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Teatro Posdramdtico de Hans-Thies Lehmann se publicé en 1999. M4s de
una década ha tardado en llegar a Espafia, traducido al castellano y
publicado por CENDEAC con la ayuda del Instituto Goethe, el Insti-
tuto de las Industrias Culturales y de las Artes de la regién de Murcia
y la Consejerfa de Cultura y Turismo de esa misma regidn. A través de
sus pédginas se descubre un enriquecedor anélisis de la forma en que
hacemos y vemos teatro hoy dfa. Su lectura termina renovando inexo-
rablemente la propia mirada sobre el teatro y el arte de la actuacién.
Por encima de su argumentada defensa tanto de la politica inherente
al espectdculo como de la percepcién que el espectador testimonia en
el mismo momento de la representacién emerge un valor fundamental,
dirfa excepcional. Teatro Posdramdtico se instala cémodamente en el pre-
cario equilibrio que pocas veces se encuentra en los libros entre la teoria
y la préctica escénica. Lehmann es, junto con Erika Fischer-Lichte, uno
de los pensadores que més han influido durante las dltimas décadas en
el pensamiento y andlisis de la actuacién en Europa. Sus investigacio-
nes revelan la importancia de los aspectos performativos como matrices
generadoras y constituyentes, a un mismo tiempo, del proceso y la re-
presentacién teatral, desafiando con ello conceptos que hemos venido
asumiendo como esenciales en el teatro.

Teatro Posdramdltico responde, ademds, a la urgente necesidad de un
andlisis comprometido de la paradigmaética miscel4nea de planteamien-
tos escénicos del teatro occidental actual: sus manifestaciones estéticas,
culturales y politicas. El andlisis de Lehmann, centrado en la prictica
teatral convencional y alternativa entre los afios 70 y 90 en Europa y
Estados Unidos, principalmente, llega a reconocer una nueva realidad,
variada y multiforme, compuesta de miiltiples paradigmas que conviven
independientes unos con otros. Esta nueva realidad en la préactica del
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teatro ha ido delineando una drdstica escisién a veces directa, a veces
subliminal con los planteamientos estéticos dramdticos prevalecientes
hasta entonces.

Desde el siglo XIX hasta nuestros dfas ha estado vigente en el tea-
tro un paradigma que ha promovido la imposicién del texto dramético
sobre el resto de los elementos de la puesta en escena. Esta predominan—
cia del texto escrito convirtié a la literatura en el principal aliado del
teatro, y a la puesta en escena, en un 4vido acondicionamiento del drama
literario. Sostiene Lehmann que actualmente no hay un paradigma do-
minante como tal hubo en el siglo XIX, y que con lo que nos encon-
tramos a lo largo del siglo XX es con una diversidad heterogénea de
formas, muchas veces divergentes, que, implacables, desaffan nuestras
propias ideas sobre el lugar del texto dramético y los supuestos tedricos
del teatro convencional. Léase la construccién no-realista de personajes,
la ruptura de la I6gica narrativa, y la teatralidad auténoma de autores
tales como Eugene lonesco, Samuel Beckett, Heiner Miiller, Peter Han-
dke, Susan Sontag, Sarah Kane, Elfriede Jelinek..., que parecen tener
un denominador comtin, el de querer invalidar un modo de subjetividad
que considera el texto, el personaje y la narrativa en la representacién
desde la perspectiva de la realidad individual. Sin embargo, esta inva-
lidacién puede ser, como sugiere el autor, fruto de un cambio de pers-
pectiva sobre la subjetividad humana m4s que una cuestién de aparente
falta de ella. Es este cambio en nuestra relacién con lo subjetivo lo que
caracteriza a estas formas insurgentes de la dramaturgia que se han ve-
nido proponiendo desde finales del siglo XX. La finalidad de la préctica
teatral, lo que determina la estética de su resultado, va hoy dia m4s all4
de la empatia psicoldgica, tanto mental como emocional, del espectador
y, desde luego, mds all4 de la imitacién o mimesis de la accién a través
de un texto.

