también el resultado de esta ejecucion. Una accion se produce
en toda performance, como lo sugiere Andy Lavender: “En el teatro, las palabras no
son una cuestion de proveniencia literaria sutil, sino que forman parte de la
magquinaria mucho mas vasta de la representacion (performance), la cual se basa
en el movimiento.” El término inglés performance no tiene en realidad equivalente
en francés, incluso la palabra représentation (por la cual se lo traduce
generalmente) no restituye el sentido de la palabra inglesa y presenta una manera
de ver las cosas muy distintas. Esta disimetria, como veremos, tiene también sus
ventajas.

En cuanto a la palabra francesa mise en scene, no es en absoluto el
equivalente de performance. Desigha, desde fines del siglo XIX, el pasaje del texto
a la escena, de la escritura a la interpretacidn, “from page to stage”, como se dice
lindamente en inglés. El sentido implicito es por lo tanto muy diferente del de
performance. Evidentemente, la nocién de puesta en escena existe también en

n5

inglés: cuando no se dice “mise- en- scene”, se habla de production o se usan los

verbos to stage, to direct a play. Production insiste en la fabricacién técnica del

3N. de la T: en francés en el original. En el original, la palabra performance sélo aparece en cursiva
cuando se utiliza el término inglés. Para los casos en los que es utilizado el término en francés, hemos
dejado la misma palabra en castellano: la performance.

*Andy Lavender, Hamlet in Pieces. Shakespeare reworked by Peter Brook, Robert Lepage, Robert Wilson.
Londres, Nick Hern Books, 2001; p.82.

> N. del A.: Escrito «en inglés» entre guiones
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objeto teatral. To stage, to direct son también términos performativos, como lo es
performance. To stage indica la idea de disponer, de poner en la escena, mientras
que to direct, significa no soélo dirigir al actor, sino también arrastrar al autory a la
obra en una cierta direccion. En Francia, sin embargo, la nocién de puesta en
escena evoca primero, mas alld del emplazamiento del decorado en la escena, el
pasaje del texto a la escena, luego, la oposicion de lo visual y de lo textual, y
finalmente el sistema semidtico de sentido que la representacién vehicula
implicitamente.

Estudiemos el uso disimétrico de performance y de mise en scene en los
contextos francés e inglés: esta diferencia tiene razones profundas y graves
incidencias, que revelan concepciones irreconciliables en el fondo, al menos a
primera vista, ya que en los Ultimos veinte o treinta afios la situacién cambid
mucho. La puesta en escena, al menos la puesta consciente de si misma, aparecid
cuando surgié la necesidad de mostrar a través de la escena la forma en que el
director podia indicar como leer una obra dramatica que se habia vuelto muy
compleja como para ser descifrada de una sola manera por un publico homogéneo.
La puesta en escena se referia, entonces, a una obra literaria y no a cualquier
espectaculo visual. Aparecidé en un momento de crisis del lenguaje y de la
representacion, una de las tantas crisis que el teatro ha conocido. Se pasd entonces
directamente del autor del texto al autor de la puesta en escena, sabiendo que la
interpretacién del segundo seria decisiva para dar un sentido posible a la obra.

Y sin embargo el término ya aparece a principios del siglo XIX. Se aplica a
obras que no son literarias, como los ballets, las pantomimas, los cuentos de hadas
o los melodramas. El papel del autor es determinante en ese momento, igual que el
del decorador o del maestro de baile. A fines del siglo XIX, la transferencia de poder
le permitié al antiguo régisseur (regista), transformado en director, dirigir todas las
operaciones, controlar todo. Ese control absoluto sélo era posible si la escena se
cerraba sobre ella misma, si formaba un sistema de signos estrechamente
coordinados. Fue asi con el simbolismo, obsesionado por la coherencia de signos y
separado del mundo exterior, y con el naturalismo, que buscaba reproducir un
medio homogéneo que se satisficiera a si mismo. En esas dos fuentes de la puesta
en escena moderna, se trataba de fabricar un “contra-mundo”, de producir una

representacién mas o menos mimética.
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En Gran Bretafia, a principios del siglo XX, la situacién no era radicalmente
distinta, pero los cambios no se lexicalizaron en un término similar al de mise en
scéne: el término production parecia mas neutro, no insistia ni en el pasaje del
texto a la escena, ni en el caracter sistematico de la representacién; se referia mas
bien al caracter pragmatico de la operacion. La nocidn de performance siguid
prevaleciendo. Parece ser que en el imaginario britanico, la puesta en escena en el
sentido francés sea un ejercicio de exégesis y de hermenéutica tipicamente francés,
gue remita a la nocién de decorado. Asi, paraddjicamente, la nocion inglesa de
mise-en-scene no recubre la nocién francesa. Es un término reservado a los
especialistas, extrafio en el uso comun de la lengua inglesa.

Esto se verifica sobrevolando el siglo pasado: las dos nociones no se han
fijado, a veces se han alejado, a veces acercado, lo cual es siempre sintoma de una
mutacion de la practica del teatro. Daremos algunos ejemplos de esta evolucion a
lo largo de los ultimos cien afos. Lo que retiene nuestra atencién, mas alld de una
periodizacion siempre dificil en arte, es la evoluciéon del concepto de puesta en

escena.

I.1 En los afios 1910 a 1920, después de la aparicidn de los primeros
directores en el sentido actual del término, las vanguardias europeas,
principalmente la rusa y la alemana, experimentan a partir del espacio, del actor,
de las artes plasticas; no les interesan especialmente las relaciones del texto y de
la escena, sino mas bien el dispositivo construido para la escena. El expresionismo

es el Unico que se preocupa por la fuerza expresiva del actor.

1.2 En los afios 1920 y 1930, principalmente en Francia, con Copeau y el
Cartel, la puesta en escena encuentra su formula clasica: es la “totalidad del
espectaculo escénico que emana de un pensamiento Unico que lo concibe, lo
ordena, y en el fondo lo armoniza”®. La “autor-idad”” cambié de campo: la puesta
en escena se cierra sobre si misma. Se vuelve un “lenguaje escénico” (Artaud)
auténomo. Es verdad que estd intimamente asociada al teatro de arte, a una
tradicién de teatro literario e, inclusive, elistista. En Gran Bretana, por el contrario,

no se hace una distincién tan tajante y definitiva entre teatro de bulsqueda

5 Jacques Copeau, Appels, Paris. Gallimard, 1974; p. 30.
7 N. de la T: “autor-ité” en francés.
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(experimental theatre) y teatro de entretenimiento (untertainment)®. Lo que cuenta
es la idea de performance, de realizacién performativa de una accién, y no el nivel

cultural, alto o bajo.

1.3 En los afos 1930 y 1940, se observa, con Artaud y Brecht, una doble
ruptura respecto de la posicion clasica de la puesta en escena. Artaud reclama una
escena auténoma, no se preocupa por el pasaje del texto a la representacion,
desconfia de la puesta en escena que él concibe como una acumulacion de signos;
busca lo que la representacion tiene de Unico. Tal concepcién encontrarda su punto
culminante en el happening o la performance de los afios '70. En el fondo, Artaud,
que se refiere a veces al melodrama, no estd tan alejado de la idea de la
performance como algo no repetible, activo y presente.

Para Brecht, la puesta en escena (Regie, Inszenierung), no tiene valor
estético y politico en si misma. Es una nocién relacionada con la nocién de practica
escénica, la cual pretende demostrar la fabricacién de signos y de ilusién. La
transformabilidad marxista del mundo. El teatro estad abierto al mundo y, a imagen

de la performance, se vuelve una forma actuante.

I.4 Los anos 1950 y 1960 prolongan y completan en Francia la concepcién
clasica de la puesta en escena con un doble discurso, a veces aprobador, a veces
critico, representado respectivamente por las figuras de Barrault y Vilar. Barrault
renueva con el teatro de arte, reclama un teatro total e insiste sobre la teatralidad.
Este ultimo término, ya utilizado a partir de Evreinoff y Meyerhold, sale
nuevamente a la superficie en el discurso critico y se emplea en contraste con
textualidad o literalidad. Marca el comienzo de la metaforizacién de la nocién de
teatralidad y su extension a todos los ambitos, paralelamente a la extensién de la
performance a todas las actividades sociales.

Por su parte, Jean Vilar, desde sus primeros escritos (hacia 1950) desconfia
de los directores que solamente se sirven del texto en lugar de servirlo. Y sin

"2 Teme

embargo, Vilar debe admitir que son “los verdaderos creadores dramaticos”.
que la puesta en escena se degrade en un estilo, cuando en realidad no es un estilo

sino una moral. Prefiere que sus actores “indiquen” en lugar de metamorfosearse y

8 N. de la T: Asi en el original.
° Jean Vilar, De la tradition théatrale. Paris, Gallimard; p. 71.
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de encarnar a un personaje. Quiere evitar a toda costa que la actuacion degenere
en un estilo propio del director, reconocible, que encontraremos de un espectaculo
a otro.

Paralelamente a la evolucidn francesa hacia una mayor teatralidad e
influenciada por la antropologia, la nocién de performance no deja de extenderse a
todos los ambitos de la vida social. En el mundo angloparlante, especialmente a
partir de los afios 1960 y 1970, “escena del teatro y escena del mundo -dos
sectores de actividad que presentan mas de una analogia semantica- se

interpenetran en una relacién dialéctica”.'®

I. 5 Los afios 1970 marcan un giro en la evolucién de la actividad teatral y
en lo que respecta al “didlogo” entre performance y puesta en escena, llevan a un
desequilibrio, a una incompatibilidad. ¢Qué sucede en ese momento? Lo veremos
en detalle.

Con la aparicion de la semiologia, a fines de los afios ‘60, se tiende a
concebir la puesta en escena como un sistema de sentido, un conjunto coherente,
una obra leible o descriptible por la lingtistica, decodificable signo por signo, como
para la puesta en escena clasica de un Copeau. La practica teatral continla
siguiendo el modelo estructural y semioldgico, pero cada vez mas reacciona ante
esta forma de proceder. El apogeo de la puesta en escena como escritura escénica,
en los afios ‘60, coincide con el principio de su crisis: se ha vuelto un sistema
demasiado cerrado, demasiado relacionado a un autor, a un estilo y a un método
de actuacién, demasiado asociado a la idea de “leer el teatro”.!' Se bautiza a la
estructura del espectaculo “practica significante” (Julia Kristeva) para evitar hablar
de obra, de autor o de director, nociones consideradas en ese momento demasiado
“burguesas”. En el fondo, no se ha abandonado todavia el estructuralismo
funcionalista. Los espectaculos siguen en su mayoria funcionando sobre el mismo
modelo. Sigue, en la practica y en la teoria, un movimiento de reaccion, de
rebelion, de critica radical de la representacién teatral. Paralelamente, y con un

espiritu similar, el post estructuralismo llega a Europa. Los textos y poco tiempo

10 Nicole Boireau, Théétre et société en Angleterre, des années 1950 a nos jours. Paris, PUF. 2000; p. 1.
Segun Boireau, el teatro inglés estad particularmente cerca de las realidades sociales: “espejo de
ideologias que se expresan a través suyo y en la elaboracion de las cuales participa, el teatro inglés
extrae sus fuerzas vivas del espacio que lo rodea y se transforma, en un proceso de simbolizacién, en
maquina para entender y explorar el tiempo.” (p.1).