El término posdramadltico se relaciona con el de teatro energético que
postulé Jean-Francois Lyotard en los afios 90, un teatro hecho no de
significados sino de “fuerzas, intensidades, afectos presentes”; también
con las im4genes sobre el teatro que habia proyectado Antonin Artaud
dos décadas antes, o con la idea de podteatro que, como nos recuerda
Jose Antonio S4nchez, acufié Joan Brossa por los afios 40. Con el tér-
mino posdramdtico, Lehmann indaga en la comprensién de aquellas ma-
nifestaciones artisticas teatrales que surgen al margen de la I6gica de
la representacién, desafidndola, al mismo tiempo que conviven con ella

A(OTAONES, 34, enero-junio 2015 274



(RONICA

proyectando una nueva y més flexible visién de nuestro paradigma de
préctica escénica. Desde finales del pasado siglo, la idea de teatro regido
por la sintesis y la unidad de sentido ha ido desapareciendo y, con ello,
dice el autor, “la posibilidad de una sola interpretacién sintetizadora”.

Teatro Posdramdlico no busca inventariar, ni plantear una férmula
intelectual que justifique la l6gica multidimensional de las propuestas
y estéticas teatrales que analiza. Pretende ofrecer una coherencia al
andlisis y comprensién de un panorama tan diverso como variable, una
herramienta que posibilite un debate critico y sano mds que una eficaz
categorizacién de un fenémeno que indudablemente nos afecta. Su es-
tudio estd sembrado de fértiles reflexiones, muy pertinentes a la hora
de considerar espectdculos en los que aparentemente “no se comprende
nada”, pero con los que es cada vez més dificil, sino imposible, no entrar
en relacién.

Observamos, algunos méds consternados que expectantes, como re-
cientes planteamientos dramatirgicos y escénicos imponen nuevas y, en
ocasiones, irreverentes exigencias sobre las cuestiones estéticas y crite-
rios fundamentales que rigen el buen hacer en el teatro y alteran nuestra
manera de entender lo que vemos. Implicito (o explicito) en estas formas
teatrales late, dice el autor, un intento por estructurar la imaginacidn,
el pensamiento y el sentir en el teatro, en contra de un dnico modo de
imaginacidn, aquel que es propio de la concepcidn aristotélica de la es-
tética y la dramaturgia. Abandonar la sintesis, continda el autor, supone
desconcertar al espectador Yy proponer como estrategia alternativa una
congregacién de imaginaciones distintas e individuales.

Asistimos, entonces, a la reformulacién de las dos categorfas esen-
ciales del teatro: el espectador y el actor. Cada uno se enfrenta a este
cambio de paradigma desde una orilla distinta de un mismo rio. Por un
lado, la observacién del espectador requiere ahora participacién, porque
el evento teatral se convierte ante todo en una cuestién no ya sélo de va-
lorar, sino de recrear la relacién entre lo que ve hace en el escenario y guien
lo est4 haciendo. Nuevas formas de teatro significan, al fin y al cabo,
nuevas oportunidades para explorar diferentes modos de percepcidn.
Lo que parece irrumpir cada vez con més fuerza en nuestra percepcién
del teatro es la disposicidn particular, o dicho de otro modo, la percep-
cién especifica e individual que tiene lugar durante nuestra recepcién
de las imégenes, tal y como sucede cuando nos detenemos a contemplar
un cuadro.
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A un primer plano avanzan, por un lado, la capacidad de percibir,
escuchar, sentir del que asiste al espectdculo; y, por el otro, el poder
del que lo hace de organizar, componer o disefiar el evento teatral como
acto comunicativo. Cémo percibimos esta experiencia y cémo hacemos
explicita nuestra relacién con ella, definen la maquinaria especifica de
esas nuevas formas escénicas (ya sean o no consideradas dentro de la ca-
tegorfa de teatrales): sus medios, estrategias y paradigmas contextuales.
Esta nueva reconsideracién de la percepcién del espectador plantea sus
propios problemas especificos a toda la estructura teatral y cambia de-
finitivamente la forma en que disefiadores, y actores, entienden y llevan
a la practica su tarea.

Por otro lado, los desafios con los que hoy dia la escena confronta
al espectador afectan ineludiblemente al actor, que ahora se ve inmerso
en un mundo de posibilidades e imdgenes tan diverso como dindmico,
cuya dltima interpretacién también escapa a su responsabilidad. Se
traspone radicalmente la comprensién de su apariencia y actuacién. El
actor siente atravesada la calidad de su presencia y corporalidad por-
que las formas posdramdticas de teatro han cambiado también el perfil
de exigencia en su labor. Ahora no se rige por los patrones dramdticos
que ha aprendido a apreciar. La presencia fisica y escénica que defiende
este nuevo intérprete no responde ya a su participacién en el negocio
de transmisién de una intencién ajena (léase autor, creador, director),
sino a su consideracién de actor como manifestacién artistica individual
hecha presente en el aqufy ahora de la actuacién. Los actores —actan-
tes, performers o simplemente artistas— no necesariamente encajan bien
su condicién de validar el cédigo o ideas dadas de antemano mediante
una re-presentacién, sino que reivindican su condicién de agentes en el
intercambio que plantea el encuentro con el espectador.

Las caracteristicas o rasgos de estilo que pueden aparecer en el juego
posdramdlico son consecuencia de esta “reversion del acto artistico”, que
en vez de estar centrado en aquél que hace, se articula en funcién de las
posibilidades de aquél que mira. Curiosamente, esta entrada en juego
del papel de la audiencia corre en paralelo con el papel que la fisicidad
del espectdculo juega en la presentacién del espectidculo. La presencia
real del actor, su cuerpo, movimiento, gestoy comportamiento dentro de
la situacién que el evento teatral asume, aqul’y ahora, se rebela contra
un supuesto instante de ficcién representante de X. El teatro se acerca
como nunca al happening y al arte de la performance, definiéndose mds
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como proceso que como resultado, en continua exploracién de la parti-
cipacidn, interaccidn y presencia de los espectadores.

La identidad del actor inevitablemente se verd conformada por las
relaciones que se establecen entre la accién desplegada en el escenario
y la situacién como evento teatral; lo que Lehmann asume como podicio-
namiento performativo. El cuerpo del actante tiende a ir mds alld del sig-
nificado y la representacién, pasando a ser el centro de atencién, no por
su situacién dentro de un contexto dramético, sino por su teatralidad
—fisicidad y gesticulacién, especialmente— dentro del proceso general de
construccién de la actuacién. El cuerpo como signo teatral se vuelve am-
biguo, niega su significacién hasta el punto de poder llegar a ser, en oca-
siones, pr:icticamente un enigma para ambos, actores y espectadores.

La dificultad de trazar una historia del teatro hoy, es decir, de de-
sarrollar y describir la(s) poética(s) en la escena contemporanea, puede
estar indicando que la articulacién de tales manifestaciones responde a
leyes y motivos que van més alld de los modelos tradicionales con los que
se explica la estética y la realidad conceptual del teatro. Zeatro Posdramd-
tico supone dar un paso m4s alld en nuestra forma de analizar el teatro y
el actor, que comienza con volcar nuestra atencién en el espectador. El
cambio de paradigma que propone Lehmann tiene una clara finalidad,
la de reflexionar sobre nuevas praxis, técnicas y conceptos que desaffan
o, al menos, plantean nuevas y significativas preguntas sobre las leyes
artisticas prevalentes, las normas aceptadas y los cédigos de comunica-
cién escénica que implicitamente asumimos y mantenemos operativos.
Otro tema distinto es el de si se acepta o no este cambio de paradigma
como modelo tedrico para dar cuenta de la evolucién en el teatro; tam-
bién si la defensa de estos nuevos paradigmas como formas alternativas
de explicar la realidad no esté motivada por intereses personales en la
misma medida que lo estd por encontrar una objetiva verdad.

Considero que una de las contribuciones de fondo m4s titiles de la lec-
tura de Zeatro Posdramadtico es la posibilidad que nos brinda de redirigir
nuestra forma de comprender el teatro hacia la forma en que aprende—
mos a ver y construir su significado. Con esta posibilidad abierta, deter-
minados discursos que enfrentan las realidades escénicas de profesores,
alumnos, actores, directoresy tedricos del teatro aparecen ridiculamente
forzados, al mismo tiempo que se sefialan los principales motores por los
que el cuerpo, el texto, el actor, el espacio... se convierten en uno de los
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posibles lugares desde donde poder explorar con libertad los conceptos
de teatro y creatividad.

El compromiso con los idiomas fisicos de la escena, con la dimensién
visual y sensorial de la actuacidn, con la actuacién vista como proceso, y
con el espectador, valorado como algo mds que un pasivo consumidor de
im4genes, recoloca el interés escénico actual dentro de la investigacién
prictica, y la educacién teatral, en la manera de entender y construir
significados en el teatro. Los procesos de actuacién, composicién de
la escena y colaboracién embebidos en la prictica posdramdtica tienen
todos sus consecuencias en la identidad del artista, el desarrollo de su
individualidad creativa y su capacidad de disefiar y renovar, con ello, el
juego escénico. Sirva el estudio de Lehmann para contribuir al rigor en
dicha renovacién.

Sol Garre
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