11 Retomando el titulo del célebre libro de Anne Ubersfeld (Paris, Editions Sociales, 1977).
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después los espectaculos se encaran de otra manera. Este cambio de perspectiva
beneficia a la practica teatral, siempre y cuando dicha practica esté dispuesta a
rever todas las nociones de la dramaturgia: el personaje, la escena, el sentido, el
sujeto que percibe y la finalidad del teatro. En este ambiente de crisis y de
cuestionamiento, la performance se torna una manera de cuestionar el teatro y su
concepcidn literaria, considerada demasiado logocéntrica, pero también una forma
de superar una semiologia demasiado preocupada por la lectura de signos y la
puesta en escena. Se descubre entonces, en la performance, una palabra nueva en
Francia. En ese contexto polémico, la performance, en el sentido no técnico del
término, se vuelve una herramienta cdmoda para entender la abertura del teatro al

|\\

mundo, el espacio vacio, el principio de incertidumbre, el “juego”'? del teatro, la
flexibilidad de sus mecanismos.

Paralelamente, la teoria semioldgica se aleja definitivamente de la primera
semiologia centrada todavia, y muy a menudo, en el texto o en la puesta en escena
considerada como performance text, es decir como textura/tejido legible. En los
afios ‘70, la puesta en escena, por lo menos en Francia, eclipsa a menudo
literatura dramatica. La puesta en escena trabajaba aun y sobre todo sobre los
textos, principalmente los clasicos, y no sobre espectaculos. Vista desde Inglaterra,
esta época marca la aparicion de la nocién de puesta en escena: “Lo que parece
desaparecer, desdibujarse, es la performance, esa alternativa a la puesta en
escena. La puesta en escena era un objeto mas atractivo, en parte porque se podia
hacer con ella algo que se comportara como el texto escrito: aunque el libro de Keir
Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, se ocupe en parte de la accién y del
mundo dramatico, reposa sobre un analisis verbal minucioso.” 13

A partir de entonces, entre 1966-1968, bajo el efecto inconsciente del post
estructuralismo americano, en gran parte inspirado por los ultimos pensadores
franceses (Barthes, Foucault, Lacan, Lyotard), la puesta en escena y la practica
teatral intentan reformarse. Dificilmente, por cierto, ya que el modelo literario y
autoritario se pega a la piel de los franceses y el post 1968 es una época oscura, de
reaccién social, cuyas repercusiones todavia padecemos. El teatro, en gran parte,
sigue su camino, tranquilo y descentralizado. La performance, en Europa, se limita

a algunas galerias de arte. Los términos practica significante o produccion teatral,

12N de la T: “jeu” en francés significa juego y actuacion.
13 Simon Sheperd, Mick Wallis, Drama/Theatre/Performance, Londres, Routledge, 2004; p. 237.
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utilizados en los afios ‘60 y ‘70, permanecen como visiones tedricas sin futuro ni
realizacion concreta, a excepcion de los trabajos de Vitez. Alun cuando busque
negar la concepcién biografica de autor o de director y reemplazarla por la de
produccién, scriptor, creacidn colectiva o practica significante, el teatro sigue
produciendo obras muy destacables (aunque ese término esté desterrado del
vocabulario de la época).

El dnico ambito en el que la performance se hace realmente un lugar es en
el physical theatre, teatro fisico (todavia no se llama asi), el de “la rebelién de los
cuerpos” (Dort) hasta 1968. Es sin embargo en las performances individuales, fuera
de los teatros y de las instituciones, que el cuerpo tiene la posibilidad de
expresarse: ‘el performer’ explora los limites del cuerpo, frontera fragil entre el

sujeto y el mundo. La liberacién teatral serd la del cuerpo o no sera.”**

iPero hay
cuerpo y cuerpo! El cuerpo que exulta es mas americano e inglés (Living Theater,
Schechner, Chaikin) que francés. Francia se contenta con canalizar los esfuerzos y
teorizar (gracias principalmente a los trabajos de Derrida sobre Artaud®®), no logra
encontrarle en la escena un sucesor a ese cuerpo. La puesta en escena,
efectivamente, intenta conservar el control sobre el cuerpo y los performers no
abundan. Al mismo tiempo, en Gran Bretafia y en el mundo angloparlante, el sujeto
se vuelve el Unico responsable, el Unico “productor” de su cuerpo. Esta situacion se
observa aun en la actualidad en grupos como DV8 o theatre de complicité o en la
escritura contemporanea con “espeledlogos del cuerpo”, como Sarah Kane o Mark
Ravenhill.

Gran Bretana no escapa a la teoria, a pesar de su estatuto insular. La
performance en el sentido corriente de la representacién, que transcurria sus dias
tranquilamente en los tiempos “pretedricos” por asi decirlo, es atrapada de pronto
por la fiebre post estructural y postmoderna. La teoria francesa, adaptada a las
necesidades norteamericanas, se introduce (por no decir “se comercializa”) en el
mundo angloparlante. Simultdneamente, en Francia, el rechazo de la teoria en los
medios del espectaculo hace pasar a los tedricos y a los teatristas al lado de los
cultural studies, de la critical theory y del poststructuralism. Francia tampoco esta

interesada en las minorias raciales o sexuales. Mientras que en Inglaterra “un

4 Nicole Boireau, op. cit. ; p. 235.
15 Jacques Derrida, « Le théatre de la cruauté et la cldéture de la représentation », en [’Ecriture et la
différence, Paris, Ed. du Seuil, 1967.
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militantismo identitario a la escena como a la ciudad”*® brinda una tematica
abundante a autores y a actores, la puesta en escena francesa se aferra a la
herencia brechtiana y a los discursos criticos en la tradiciéon del Siglo de las Luces
(Planchon, por ejemplo). La puesta en escena permanece bastante sometida al
teatro de texto, antes de la llegada del teatro de imagenes de Robert Wilson y del
trabajo experimental de Peter Brook (en 1971). La forma del espectaculo completo,
literario y subvencionado, con una fabula y personajes, sigue dominando la puesta
en escena francesa. No se presta a ninguna mutacidon como la stand-up comedy
nacida en los pubs y lugares alternativos, escasos en Francia. El juego del narrador
se aparta de los circuitos teatrales e inspira poco a los directores.

Por los mismos motivos, la instalacién y la site specific performance
(representacién relacionada con un sitio determinado) encuentran poco eco en
Europa continental, principalmente en Francia. El recorrido de André Angel en su
Dell’inferno sigue siendo una notable excepcidon. No se encuentran realmente en
Francia equivalentes de las performances de Mike Pearson o de John Fox.
Mnouchkine llega sin correr mas riesgos, después de L‘age d’or, a una escena

frontal.

1.6 A partir de los afios ‘80, sin embargo, la contradiccion entre puesta en
escena y performance se agudiza todavia mas, aunque se vuelve también cada vez
mas productiva, tanto en el plano tedérico como practico. La lengua francesa no
tiene equivalente de site specific performance, el término teatro de calle refiere a
otra y distinta vision del teatro.

Del lado angloparlante, la teoria se orienta hacia la recepcién y el
espectador: se pregunta como el sujeto deconstruye el objeto y qué diferencia
conviene hacer entre los sujetos femenino y masculino.

En Francia, nos quedamos en el estadio de una teoria histérica de la
recepcion, inspirada por la Rezeptionsdsthetik alemana, teoria que se limita a
examinar las concretizaciones sucesivas de una obra. Nos quedamos entonces en
una hermenéutica histérica que define la obra como una seguidilla de variantes. Se
piensa siempre que las ciencias humanas, con herramientas cada vez mas

sofisticadas, podran llegar a la buena lectura de la obra. No es sorprendente

16 Nicole Boireau, op.cit. , p.173.
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entonces que los directores retomen una y otra vez las mismas obras con la
esperanza o la pretension de encontrar finalmente la formula ideal y asegurar la
recaudacion con titulos ya conocidos. Con sus lecturas o relecturas (Planchon), con
sus “variaciones infinitas” (Vitez), los directores estan en el apogeo de su poder y
en la cima de su arte.

El interés por la recepcién va acompainado en el ambito anglo-americano por
una extension de la performance a la cultural performance, ya que la nocion se
presta, por su generalidad, a todas las manifestaciones antropoldgicas, mientras
que la pobre teatralidad sigue ligada, en el imaginario de la lengua, a las otras
artes y no directamente a las formas no artisticas de la vida social. Como
paraddjicamente Francia no tiene equivalente institucional de los cultural studies, el
teatro no aprovecha la ola intercultural y postcolonialistal’ (otro término
desconocido en la universidad francesa y que solamente alcanzara al gran publico
en 2005 con los debates sobre el colonialismo, los suburbios y las caricaturas del
Profeta!). Cuando Vitez declara por ejemplo querer “hacer teatro de todo”, lo que
quiere decir es que se deberian utilizar toda clase de textos. No piensa ni siquiera
un instante en las ceremonias, en los rituales o en otras culturas. Sigue unido al
universo literario, elitista y artistico de los textos y a la universalidad del teatro
occidental. Habra que esperar que su colega Brook proponga a los estupefactos
franceses que trabajen con actores de acentos extranos y extranjeros, lo que no
dejara de provocar en los letrados parisinos un encogimiento de hombros y un
crujir de dientes. Para Vitez, todo texto puede volverse teatro; para Brook, todo es
accién preformativa. El matiz es importante.

La reorientacion, a partir de principios de los 90, de la teoria sobre la
recepcion del espectador conduce tranquilamente a un acercamiento
fenomenoldgico del analisis del teatro, ya que esta filosofia aplicada por Merleau-
Ponty al conocimiento y a las artes (pintura) se fortalece estableciendo qué
experiencia emocional y cognitiva siente el espectador o el observador y qué
sensaciones fisicas transmite el actor al espectador. Ademas, la fenomenologia va

bien con la nocidon de performance, ya que esta Ultima se define por el efecto

7Uno de los pocos libros sobre el tema en Francia existe en inglés: Alec G. Hargreaves y Mark Mc
Kinney (editores), Post-Colonial Cultures in France, Londres, Routledge, 1997.
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producido en el receptor.’® Frente a esto, la semiologia, que se volvié levemente
arcaica, continla fundando sus analisis en la representacion sistematizada en una
puesta en escena. Sin embargo, el cambio de la practica teatral, la influencia de las
formas no europeas y no literarias, la provocacion y la difusién del Performance Art,
favorecen la adopcién de la performance como el nuevo modelo universal, tedrico y
practico al mismo tiempo. La postmodern performance y la inspiracion de la
deconstruccion de Derrida constituyen el desafio mas serio para la concepcion
continental de la puesta en escena. Las dos entidades deberdn casi entenderse en
poco tiempo mas.

Durante los ‘80, la performance theory anglo americana adopta el
relativismo de Derrida y concibe toda realizacién escénica como una deconstruccion
del texto dramatico o de la practica escénica. Se constata, en Inglaterra y en
Estados Unidos, un desfase entre la sofisticacion tedrica y la practica escénica
mucho mas tradicional. Inversamente, en Francia, con directores muy
“intelectuales”, como Vitez, Mesguich o Chéreau, la deconstruccion (a la que no se
conoce en tanto tal y con ese nombre) se pone en practica. Observaremos mas
adelante algunas aplicaciones practicas de esta deconstruccidon derridiana vy
veremos como las mismas nos alejan de la puesta en escena “cerrada” y nos

acercan a la performance “abierta”.
2. El estado actual de la pareja performance/puesta en escena

A partir de la ultima década del siglo XX, se fue confirmando la tendencia al
acercamiento de la puesta en escena y de la performance. La amplitud y la
importancia del fendmeno de la performance siguen creciendo. Segun John
McKenzie, habriamos pasado de la era de la disciplina (en el sentido de Foucault) a
la de la performance: “La performance sera en el siglo XX y XXI lo que la disciplina
fue en los siglos XVIII y XIX, a saber, una formacidn ontoldgico-histérica de poder y
de conocimiento.”*® La inflaciéon de la performance en todos los campos y como

nuevo paradigma universal no deja de influir nuestro objeto de estudio y la manera

18 a fenomenologia aplicada al teatro ha sido teorizada por Bert States en Great Reckonings in Little
Rooms. (University of California Press, 1985) y en su articulo “The Phenomenological Attitude”, en la
muy influyente coleccion de Janelle Reinelt y Joseph Roach Critical Theory and Performance (Ann Arbor,
University of Michigan Press, 1992).

19 John Mc Kenzie. Perform or Else. From Disicipline to Performance, Londres, Routledge, 2001, p. 18.
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de comprenderlo, en todos los sentidos del término. Ese objeto fragil estd como
ahogado en una masa de practicas culturales. Dicha masa y dicha avalancha
vuelven problematico cualquier objetivo tedrico de conjunto, aunque mas no fuera
por intimidaciéon, dado que se ha vuelto imposible analizar todos los tipos de
performance, en todo caso no se pueden analizar con el mismo patrén. La dificultad
creciente del analisis, el rechazo de una buena parte de los artistas y del publico de
toda teoria, pero también la subversion del pensamiento tedrico, toman a menudo
la forma, por no decir las armas, de la deconstruccion.

Tres ejemplos tedricos y practicos permitirdan probar nuestra hipétesis sobre
una convergencia epistemoldgica de la puesta en escena y de la performance. La
solucién tal vez consiste en reintroducir un poco de puesta en escena en este
examen de la performance y en volver a los criterios de la teatralidad (tal como la
definiera en algin momento Josette Féral?® ), en razonar nuevamente en términos
de ficcién, de escena, de lugar, de “autor-idad”. La solucion consiste también en
conservar el rigor semioldgico en la evaluacion de la obra concreta. Verifiquémoslo
con tres preguntas y cinco ejemplos concretos: la constitucion del texto
contemporaneo, la alteridad y el “embodiment” (literalmente la incorporacion: “la

puesta en cuerpo”).
2.1 La constitucion del texto contemporaneo

Todos hemos experimentado la dificultad de leer “en el papel” los textos
postbeckettianos o postkoltesianos: hay que ponerlos en enunciacién, ya sea en la
escena real o en la imaginacion. Sin embargo no es suficiente reconstituir una
situacion posible; es indispensable probar lo que la puesta en espacio permite como
respiracion textual, de qué manera se puede distribuir la palabra de modo diferente
del origen del discurso de los personajes.

Recordemos J%étais dans ma maison et j'attendais que la pluie vienne
[Estaba en casa y esperaba que viniera la lluvia]l de Jean-Luc Lagarce. Para
diferenciar la palabra de las cinco mujeres, el director, Stanislas Nordey, no intenta
caracterizarlas “a fin de diferenciarlas”, con detalles de comportamiento o de

vestimenta, sino que le da a cada actriz un ritmo diferente y colectivo. El texto

20 Josette Féral, Théatralité, écriture et mise en scéne, Montréal, Hurtubise, 1985.
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avanza por olas sucesivas; el ritmo es globalmente el de una orquesta de camara.
El arreglo de las voces crea sentido, obliga al auditor o al lector a edificar
progresivamente la experiencia dramatica. El sentido -o la sensacidén- se constituye
en la escucha, de ahi su fragilidad, su estrecha relaciéon con la performance vocal.
El espectador tiene la sensacién de un fluir, gracias a un encabalgamiento de las
réplicas, siempre hay una especie de nuevo mantra de una de las mujeres que
comienza antes que la anterior haya terminado, o al menos que la prolonga del
mismo modo, de manera tal que el trabajo de distinguir las voces se vuelve arduo y
la impresidn de conjunto es la de un fluir general, como en un quinteto de camara.
Sefialemos que esta técnica de recubrimiento era también la del Theatre Workshop
de Joan Littlewood, segun la descripcién de Clive Barrer: “Al trabajar sobre las
unidades de la accion habia un encabalgamiento continuo. Antes de que terminara
una unidad, la siguiente ya habia empezado. En numerosos pasajes del dialogo,
llegaba un punto en el que el pensamiento podia ser comprendido sin que toda la
réplica fuera dicha.”?!

Tomemos otro ejemplo: Dans la solitude des champs de coton [En la soledad
de los campos de algoddén] montada por Patrice Chéreau. Mas alla del analisis de
los motivos, de la progresion del deal, del crescendo de la tensién dramaética, el
director encuentra en la actuacién una interaccién ludica, una retérica de la lucha
verbal (que puede figurar segun el ejemplo elegido para la cultura de referencia).
Crea un flujo, un flow, en el sentido de Csikszentmihalyi®’: la impresién de perderse
en una accion, sin mas conciencia que la de estar ejecutando dicha accién. Cada
actor debe sentir y, sobre todo, restituir ese flow, cargando la larga frase koltesiana
(de una o dos paginas algunas veces) y dejandose llevar por ella. Como si la Unica
preocupacion fuera la de sostener la frase en tanto sustancia temporal y verbal casi
fisica. El actor, al igual que el espectador, ya no distingue lo que proviene de la
semantica de la frase y lo que producen el movimiento y el ritmo escénicos. Como
en el flow segun Csikszentmihalyi, se siente unificado y duefio de su vida, en este
caso de la percepcion del texto y del acontecimiento verbal y teatral. La pérdida
deliciosa del ego en la accidn cuenta menos que la sensacion de una performance

que le da su identidad y su constitucion a un texto abierto. La reflexion intelectual

2Clive Barker, « Joan Littlewood », Twentieth Century Actor Training, ed. Alison Hodge, Londres,
Routledge, 2000, p. 124.
22 Mihaly Csikszentmihalyi Vivre, la psychologie du bonheur, Paris, Robert Laffont, 2004.
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del actor y del espectador, cede el paso por un instante al placer inmediato e
intuitivo del momento. Esta es una sensaciéon que encontramos a menudo en las
performances anglo-americanas. Pensemos en Robert Lepage o en Simon

McBurney.
2.2 De la autoridad a la alteridad

Esta “prueba” de la obra a la manera de un Nordey o de un Chéreau
confirma una evidencia: el texto ya no posee un centro indiscutible, hay que
experimentar por lo tanto con su topologia, su atopia. Seria errado sin embargo
creer, como en la época cldsica de la puesta en escena, a fines del siglo XIX y hasta
los anos 30, que el director es nuevamente el autor del espectaculo, la instancia
central que restablece el orden o el equilibrio. Puesto que por un lado, no hay
metatexto de la puesta en escena inscripto en la obra, y por otro lado, la
interpretacion tiene siempre algo de indecidible, de indeterminable, de diferido,
retomando el término de Derrida. El director, como el autor anteriormente, y

posteriormente el espectador, estd sometido a una “destinerrancia”??

, su destino es
el de errar de un lado del texto a otro: los lugares de indeterminacién ya no estan
fijados por la Historia, ya no se encuentra ningln metatexto “ready made”,
armado, fijo como una estatua de marmol o una pelicula de celuloide. A partir del
momento en que renunciamos a ejercer la minima autoridad sobre el texto o la
representacion, el poder de decision se trasmite al actor, y, en un Ultimo analisis, a
la mirada del espectador. La performance recupera sus derechos.

La postmoderm performance esta acostumbrada a practicar la alteridad ya
que admite en su seno diferentes modelos culturales, distintas maneras de pensar y
materiales heterogéneos. Presenta dichos elementos sin buscar unificarlos. Las
puestas en escena de Peter Sellars ilustran bastante bien esta técnica ecléctica,
inclusive erratica. En Les Enfants d’Heraclés, Sellars se apropia de una tragedia
poco conocida de Euripides para tratar el derecho de asilo en la actualidad vy la
inminencia de la guerra en Irak. Intencidén loable, aunque el efecto de parabola de

la obra exija contorsiones para hacer pasar el mensaje actual. El rey Euristeo

23 Jacques Derrida, Sur Parole. Instantanées philosophiques, Paris, Ed. de I’Aube, 1999, p. 53 (« Como la
muerte, la indecidibilidad, lo que llamo también la « destinerrancia », la posibilidad de un gesto de no
llegar a destino, es la condicidon del movimiento del deseo, que de otra forma, moriria por adelantado”).
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(nombrado “presidente” para facilitar la alusién a Bush) persigue a los nifios
refugiados y Alcmeon lo manda matar. La alteridad funciona mal y la tragedia
griega no garantiza en absoluto la validez de la comparacion. Ciertamente, la
distribucion de actores de origenes muy diversos ayuda a sugerir la cuestién del
asilo politico y de la alteridad asi como la de los prisioneros politicos de
Guantanamo, pero el analisis dramaturgico no llega a establecer claramente los
paralelos con nuestra época. De esta manera, el valor inmediato, frontal de la
actuacion transforma este espectaculo en una performance lograda, pero el sistema
de la dramaturgia y de la puesta en escena confunden gravemente el mensaje
politico y debilitan el quehacer teatral. Felizmente, es un caso poco frecuente en los

III

trabajos de Sellars y el impacto de su estilo “presentacional” (dirigirse al publico
casi en nombre propio) sigue siendo notable: incita al publico a la reflexiéon, aunque
ésta siga siendo responsabilidad del espectador. La ausencia de autoridad no esta
entonces al servicio de la alteridad.

Inversamente, una puesta en escena puede estar perfectamente organizada
de manera rigurosa, “a la antigua”, y, al mismo tiempo, abrirse a un discurso no
autoritario, favorable a la alteridad. Es el caso del Misanthrope montado en 2004
por Stéphane Braunschweig en el Bouffes du Nord??. Su Alcestes es ambiguo, no
tiene nada de un personaje romantico honesto y victima de la sociedad corrupta,
tiene unos celos enfermizos, un puritanismo reaccionario, un narcisismo
equiparable al de Celimenes. Su radicalidad, “su necesidad de certeza y de posesion

del otro"?®

son la imagen invertida del rechazo de compromiso de Celimenes. Sus
posiciones abruptas y contrarias los excluyen de la experiencia de la alteridad, del
amor y de la sociabilidad. La puesta en escena sugiere ese bloqueo, pero al mismo
tiempo no pretende resolver el enigma de la obra y se muestra mucho mas
circunspecta y tolerante que los dos héroes irreconciliables. Inaugura un tipo de
interpretacién escénica que deja abiertas las posibilidades al mismo tiempo que
brinda a los espectadores las claves para que construyan su propia opinién. Es por
eso que en nuestra topologia imaginaria, se sitia a mitad de camino entre la puesta

en escena demasiado autoritaria y la performance muy poco legible.

24N, de la T. : sala teatral de Paris.
25 stéphane Braunschweig, Petites portes, grands paysages, Arles, Actes sud, 2007,p.150.
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2.3 La puesta en cuerpo

El embodiment es uno de esos términos tipicamente ingleses que
dificilmente podemos traducir en francés o en espafiol. Para evitar las
connotaciones misticas de la encarnacién, habria que traducirlo por “incorporacién”

“puesta en cuerpo”. Para analizar las acciones y la gestualidad en una puesta en
escena o en una performance, vale mas evitar reducirlas a una descripcién verbal
como lo hacian hace tiempo la primera semiologia y la puesta en escena clasico-
mimética. Consideremos, por el contrario, esas acciones a la manera de una
antropdloga como Kirsten Halstrup, como “embodied patterns of experience”
(“formas de la experiencia puestas en cuerpo”).®

Concretamente, el espacio esta considerado como “bodied” (corporal) o
embodied (encarnado), es decir, constituido por cuerpos atravesados por
contradicciones sociales (repertoriadas en el gestus), densidades diferentes (los
cuerpos son mas o menos densos, o0 sea presentes segun su utilizacion en tal o cual
momento). El cuerpo es sentido por el actor y el espectador en sus cualidades de
totalidad o de fragmentacién: es un cuerpo entero o fragmentado, un cuerpo en
pedazos. Tomemos el ejemplo, ya clasico, de La Dispute de Marivaux montado por
Chéreau (1973-1976). Los adolescentes puestos repentinamente en libertad se
miran en enormes espejos y se esfuerzan, como el nifio en la etapa del espejo
segun Lacan, por percibir y constituir su unidad corporal. Pero en el fondo, todo
personaje sobre la escena se define por un cuerpo que la actuacién prueba y
(con)figura. El conjunto de los cuerpos es el objeto de una especie de radioscopia
que revela el estado perfectamente estabilizado para una puesta en escena que
controla los signos, o inestable en una performance sometida a la improvisacién de
los actores y al azar de los encuentros.

Como sea, la performance theory y la renovacién de la practica teatral nos
revelan nociones en otra época incompatibles de performance y de puesta en
escena. Ese acercamiento es tan fuerte que habria casi crear palabras comodines
como puesta en perf o perforpuesta. El diagndstico de esta contaminacion es

simple: no se podria actualmente crear una puesta en escena sin la reflexion de la

26 Kirsten Halstrup, A passage to Anthropology, Londres, Routledge, 1995.
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performance theory, ni una performance sin la posibilidad de hacer un analisis
semioldgico y fenomenoldgico.

éPero cudl es el resultado de esta cooperacion y de esta hibridacién? Para
verificarlo a partir de algunos ejemplos recientes, observaremos de cerca de tres
directores ingleses directamente confrontados a la puesta en escena en Francia:
Simon McBurney, Peter Brook y Declan Donnellan, a los que agregaremos, para
tener una buena medida, dos franceses inmersos en otra cultura, Jean Lambert-

wild y Marion Schoevaert (con Buyn Jung-Joo).
3 Cinco ejemplos de cooperacion
3.1 Simon McBurney: Mnemonic

No seria dificil encontrar en McBurney la huella de su paso por Jacques
Lecoq. El mismo parece divertirse con ese pasado legendario: “I thought I was
going to see some dance, or something [...]. It's this company that people said
were really physical, apparently they used to be very funny.” ["Pensaba que iba a
ver danza, o algo asi [..]. De esta compafiia se decia que era muy fisica;
aparentemente, solian ser muy fuera de lo comun.”]*’ Es mejor observar la forma
en que McBurney utiliza varias tradiciones de actuacién, dejarse sorprender por la
aparente incompatibilidad de las técnicas y los estilos. La “obra” comienza por un
stand-up comedy: McBurney se dirige directamente al publico como un presentador
charlatan, no sin burlarse del teatro participativo. Le gusta manipular a su
auditorio, les pide que se pongan una mascara distribuida por los acomodadores,
gue se acuerden de lo que hacian una hora, un dia, un afio antes. Pero ese proélogo
cémico dura poco. Mc Burney se convierte rapidamente en el personaje principal de
una fabula apasionante. La intriga combina varias historias paralelas, cada actor
utiliza elementos de su biografia. Virgil, el narrador, cuenta la historia de su amiga
Alice. éPor qué ella se fue y qué busca? éCual es el origen del hombre encontrado
en los hielos? Se inicia una intriga compleja en el interior de la cual diversos relatos
encajan unos en otros, multiplicando los niveles, confundiendo las pistas. La

seguidilla de cuadros forma una puesta en escena bastante clasica, gracias a la

27 Mnemonic, Londres,Methuen, p. 8 (N. de la T.: la versién al castellano me corresponde)
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representacién de acciones colectivas en un espacio-tiempo en funciéon de un
objetivo. Unas imagenes, casi siempre muy lindas y originales, que no
esperabamos en una dramaturgia de narrador, van siendo creadas periddicamente:
por ejemplo las siluetas percibidas a través de una cortina de plastico translucido o
los actores subiendo a la mesa unos tras otros. Tal es la paradoja de este trabajo:
la fusion de todos esos elementos no forma un discurso homogéneo, ningdn tema
centraliza ni homogeniza los materiales y, sin embargo, gracias a la habilidad de la
estructura dramatica, una red de motivos toma lugar, una circulacion se establece
sin que sea necesario distinguir el centro de la obra; lo que empezaba como una
performance, un juego con el publico, una mezcla inhabitual de teatro de imagenes
y de physical theatre, adquiere una coherencia neocldsica, pero sin ningln
dogmatismo y, por asi decirlo, con una gracia juvenil. Una perfecta performise, esta
Mnemonic! Una técnica de actor se encuentra por lo tanto puesta en escena.
Fendmeno raro, ya que la performise exige una formacién fisica impecable, pero sin
rechazar, como en Decroux, Lecoq o algunos otros formadores, la puesta en escena
considerada como impura o superflua. Sélo algunas fuertes personalidades -
Complicidad, L'ange fou (ElI angel loco), el thédtre du mouvement (Teatro del
movimiento), o incluso Barba - tuvieron el coraje de despegarse de su maestro
para crear su propio universo visual, para elaborar un método de puesta en escena
gue no degenerara en un estilo y una marca de fabrica, para transponer en el plano
de la estructura de conjunto de la puesta en escena la organicidad de sus actores o

de sus mimos.
3.2 Peter Brook: Je prends ta main dans la mienne.

En la puesta en escena de la obra de Carol Rocamora, en el 2003 en el
Bouffes du Nord, Peter Brook interviene luego de muchas mediaciones, ya que la
obra estd compuesta por citas de cartas auténticas de Tchekhov a Olga Knipper,
citas puestas en didlogo por el autor. éCudl puede ser la mirada de un director
sobre esos documentos? Conocemos a Brook por sus denegaciones: la puesta en
escena no debe proponer una lectura o relectura personal, no debe imponer sus
elecciones, servirse, etc. Las protestas de modestia son muy habituales en los
directores y no hay que tomarlas demasiado en serio. Esta vez sin embargo, Brook
parece haberse contentado en efecto con una no puesta en escena. Tanta modestia
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lo honraria si los actores hubieran tomado hubieran continuado su trabajo. Pero
parecen librados a si mismos, es decir que no estan ni en la caracterizacion
psicoldgica ni en la no-actuacidon asumida, ni en la citacién irénica brechtiana o en
el pastiche posmoderno. ¢Dénde estan entonces? En un no man’s land entre la
performance (en la que cualquier busqueda esta permitida) y la puesta en escena
(en la que el actor debe someterse al conjunto), en una performance bastante
histridonica, de boulevard, en la que el actor le da al publico lo que éste espera:
efectos de realidad, recuerdos enternecedores, proezas de animal de teatro,
recuerdos de espectaculos precedentes como la Cerisaie [El jardin de los Cerezos]
en el mismo lugar. Brook incentiva la performance (en el sentido negativo y
deportivo del término), pero no da aparentemente ninguna directiva de actuacion,
no elige ningln punto de vista reconocible, deja que la actuacion derive en un
mecanismo autosatisfecho. De lo que resulta una actuacién bastante histriénica de
Michel Piccoli y de Natacha Parry: casi siempre de frente al publico, mirandolo,
comienzan sus réplicas con falsas hesitaciones. Los pocos desplazamientos no crean
siempre sentido, como si los comediantes no quisieran rebajarse a tales
simplificaciones. La puesta en escena no acepta intervenir, incluso para organizar la
direccion de los actores, una direccion extrafamente ausente sin causa aparente
(salvo la de no molestar a las estrellas en sus costumbres). El desinterés de Brook,
el “descontrol” absoluto, devuelve a los actores a sus tics, como en los peores
momentos del teatro de boulevard. Por lo general, la direccidon de actores esta en
el centro de la puesta en escena, pero aqui ese centro vacio no es un vacio zen que
generaria el sentido. La direccidon de actores no lleva a la puesta en escena, la cual
es Unica garantia del estilo Brook (espacio vacio, ausencia de objeto, proximidad
del publico, simplicidad de las acciones). Semejante puesta en escena tiene como
estrategia borrarse, pero la performance que permanece no se parece en nada a
una deconstruccion, ya que, qué seria lo deconstruido? Ni la escritura ambigua de
la obra, ya que no lo es, ni la relacién de la biografia con la obra teatral, ya que la
obra tiene wuna factura muy tradicional como para prestarse a tales

deconstrucciones. Estamos por lo tanto bloqueados entre la “puesta” y la “perf”...
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3.3 Declan Donnellan: La nuit des rois [Noche de reyes]

El caso de la puesta en escena en Francia de la obra de Shakespeare con un
reparto completamente ruso nos acerca todavia mas a la convergencia objetiva de
dos concepciones, inglesa y francesa, y nos convence también de las ventajas de
una performise lograda.

Porque el éxito de este trabajo (llamémoslo como queramos) es estupendo.
Donnellan habria podido instrumentalizar a los actores, utilizarlos para ilustrar su
tesis, dibujar entonces una puesta en escena a priori. Pero este artista es conocido
por su voluntad de ubicar al actor en el centro del proceso, para no partir de una
concepcidn previa de la puesta en escena: “Uno de los objetivos de Check by Jowl
es reexaminar los textos clasicos del teatro mundial y estudiarlos de una manera
fresca y no sentimental, renunciando a esquemas de puesta en escena para
concentrarse en el actor y en el arte del actor”.?®

Fiel a ese principio, Donnellan parte del grupo homogéneo de actores rusos,
presentados al comienzo en un coro, luego, tomando a los grupos sucesivamente,
dirige cuidadosamente la construcciéon no del personaje, sino del travestimento.
Vemos a cada actor entrar en accién, construir su interpretacién en lugar de vivirla.
Los signos de la feminidad son presentados sin histeria, con una cierta distancia
pero sin parodia. Se aplica el mismo procedimiento a la diccién del texto en ruso:
enunciado claramente, sirve de base a toda caracterizacién: “La energia de la obra
surge de las modulaciones y de las impulsiones generales dadas por los versos y
que se expresan con el movimiento del cuerpo entero”.?° No hay entonces analisis
dramaturgico o psicolégico a priori, sino una puesta ritmica que por extensién
formara la puesta en escena completa. Este método se parece al de la diccion, la
declamacion anterior a la invencién de la puesta en escena, pero ya no es
simplemente una técnica normativa para decir bien el texto, es un método para
acceder a una interpretacién de conjunto (método cercano al de Jouvet y en la
actualidad al de Villégier en las tragedias barrocas). El “sistema” de la puesta en
escena se vuelve visible solamente al final, cuando el conjunto de las células

ritmicas y dramaticas termina formando un todo. Como la puesta en escena toma

2N, de la T: Declan Donnellan, citado en Gabrielle Giannach y Mary Luckhurst (ed)., On
directing :Interviews with Directors, Londres, Faber & Faber Ltd, 1999,p.19.
2 Tbid.
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lugar progresivamente, por proliferacion de células, el metatexto y toda lectura de
la obra se perciben solo al final, lo que excluye todo logocentrismo de la
interpretacion. Equilibrio inestable y milagroso entre la “mise” y la “perf”!

No se trata de una actuacidon formal, construida sobre el sentido de la
abstraccion y de la permuta, sino de una reflexion sobre la identidad y la
mascarada. Si, como lo piensa Judith Butler, el género (“gender”) es siempre una
cuestion de performance, una construccion cultural (“gender is always a matter of
performance, a cultural construct”) [« género es siempre una cuestion de
performance, una construccién cultural”]®®, la simulacién de esos hombres
actuando de mujeres o actuando de mujeres que actian de hombres (y asi
sucesivamente) marca su pérdida voluntaria de la identidad. Para ellos como para
el espectador, ya no hay mas referente estable. Es por lo tanto inutil pretender
atraparlo en una representacion mimética, como lo haria una puesta en escena
clasica y bien intencionada. Vale mas organizar una mascarada (no tanto de
manera metafisica, psicoldgica y sexual como lo hacia Genet) para plantear la
pregunta de la identidad y del simulacro. Si, como lo estima Joan Riviére en su
articulo magistral “Womanliness as masquerade” (1929), la feminidad es una
mascarada voluntaria, en Donnellan la masculinidad es un “masked ball” (un baile
de mascaras) que los actores se divierten en esconder y en exhibir, en construir y
reconstruir. Y eso en el espiritu de la obra, porque la disolucion de la identidad,
imposibilidad de juzgar, de evaluar el amor, de aferrarse a la realidad, de distinguir
lo verdadero de lo falso, todo esto es evocado por Shakespeare y mostrado en esta
excepcional performance.

La rica reflexién de Donnellan poco tiene que ver con la ilustracion de todas
esas teorias, pero no seria imaginable sin el trabajo preparatorio de la critical
theory, especialmente sobre identidades sexuales y simulacros.

¢Queda entonces una diferencia entre la "mise” y la “perf”? Ciertamente si,
pero cada vez menor: la diferencia tiende a reducirse, puesto que la direccién de
actores y la performance estan cada vez mas en el centro del dispositivo de toda
puesta en escena. Estas dos maneras de ver y de hacer teatro son
complementarias, Donnellan, McBurney y Braunschweig lo prueban bien. Cuando

uno de los aspectos predomina, podemos intuir un desequilibrio y una insuficiencia.

30N, de la T.: la version al castellano me corresponde.
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Tomaremos seguidamente dos ejemplos de teatro intercultural.
3.4 Jean Lambert-wild: Mue. Premiére mélopée.

Durante la larga odisea del Festival de Avignon en 2005 y a través de las
calamidades, Mue, representada en el castillo de Saumane, en plena Provenza, nos
ofrece un momento de tranquilidad, un contra-ejemplo perfecto de la obsesion por
la desesperanza que creimos notar en este Festival de Avignon: lo que esta en
juego es la presentacion de un mito fundador que permite entender mejor no tanto
la naturaleza del hombre sino su lugar en el universo.

Mue. Premiere mélopée es un “Wara sonoro y poético para nueve voces, una
voz electrénica, un percusionista, e instalacion sonora”, para retomar el extrafio
titulo del programa. Jean Lambert-wild, director, y Jean-Luc Therminarias,
compositor, llamaron, después de una estadia con los Xavante de la reserva
indigena de Rio das Mortes, en el Mato Grosso brasilefo, a cinco indigenas para
reconstituir con ellos y con cuatro actrices y actores franceses un Wara, espacio

|\\

descubierto en el que los hombres del “consejo de los ancianos” se relnen en
circulo, cada dia, a la madrugada y al anochecer.

Imaginemos en la selva amazdnica un grupo de indios: son hombres
reunidos para discutir del dia pasado o por venir. No oimos sus palabras, ni el
sonido de sus voces, ni el sentido. No sabriamos representarnos sus vidas. Nos
figuramos solamente las calamidades a las cuales han sobrevivido. Recordemos a
ese grupo de Indios vistos ese verano en la explanada del castillo en la noche
provenzal, mezclados con los actores y los musicos franceses. Solamente oimos sus
voces, recibimos fragmentes de sus vidas, de su manera de hablar y de narrar, de
espaldas al mundo reunido para escucharlos. éNada mas para representar? ¢éNi
verdadero ni falso? iPero si! El mundo por descubrir en el interior de cada uno de
nosotros, si lo escuchamos prestando el oido. ¢El teatro, laboratorio de lo real? Se

vera.

Los cuatro miembros de la Cooperativa 326 y los cinco Xavante estan en
circulo en un terraplén central, de espaldas al publico, cada uno frente a un
micréfono. Los espectadores, sentados alrededor de ese monticulo en un asiento
ubicado en el piso arenoso, escuchan las palabras pronunciadas por el coro y las del
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narrador que circula por el exterior del circulo. Lo que oyen fue anunciado como *
discurso de Serebura acompafado por un suefio de Waéhipo junior y por mitos de
la comunidad Xavante de Etenhiripipa”. No tiene sentido intentar separar lo que
viene de Serebura, de Waéhipo o de la (re)creacién de Lamber-wild, porque todo
esta dispuesto de tal manera que se mezclen las palabras y los suefios, el mito y la
poesia. El origen de las palabras y de los suefios, asi como el de las fuentes
sonoras, se mantiene indeterminado. El interculturalismo se pone en practica.
Mucho tacto, discrecion, elegancia e integridad en esta delicada cooperacion, sin
voyeurismo ni condescendencia.

La ceremonia obtenida -étendriamos que llamarla espectaculo? - mas valdria

I\\

decir la cultural performance- evita la trampa de un ritual “exdtico”, artificialmente
transpuesto en este parque y bajo el cielo provenzal para un publico ilustrado
abierto a las culturas del mundo. El dispositivo espacial, musical y discursivo torna
caduca cualquier cuestién de autenticidad, de identidad cultural, de universalidad o
de esencialismo cultural. Se opera de esta manera, con delicadeza, un
cuestionamiento del teatro intercultural de los afios 1980 y 1990, el de Brook,
Mnouchkine o Barba. No encontramos una transferencia de fragmentos culturales,
una reconstitucion de la cultura del otro, tampoco un elogio de los universales
culturales o un relativismo posmoderno de todas las culturas, y menos aun el
discurso quejoso de la prohibicién de citar una cultura que no nos pertenece y que
esta protegida por leyes comunitaristas disfrazadas de political correctness.

Lejos de querer restituir la palabra auténtica a los Indios, de exhibir un
poco de danza o de ritual, la puesta en escena recurre a las tecnologias
occidentales mas recientes de sonido y utiliza los talentos del compositor de
Therminarias. Las voces, tan diferentes en su textura y su afectividad, estan
valoradas en el espacio a veces central y a veces periférico de los locutores. No
para hacer moderno o para golpear las imaginaciones, sino para insertarse
delicadamente en el tejido de las palabras del otro. Las voces contribuyen a
desorientar a los espectadores, que ya no pueden reconstituir una palabra original
o primera. Cuando los espectadores se pliegan al juego y sienten la voz y la musica
en tanto palabra en movimiento, cambiando sin cesar de origen, el Wara se vuelve
el centro descentrado de donde parte la reflexion poética. Cada uno hace su cambio
de voz de adolescente: nos volvemos otros, aunque sigamos siendo los mismos.

Cambiamos de voz y la voz nos cambia. La transformacién de voz es también el
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cambio de nuestra actitud mental y politica hacia otras culturas, la desposesion de

nuestros conceptos, de nuestras palabras:

Esto es lo que me ensefiaron los A’'Uwé Uptabi,

los hombres de verdad de Eténhiritipa

deslizarme en todos los otros lugares contenidos en mis suefios,
encontrar la forma de compartirlos

deshacerme de mis palabras,

y decir,

el alba de una Mueca,

gue ya no me pertenecera.

Estas palabras estan firmadas por Lambert-wild, pero son el suefio de todos.
iEl alba de una mueca ya no tiene nada de la vigilia de la “gran noche” de los
revolucionarios de otro tiempo! Momento tal vez todavia imperceptible en el que la
posicién culturalista y los valores humanistas universales hacen un discreto retorno.
Este retorno, que sigue a la pérdida de posesidn, corresponde a una fase de la
etnologia contemporanea, la de un Philippe Descola por ejemplo. En sus estudios
sobre los Jibaros del Amazonas, insiste a la vez en el aprendizaje necesario de la

diversidad cultural y en la critica de las posiciones culturalistas extremas que

terminan diciendo que todo es producto de la vida social y de presiones
culturales.[...] La antropologia durante mucho tiempo tuvo por objeto la
comprensién de la naturaleza humana en su diversidad. La acumulacién
de informaciones etnograficas hizo perder de vista que
fundamentalmente nuestro objetivo es el de comprender una naturaleza
humana Unica, que traiga soluciones diversas a algunos de nuestros
problemas. El acento esta puesto en nuestro mundo en la discontinuidad
entre humano y no humano (discontinuidad moral en cierto sentido), y
en la continuidad material. En sociedades como la de los Jibaros, el
acento estd puesto por el contrario en la continuidad moral y en la
discontinuidad material 3!

Sin negar las evidentes diferencias culturales, Lambert-wild insiste también
en la naturaleza humana Unica. Su tarea consiste en reunir voces, personas, textos,
estilos diferentes, pero el dispositivo de actuacion, las traducciones incesantes, los

cambios de identidad contrapesan esa diversidad en una mezcla voluntaria de las

pistas: équién habla realmente y a quién? Hacia el final de la velada, el comentador

31 philippe Descola, « Les Jivaros d’Amazonie et nous », Le nouvel Observateur, 14-20 juillet 2005, p.
71. Ver también su libro, Par-dela nature et culture, Paris, Gallimard, 2005.

24



WWW. U.Ibndi.{undﬂ arg

]

| telondefondo|:;

exterior, esa “voz electronica” anuncia sus intenciones: “Voy a contarles como fue
creado el mundo. Estoy aqui tal como nuestros antecesores lo designaron.”
Concluye el relato de Xavante a la manera de un antropdlogo alimentado de Lévi-
Strauss: “Es asi como habla el mito [...] El mito del que hablo mantiene la tradicion
viva [...] Ustedes son semejantes a nosotros [...] ustedes también descienden de
nuestros antecesores [...] Les pido que nos respeten [..] Ya no quiero que nos
traten como a animales [..] Vete, te puedes ir. Olvida nuestra existencia.” La
calamidad ya ocurrid, hace cinco siglos, lo Unico importante, ahora, es limitar sus
efectos y aprender a vivir juntos.

Nos sorprenderemos al escuchar hablar de esta manera al narrador blanco,
incluso rebautizado “voz electrdnica”: el representante de un coro invisible o del
publico europeo habla en lugar de los Indios, posee el discurso del humanismo,
emplea conceptos de la antropologia occidental. Pero, si se lo observa de cerca, y
en la légica del proceso de trabajo, ese discurso intenta justamente trascender los
limites habituales. En términos socioldgicos, seria facil demostrar las enormes
diferencias econdmicas entre los Xavante y los habitantes del territorio de Belfort,
entre la coproduccion internacional (cuyo enunciado ocupa quince lineas) y la fragil
comunidad india. Lambert-wild invoca la poesia y el suefio para justificar esta
convergencia, y su trabajo pone a prueba esos principios. Ciertamente, el aporte
de las instituciones debid ser indispensable para la realizacidon de esta empresa que
imaginamos bastante costosa: ciertamente, el programa politico se queda en la
declaracién de intenciones (contra el callejon neoliberal y el necesario
cuestionamiento de la propiedad y de la divisién del trabajo); pero ningln
espectaculo en Avignon de esa semana renovo a tal punto la puesta en escena, ni

hizo las preguntas quemantes con tal energia.
3.5 Los Coreanos puestos en escena en Corea
Para verificar la ley de la complementariedad de la puesta en escena y de la

performance, tomaremos un ultimo ejemplo: el de la reciente puesta en escena de

Les Coréens de Michel Vinaver, en Sell, por Marion Schoevaert y Buyn Jung-Joo.*?

32 En Sell, Seongnam Art Center, noviembre de 2006.Musica de King Dong-Guen, coreografia de Park

Jun-Mi.
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Esta obra de 1955 cuenta un episodio imaginario de la guerra de Corea (1950-

1953). En la “presentaciéon de sus obras”, Vinaver la describe en estos términos:

Después de un bombardeo, en el que todo parece deshacerse, en el que
s6lo quedan algunos ruidos, algunos gestos, escombros, una vida se
reanima.

Mientras la aldea coreana retoma vida —pero ya no es la misma- cinco
soldados patrullan en los arbustos vecinos, en buUsqueda de un
prisionero. Viven su guerra como un suefio y no se reconocen en ella.

Un sexto soldado fue dado por muerto en el curso de la batalla de esa
noche. Una nifia de ocho anos lo encuentra herido, y lo lleva a la aldea.
Lo que ocurre entonces, -lo que se produce en la aldea, lo que le ocurre
al soldado- no es un hecho inscripto en la eternidad. Es,
sorprendentemente, la reconquista de hoy.*?

La ultima frase de esta descripcion hecha por el autor es mas bien una
interpretacion, por otra parte bastante oscura, de la obra. La puesta en escena, alun
siendo coreana, no logra esclarecerla. Invita sin embargo a considerar la accién
como un movimiento colectivo para superar el pasaje a la actualidad del unico
personaje principal, Belair. Asi se explican la eleccién de una mdusica, de una
gestualidad y de una coreografia inspiradas por la cultura coreana tradicional.
Eleccidon perfectamente legitima, no sélo porque da a la accién un decorado
plausible, llevando al referente de la obra a su lugar de origen, sino principalmente
porque el ritmo coreano de la musica, del movimiento y de la palabra dan a la obra
una unidad estilistica que la aleja de una interpretacion demasiado psicoldgica y
realista. La puesta en escena (o es acaso la escritura, o la dramaturgia?) construyd
pieza por pieza una partitura musical, una diccién mas salmodiada y gritada que
hablada, una coreografia de desplazamientos, de movimientos y de actitudes
tomadas de la danza coreana tradicional. No se trata de una puesta en juego
dramatica del texto, sino de una o6pera y de una coreografia, las cuales forman
entonces la partitura precisa de una performance mas que de una puesta en escena
de un texto preexistente. Es verdad que el texto se conservd casi en su totalidad.
Se lo sigue oyendo y no se reduce a un libreto de épera, cuyo sentido seria
secundario en relacidon a la musica. Gracias a la posibilidad de una retraduccién, el
texto es simplemente maleable segln las exigencias del ritmo musical y gestual.

Hay un feliz encuentro ritmico de la traduccion re-escrita por Ahn Chi-Woo, de la

33 Michel Vinaver, « Presentacidn », Thé4tre complet, Arles, Actes Sud-L’Aire, 1986, vol.1, p. 25.
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musica compuesta por Kim Dong-Guen, de la coreografia imaginada por Park Jun-
Mi. El encuentro fue cuidadosamente preparado por la puesta en escena en tanto
puesta en enunciacién de todos esos signos y registros diversos: en ella coinciden
la métrica, la orquestacién de instrumentos occidentales (acordedn, clarinete,
flauta, guitarra) y coreanos (bateria occidental y Buk, tambor enorme), las figuras
danzadas o presentadas. El trabajo previo de la composicidn de esta 6pera de un
tipo nuevo, luego de la puesta en escena, consistié en la integracién de esos ritmos
en contextos que permitieran organizar el relato musical, coreografico y textual. Por
cierto el texto, aun siendo gritado en el mismo tono y segln la misma energia, es
audible todavia, es decir perceptible y comprensible para el oido y el espiritu, pero
se integra igualmente muy bien y muy rapido al acontecimiento bailado vy
musicalizado. La obra se encuentra asi ubicada en un “bano” coreano: habria que
hablar de intraculturalidad mas que de interculturalidad.

De acuerdo con la importancia del ritual y de la interpretacién antropolégica
de Vinaver, la puesta en escena reforzd la dimension ritual: cantos y danzas,
mascaras, capuchas, maquillaje cargado, alusiones al shamanismo a través de dos
altares en los que todos los personajes, y también los actores, participan del
recogimiento. Esos elementos no estan autentificados por una preocupaciéon de
exactitud etnografica, sino concebidos como forma estética, idealizada e imaginaria.
La evocacion del gesto y de las sonoridades coreanas no es una reconstitucion,
imposible por otro lado, de un Homo corée-ens tan inhallable como imaginario.

¢Pero de qué Corea hablamos? Los directores, Schoevaert y Buyn, y antes
de ellos los Wuturi Players de Kim Kwang-Lim, no pretenden en absoluto
reconstituir un fragmento auténtico de Corea, inventan simplemente algunos signos
de cultura coreana. Una coreanidad en gran parte fantaseada (incluso por los
coreanos), pero convincente en sus resultados estéticos, es lo Unico a lo que
aspiran los artistas. Haciendo esto, y sin saberlo, inventan un nuevo tipo de teatro
intercultural, o mas exactamente de teatro intracultural.

La interculturalidad ya no se plantea, como en los afios 70 y 80, en términos
de intercambios culturales, de comunicacién entre los polos de esas instancias
culturales, o de conflicto entre cultura dominante y cultura dominada. En el ejemplo
de Vinaver, es mas bien un reencuentro, menos pasional, porque es “natural”
entre tradiciones de actuacién y una escritura dialogada. La escritura, ya
desplazada, no copiada de la comunicacién cotidiana, se presta a una cierta
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estilizacion de la escena, pero le hace falta una enunciaciéon a la vez enérgica y
poco realista a fin de integrarse al dispositivo puramente artificial y codificado de la
Opera, dispositivo que es el de una performance dirigida y codificada, como para
una forma teatral tradicional.

Este encuentro intercultural nuevo es ademas el encuentro de la puesta en
escena de tipo occidental y el de la performance definida como una forma fija

III

tradicional, a menudo “orienta pero no necesariamente. Encuentro
epistemoldgico, que pone a la luz la coexistencia de dos formas de showing doing
(mostrar la manera de hacer), como Schechner define nuestro objeto de estudio, el
hecho de mostrar lo que esta frente a nosotros.

Para describir este encuentro de la manera mas técnica posible,
observaremos las diferencias entre las formas de moverse, de caminar, de hablar y
de darle ritmo a un texto. La coredgrafa Park Jun-Mi realiza un montaje gestual de
varias técnicas corporales, especialmente:

o El paso de pato del campesino barrigon, sacado del arte popular
coreano tradicional;

o El movimiento suave y repetitivo de hombros de una campesina,
movimiento apenas esbozado, pero que puede en cualquier momento
transformarse en una danza enmascarada elaborada;

o Las poses conservadas por largo tiempo de los soldados franceses,
los comisarios del pueblo y, a veces, la nifiita (Wen-Ta);

o El maquillaje estereotipado muy cargado, especialmente el de los
campesinos y los comisarios, como para subrayar la rigidez de la tradicién, de la

ideologia y del uniforme.

El actor-bailarin, ayudado por la coredgrafa y conformemente al objetivo
general de la puesta en escena, construye de a poco una presencia, una actitud,
una tensidn caracteristica de su personaje. Resulta de esto una técnica corporal a la
vez individual y en parte comun a los personajes del mismo grupo. Esta técnica se
solidifica en una tension corporal del cuerpo en pose: del mas liviano (Wen-Ta) al
mas rigido (Kim). Los comisarios del pueblo integraron en sus pasos, luego en sus
poses, un movimiento violento sacado del kung-fu, con connotaciones inmediatas
de la siniestra revolucién cultural china y la épera de Pekin maoista. Esta fuente
china de trabajo corporal se integra facilmente al cuerpo de los actores al mismo
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nivel que las actitudes que citan afiches pro americanos o nord coreanos. El cuerpo
fascista o comunista, completamente controlado, toma elementos también de las
técnicas del close combat occidental. Expresa su incompatibilidad con el cuerpo de
los campesinos que obedece a una légica muy distinta.

Todo el trabajo de la coreografia consiste en enfrentar esos cuerpos y
modelos corporales diferentes, esos tipos de movimiento y de detencidon para
producir un montaje y hacerlos evolucionar segun la transformacién del personaje.
Belair, por ejemplo, se deshace de los automatismos de sus compafieros, se
humaniza en su contacto con la ninita, entra timidamente en la danza campesina
final, no sin la ambigliedad de esta integracién forzada (dudas, desfasajes,
torpezas). La figura coreografica elegida sorprende a veces: los soldados franceses,
encapuchados como terroristas, en un momento dado se ponen a dar vueltas
saltando a lo coreano, como en la danza enmascarada. Estéticamente, el
movimiento es espectacular; de un punto de vista dramatlrgico, estad bastante
fuera de lugar, ya que podria sugerir una asimilacidon al grupo de los campesinos.
Tenemos ahi un problema de coherencia de la puesta en escena mas que un error
de la performance coreografica, la que antes que nada se preocupa en mantener el
ritmo. La coreografia lo logra perfectamente creando conjuntos homogéneos de
grupos, que se fijan a veces en un tableau vivant (cuadro vivo) o son llevados en
una danza alrededor de la marmita de sopa sugerida por el enorme tambor (Buk)
golpeado en cadencia por los bailarines.

La lucha de influencia entre performance (coreografica) y puesta en escena
(dramaturgica) se manifiesta en la hesitacién entre una escenografia muy distante
(escenario sobreelevado y alejado del publico, en absoluto circular, como hubiera
sido el caso de una obra presentada en la aldea) y vestimenta o maquillaje muy
cercanos a los de los campesinos coreanos de una época pasada. El piso liso, la sala
nueva reluciente contradicen la apariencia rustica y popular de los rostros y la ropa
de los campesinos. La escena en semicirculo, casi shakesperiana, se esfuerza en
colmar esa distancia, los desbordes de los soldados en el espacio de los
espectadores son frecuentes. Sin embargo ese universo no deja de ser extrafio
para los coreanos, incluso para los mejores coreandlogos, ya que se basa en una
visidon simbdlica, idealizada, abstracta, coreografiada y, por lo tanto, en una
performance estética de danza, realizada en el plateau neutro de una Opera
bailada.
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Muy felizmente, el dispositivo que nos introduce en la ficcion nos ayuda a
penetrar en este universo imaginario tan lejano. No en el de una aldea coreana de
1953, sino en el de un grupo de aldeanos que participan en una ceremonia, que
celebran con nosotros, mas que frente a nosotros, un episodio del pasado, ya
teatralizado, “restaurado” (Schechner), ritualizado. Al comienzo, los actores nos
reciben en la sala gritando, manipulando con frenesi las vestimentas, las de los
muertos probablemente. Al final, se sacan sus mascaras, luego ponen en el
proscenio uno tras otro la misma ropa cuidadosamente doblada, antes de
abandonar la escena por la sala. Una ceremonia entonces tuvo lugar, en la cual en
el fondo participamos, al menos por procuracion. Como los actores durante todo el
espectaculo, participamos periddicamente del recogimiento en los dos pequefios
altares dispuestos a ambos lados de la escena. Esos rituales llevan a la obra hacia
una cultural performance, hacia una accién performativa. Nos alejan de esta forma
de la puesta en escena clasica de un texto sometido a interpretacion.

Sin embargo, este ejemplo nos ayuda a entender mejor la lucha de
influencia de la puesta en escena y de la performance. Efectivamente, el espectador
debe decidir si privilegia la lectura de la fabula por la puesta en escena o si se
interesa Unicamente en la performance bailada y musical, la cual posee su propia
l6gica. Segun la légica occidental, la coreografia y la musica deben estar a
disposicion de la puesta en escena. Deben componerse en funcién de las
intenciones o de las elecciones de conjunto de la puesta en escena. Si esto no fuera
asi, se volverian independientes de la fabula y llevarian al texto dramatico al rango
de libreto insignificante. Ahora bien, en el trabajo de los directores Byun y
Schoevaert, el texto no estd ni modificado ni cortado. El motivo que encuadra la
seleccion de ropas se vuelve la metafora de toda la fabula: la restauracién y el
orden siguen a la destruccion y a la reconciliaciéon. La interpretacién de algunas
escenas finales clave, principalmente las escenas 15, 17 y 19, es capital para el
establecimiento de la fabula que reclama cualquier puesta en escena. Son las
campesinas, por el intermedio de Lin-Huai, “mujer enérgica”, “mujer implacable”,
las que deciden integrar a Belair en la comunidad de la aldea, tranquilizandolo
sobre su potencia sexual, en el momento en que acaba de anunciar su intencion de
irse. En una reescritura de La surprise de I'amour de Marivaux, Vinaver muestra

como la pareja, en un juego de “Marivaudage”, pensando haberles dicho adiods al
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amor y al deseo, reencuentra a este Gltimo.3>* Pero la accién es méas antropoldgica
que psicoldégica. La puesta en escena no hace la parodia de una escena
marivaudiana, porque en esta traduccion y con este juego fisico estamos muy lejos
de las fiorituras marivaudianas, y por lo tanto de su eventual parodia. La
desaparicién de la lectura dramatlrgica y de la firma critica de una puesta en
escena se prolonga en la escena final que la puesta en escena trata mas de una
forma coral y coreografica que de forma discursiva y hermenéutica. Globalmente, la
puesta en escena cede un poco a la performance visual y bailada, a la dpera
coreana, carga la danza, la musica y el ceremonial de un poder catartico, de un
gozo ligados a la voz y al cuerpo mas que al espiritu y a la interpretacion discursiva
de una puesta en escena.

Por su coherencia, su creatividad, su entusiasmo y su lirismo, la coreografia
y la musica de esta épera neocoreana a la manera de Kim Kwang-Lim, tienden a
subvertir, a subyugar, incluso a fagocitar la puesta en escena. Sabemos que la
opera pretende regentear todo, incluso las veleidades del director, porque es el
duefio del tiempo y del ritmo, a los cuales debe someterse todo el resto. La musica
impone un cierto tiempo, una ritmica que la danza traduce en espacio, luego, con
los cuerpos de los actores, en figuras y actitudes. En Francia, la o6pera fue a
menudo la matriz de la puesta en escena. En Corea, la invencion de una puesta en
escena “coreana” pasa tal vez por la de una épera de otro tipo.

Esto nos permite seguir con nuestra comparacién entre la manera “coreana”,
performativa, de poner las cosas sobre la escena y el método occidental de
ponerlas en escena, disponiéndolas segun una mirada centralizadora vy
organizadora. Estos Coreanos son coreanos en la medida que dan la impresion de
una performance para la cual los objetos, los gestos, los /eitmotive musicales
fueron puestos unos al lado de los otros sin la mirada organizadora y centralizadora
de un director de tipo occidental. Desde el punto de vista occidental, estamos un
poco perdidos debido a la yuxtaposicion de las cosas sobre la escena y en el
espacio-tiempo de la representacidon: pasamos en efecto de un conjunto a otro sin
razén légica, ni siquiera cronoldgica, como si se tratara de una instalaciéon, como si
la puesta en escena (en el sentido occidental) renunciara a imponerse y se borrara

detras de la performance pseudo-coreana. Esta performance lo es también en el

34 vale la pena saber que Vinaver le dedicd una larga resefia a la puesta en escena de esta obra por
Roger Planchon, en Théétre populaire, N° 34, 1959.
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sentido de una proeza artistica, musical, coreografica. Nos remite a algo sensual y
no organizado. Por el contrario, la puesta en escena sigue siendo en el fondo un
sistema organizado y conceptual.

Tal es precisamente lo que el teatro de la deconstruccion o de la
performance intenta a menudo realizar actualmente: emanciparse de la presién del
punto de vista del director, disponer las cosas sin punto de vista privilegiado. Esta
actitud coincide con un nuevo interculturalismo que ya no intenta controlar todo,
como lo hacia la puesta en escena occidental cuando dominaba todos los signos y
adoptaba una perspectiva Unica. Ese interculturalismo se inscribe en una
poliperspectiva o una des-orient-acidon (ya no percibimos el Oriente, ni el Occidente
“puros”, ni una direccién). Se trata entonces de un interculturalismo sincrético,
profesional, posmoderno. Los signos que emplea son a veces voluntariamente
ambiguos, abiertos, no reducibles a indices claros como para la puesta en escena
clasica. Asi, por ejemplo, los soldados encapuchados: éson una masa amorfa de
cualquier ejército actual o son terroristas, y en ese casa de qué tipo? Y el tambor
ubicado en el centro de la escena: ées una marmita que alimenta y regenera a la
aldea, o simplemente un punto de encuentro para la actuacién, una figura pura de
movimiento circular, una manera simple de dar vueltas, en sentido propio y
figurado? Esos signos son culturalmente polisémicos: no son indicios sociales o
psicolégicos como para la puesta en escena. Brindan un marco general y universal
a la performance virtuosa y polimorfa. Escapan definitivamente a la interpretacion
demasiado discursiva, demasiado ligada al texto, demasiado sometida a la “autor-
idad” del director. Nos devuelven al estado anterior al de la puesta en escena, el de
un saber técnico, normado, no ligado a la interpretacion individual, sino codificado y
perfectamente dominado, como lo seria una tradicidon secular. Ese retorno a un
estado anterior todavia no individualizado puesto que, interpretado por un
explicador Unico y artisticamente responsable, no es necesariamente una regresion;
es un medio de alcanzar la coreografia coreana, como si ésta ya hubiera existido y
estuviéramos redescubriéndola.

Empezamos a percibir las dos tentaciones actuales del teatro: la de la
performance y la de la puesta en escena. La tentacion de la performance es fijar las
categorias dramaticas, los personajes, el sentido, solamente para trabajar mejor la
forma, es utilizar intérpretes, instrumentistas, virtuosos, performers. La tentacién

de la puesta en escena es apreciar, juzgar, interpretar los contenidos y los matices
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del texto, mostrar su relatividad. Recurre a actores-imitadores que “plantan” a los
personajes. En el espectaculo Los Coreanos, los actores son antes que nada
bailarines, a los que dificilmente se puede sacar de su rutina coreografica, de su
codificacion formal, para ponerlos en situacién dramatica y teatral pidiéndoles
actuar las “grandes escenas”, matizar e interpretar la fabula y clarificar un sub-
texto y una situacién. Todo lleva a creer que esta obra se sitla deliberadamente en
la performance abstracta y antropoldgica y no en la puesta en escena histérica o
historizante a la Brecht. Es lo que los “autores” del espectaculo, Schoevaert y Buyn,
comprendieron perfectamente.

¢Qué exige la obra en efecto? En su presentacién, Vinaver insiste en que la
representacién no debe preocuparse por el “pasaje al hoy” de su personaje
principal.®®> Tal vez quiera decir con eso que no hay que interesarse en una
conversion milagrosa de Belair a la cultura coreana, ya que eso seria una
conclusion demasiado anecdética, demasiado “hollywoodiana”. Sugiere por el
contrario que “es mas bien la obra en su totalidad que debe buscar la forma de
hacer figurar en su progresién la llegada de un ‘tiempo nuevo’, de un mundo
despojado de cualquier proceso, abierto a cualquier movimiento.”® Asi el tiempo y
la accion no son los anecdoéticos del personaje transformandose, sino los de toda
una sociedad, concebida antropolégicamente. La obra y su tratamiento escénico
insisten en la asimilacién del soldado Belair a otro tejido viviente. Teatro
antibretchiano, en consecuencia, ya que no esta situado en la historia politica, a
pesar de los nombres y lugares. La obra se presta al travestimento de otra cultura,
coreana en este caso, pero que bien podria ser tailandesa o irlandesa. Parece
reclamar una performance como una proeza formal y una forma codificada
antihistérica de teatro tradicional inmutable en su desarrollo y por lo tanto para
nada dependiente de la lectura nueva de un director. El aspecto performativo es
capital, mientras que la exigencia mimética, politica, etnoldgica, geografica, es casi
inexistente. La obra de Vinaver se refiere por cierto a Corea, pero de manera
abstracta y arbitraria, sin dar en el texto marcadores culturales especificos. La
puesta en escena no denuncia ni la guerra ni la propaganda ni el comunismo nord-
coreano. Esta ausencia de visién politica, que choco tanto a los contemporaneos de

la creacién de la obra, autorizé a los directores y a la coreografia coreana a intentar

35 Michel Vinaver, « Présentation », Théatre complet, op.cit. p.41.
36 1bid.
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una reconstruccién bastante libre de la coreanidad en la performance bailada y

cantada, una coreanidad imaginaria, sorprendentemente estética.
4. Conclusiones: Performance studies/theatre studies

El ejemplo de la puesta en escena coreana y coreanizada de Los Coreanos
de Vinaver nos ayuda a entender mejor las relaciones entre performance y puesta
en escena y, de forma mas general, la diferencia entre performance studies vy
theatre studies, estudios de los espectaculos y estudios teatrales.

La realizacién de Los Coreanos tiene un origen doble: es “occidental” en la
escritura de Vinaver, el analisis dramatlrgico y la puesta en escena de Marion
Schoevaert; es “coreana/asiatica/oriental”®’ a través del “estilo Wuturi” de Kim
Kwang-Lim y la direccion de actores de su colaborador y director titular Byun Jung-
Loo. No nos sorprendera entonces que se caracterice igualmente por una doble
influencia, a veces dificilmente leible y distinguible: la europea de un teatro de
texto, que la puesta en escena, tal como una Esfinge, debe descifrar; y la
performativa y performante, que la performance de esta 6pera y de esta danza-
teatro debe producir.

Hace unos veinte afos, bajo el impulso y la batuta de Richard Schechner, los
theatre studies y los performance studies se enfrentan y comparan sus métodos vy
su balance. Un espectaculo como Los Coreanos coreano nos prueba que los dos
acercamientos son validos, necesarios y complementarios, para entender al mismo
tiempo la fabricacién de la obra y evaluar su recepcion.

Sin embargo, no hay que esconder la dificultad epistemoldgica del encuentro
de esos dos acercamientos y de su cohabitacion. Los theatre studies utilizaron todo
el arsenal de las ciencias humanas, principalmente de la critical theory. Disciplinas
como la filologia, la sociologia, el psicoanalisis, la deconstruccidn derridiana han
mostrado sus aptitudes. Por eso nos sorprendemos de la actual crisis de confianza,
incluso de la autodenigracion de la teoria. He aqui que, en Europa y en América, la
teoria es demasiado occidental, demasiado cartesiana, demasiado humanista. Se
siente responsable de todos los males desde Adan y Eva, se cree obligada a pagar

por el colonialismo y el racismo. Es verdad que la tarea de las ciencias humanas

37 Nétense las comillas protegiendo dichas denominaciones

34



WWW U. |r,r1d¢.{<J ndo.org

]

| telondefondo|:;

como la de la puesta en escena es ser critica, e incluso autocritica: busca explicar la
representacion, evaluar si todavia es descriptible como puesta en escena
propiamente dicha o como cultural performance. Pretende situarse en la historia,
adaptarse a las exigencias y a las facultades del publico del momento. Las lecciones
de la puesta en escena asistida por dramaturgia son preciosas: la relatividad del
tiempo, de la época, de la mirada, del deseo, del efecto producido, son una leccion
que no debemos olvidar. Es verdad que esas lecciones fueron a menudo olvidadas y
qgue los analisis marxistas o simplemente brechtianos cuando se trataba de leer o
de actuar una obra fueron simplificados. Es verdad que después de 1989, fin del
comunismo, como después de 1789 (principio de los dedos®® del hombre en el
engranaje de la historia revolucionaria), las ciencias humanas fueron a veces
desconsideradas. Es verdad que, tal como Schechner, actualmente “confiamos muy

" 3% ¢Pero acaso no necesitamos estudios

poco en la futurologia a largo plazo”.
humanistas para seguir pensando y para no desesperarnos?

En la otra orilla del rio, el de los performance studies, abiertos sobre el
mundo inagotable de las cultural performances (manifestaciones culturales),
estamos de golpe tan desarmados como Robinson Crusoe en su isla. Hay pocos
acercamientos politicos para analizar todas esas formas consideradas demasiado
diversas y “diferentes” como para que pongamos “los sucios dedos occidentales”*°
y, sobre todo, pocos acercamientos que no se satisfagan describiendo el
funcionamiento técnico de las formas y de las codificaciones. Ahora bien, se trata
de definir el performance model del que habla Schechner: éfunciona realmente
solo; sin referencia a la western dramaturgy, a la dramaturgia occidental? ilLo
dudamos! Cierto, lo vimos con Los Coreanos, la musica y la danza tienden a
constituir un lenguaje puro, recortado de la cultura, aunque todavia vinculado a
ella. Tienen un efecto inmediato, patético, directamente emocional. Pero habria que
percibir, sin embargo, el momento en el que ese efecto se traduce en una
incidencia sobre el sentido y la dramaturgia; en consecuencia, sobre la puesta en
escena como sistema de sentido.

En la practica como en la teoria, nos esforzaremos por conciliar o confrontar

performance formal y puesta en escena cargada de sentido, principalmente politico.

3 N. de la T.: En el original juego de palabras entre droits (derechos) y doigts (dedos).
39 Segln las palabras de Richard Schechner
4% Cita imaginaria, pero para nada apdcrifa.
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En teoria, sugerimos superar las separaciones improductivas como performatividad
versus mimesis: en la accién performativa que constituye la performance, puede
haber efectos de realidad que hacen entender al espectador inmediatamente que la
ficcion y la forma artistica estan también relacionados, por multiples mediaciones,
con su vida y experiencia cotidiana. En la practica, eso implica que el espectador
tenga la posibilidad y las ganas de oscilar sin cesar entre, por una parte el gozo de
la musica y la danza, la forma y el ritmo donde se manifiestan, y, por otra parte, la
distancia critica que se ahorra cualquier reflexién sobre la organizacién del sentido
escénico. En esos Coreanos coreanizados, la eleccién de privilegiar, durante la
elaboracién del espectaculo, ya sea la performance, ya sea la puesta en escena, es
decisiva. Fue sin lugar a dudas la eleccién de la performance virtuosa que guié a los
creadores de estos Coreanos de Seul. De lo cual resulta, a veces, la dificultad de
pensar la obra en el modo de la interpretacion y juntar el goce de la performance y
la reflexion dramaturgica sobre la obra (viejo reflejo europeo). Queda por juzgar -
decisién critica- si esa ausencia de unién fue hecha “a propdsito” o si es la prueba
de una concepcion demasiado unilateralmente ligada a la performance de la cultura
coreana, decididamente llamada a hacer milagros.

Un ultimo milagro: la obra de Vinaver inaugura, en 1956, una concepcion
radicalmente nueva del teatro. Es “un teatro que descarta cualquier memoria, que
hace tabula rasa de las imagenes y significaciones, que presenta un mundo en el
que las relaciones entre los seres y con las cosas nho contienen ninguna

profundidad, dadas sin prolongacién, literalmente constatadas”.*!

En lugar de
buscar entonces un sentido a la “conversién” individual de Belair a la cultura
coreana, de identificarse a una busqueda de sentido, mas valia observar, como lo
hizo la puesta en escena, de qué manera el aspecto performativo de la actuacion,
esta Opera-danza coreana, contribuye a la llegada de ese tiempo nuevo, “abierto a
cualquier movimiento”. Las relaciones entre los seres estan expresadas por el
movimiento, la voz, la coreografia y, particularmente, las actitudes: y esos
elementos formales no comprometen ningun sub-texto, ninguna profundidad, pero
“tejen” un conjunto de relaciones que se tornan “en bloque” la imagen de nuestro
mundo en red. Sin lugar a dudas, la performance interconectada y anénima de la

cultura coreana imaginaria es la que triunfa sobre los individuos, sobre los duefios

*1 Michel Vinaver, « Présentation », Thédtre complet, op.cit.p. 41.
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de la escena y del sentido. Asi la cultura coreana como metdfora pierde todo su
valor y toda su justificacion, pero por razones posmodernas y no etnoldgicas.

Este pasaje de la puesta en escena a la performance, que podemos observar
en estos Coreanos de Seul como en muchos otros espectaculos contemporaneos,
tiene consecuencias metodoldgicas: el analisis de los espectaculos pasa de una
semiologia descriptiva a una fenomenologia del sujeto perceptor. Pero ese pasaje
es mas bien una alianza entre los dos métodos: la semiologia es una herramienta
indispensable para la descripciéon estructural del espectaculo, mientras que la
fenomenologia incluye activamente al espectador en su dimensiéon corporal vy
emocional. Para esos extrafios objetos que se volvieron los espectaculos actuales,
este doble método es un double check, una doble verificacion. Actualmente
dejamos la orilla del sentido obvio, estamos frente y al interior de perforpuestas o
de puestas en perf que la semio-fenomenologia nos ayudara tal vez un dia a

abordar. Destinerrancia*? garantizada...

patricepavis@hotmail.com

Abstract:

The author compares the French idea of mise en scéne, which suggests the passage
from text to stage, and the English concept of performance, that emphasizes the
production of an action during the very act of its utterance. Through different
contemporary examples he evaluates the pros and cons of its synthesis, that is the
concept of performise or mise en perf.

Palabras «clave: puesta en escena- performance- director teatral-
interculturalidad- posmodernidad

Key words: staging- performance - director- interculturality - Postmodernity

42 N. de la T.: Destinerrance en el original. El término es de Derrida. Ver nota 23.

37



