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Resumen

Tomando como punto de partida el concepto de teatro posdramatico, se
propone una revision de los conceptos de drama y teatro a la luz de un
acercamiento interdisciplinar para explorar la posibilidad de construir
una linea de investigacion que podria llamarse “drama posteatral”, que
exploraria la incorporacion de las propuestas teatrales vanguardistas has-
ta el teatro posdramatico en la forma contemporanea de la dramaturgia,
entendida ésta como la fusion entre la textualidad y la teatralidad, o ‘tex-
tralidad’
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Abstract

From Post-dramatic Theatre to Post-theatrical Drama.

A Proposed Research Path

This article launches ‘post-theatrical drama’ as a new research field
to address contemporary forms of ‘text-theatrical’ drama, from the
Avant-Garde to post-dramatic theatre forms that fuse textuality and
theatricality. In so doing, the concepts of drama and theatre are subjec-
ted to scrutiny from an interdisciplinary perspective, building up from
the notion of ‘post-dramatic theatre’

Key words: Drama, Theatre, Postdramatic, ‘Text-theatricality, event
(événement).
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Desde el siglo pasado, los términos “drama” y “teatro” han sido cuestio-
nados como realmente adecuados para describir la progresiva transfor-
macion que sufrieron diferentes expresiones del arte escénico. “Drama”
habia adquirido paulatinamente el significado de “texto escrito”, mientras
que “teatro” se relacionaba con el espectaculo escénico vivo, hasta cierto
punto ya independiente del texto dramatico del que emergio y, por consi-
guiente, creando sus propias reglas, las que, sin embargo, no habian sido
del todo conceptualizadas; cuando menos no con la profusion critica que
habia merecido el drama por su proximidad con la literatura y la poesia.
Ciertamente se han propuesto otras nomenclaturas para singularizar o
incluso separar acciones escénicas del concepto de teatro: happening, per-
formance, instalacion, etcétera, y se ha debatido la relacion de éstos con el
teatro y el drama, sin que se haya logrado un consenso tedrico. La separa-
cion de ambos conceptos, y su subsiguiente bifurcacion en otras nomen-
claturas, ha servido, sin embargo, para entender toda la complejidad invo-
lucrada en la vida de eso que, por falta de un mejor término, continuamos
llamando teatro. Tal vez por ello, el ultimo bastién de la critica teatral
vanguardista del siglo xx, el llamado “teatro posdramatico”, no pudo, sin
embargo, desvincularse de los conceptos mismos de teatro y drama.

Precisamente por ello vale la pena hacer un repaso conceptual de
lo que los términos “teatro” y “drama” significan hoy en dia, no como
“formas” de escritura escénica, como texto escrito la una que busca su
realizacidn en la escena, y como textualidad escénica la otra que puede
incluir o no el lenguaje escrito como parte de su articulacion signica. Mas
bien me refiero al teatro en su sentido etimoldgico, esto es, como aquello
que se contempla, como el espectaculo que revela ante nuestra mirada
un ‘acontecimiento, en el sentido que le da Alain Badiou (Badiou 2008),
que nos conduce a pensar con el cuerpo y con el intelecto, que nos con-
mueve y, por lo tanto, nos lleva a reaccionar, a actuar en nuestro contexto
social bajo la influencia de la anagnérisis teatral: una experiencia que nos
permite ver la realidad de otra manera y descubrir dimensiones insospe-
chadas de ésta y de nosotros mismos. Este teatro, pues, ya no puede ser
simplemente un espectaculo, un arte escénico, formal o experimental, sea
el nombre que le demos, algo que al concluir pudiéramos abandonar una
vez que hemos dejado el espacio de su representacion.

Badiou nos ayuda a diferenciar entre dos concepciones de teatro:
como simple espectaculo y como lo que él llama un acontecimiento; el
primero se escribiria con “t” minuscula, y el segundo con “T” mayuscula.
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Su perspectiva es, por supuesto, particular, pues implica un juicio de valor
personal, pero ciertamente informado y pensado. El Teatro, para él, es un
acontecimiento que genera en el espectador un proceso de verdad:

es posible que arribemos al proceso de la verdad, de una elucidacion en
la que el espectaculo seria el acontecimiento [...]. Pues bajo tales con-
diciones el teatro nos hace saber que no podemos inocentemente man-
tenernos en nuestro lugar. Y una consecuencia capital de ello es que la
virtud principal de un actor no es técnica sino ética. [...] Es solamente
en el espacio escénico donde la virtualidad ética de una obra se realiza,
que un actor o una actriz pueden superarse a si mismos. Pero el evento
escénico demanda la conjuncién de dos artistas, el escritor teatral y el
director escénico. Un actor o una actriz, al final, son el enlace ético entre
dos propuestas artisticas (220).!

Producir el “acontecimiento” —y aqui es importante ser consciente
del significado particular del concepto en la filosofia de Badiou—, es la
tarea fundamental de los creadores teatrales, sin importar mucho la deno-
minacion que se le dé al espectaculo. Asi pues, una primera tarea es con-
ceptualizar qué es lo que tal acontecimiento significa, lo cual abordaremos
mas adelante. Lo teatral (con minudscula), contintia Badiou, es la forma, y
con mayuscula es la experiencia del acontecimiento que puede o no pro-
ducir el teatro en funcién del compromiso de los creadores con el publico.
Si el trabajo teatral no pretende llevar a la experiencia del Teatro, entonces
no es sino simplemente “teatro”. La creacion teatral demanda, entonces, un
compromiso ético, o como lo he llamado en otra parte, un compromiso
‘est/ético’ que, en el sentido mas clasico de la palabra, despierta en el espec-
tador un proceso catartico, curativo, el despertar igualmente est/ético del
espectador que lo impulsa al cuidado del ser en el mundo, una cura que
segun Martin Heidegger distingue entre la autenticidad y la inautenticidad
del mismo ser.” Se trata, pues, del primer teatro, el teatro en su funcién
primigenia y original, aquella que ya recuperaba Nietzsche en su Origen de
la tragedia y que Badiou trata de diferenciar del mero espectaculo teatral:

' A menos que se especifique los contrario, todas las traducciones de citas textuales son
del autor (N. del E.).

2 Acufio el término ‘est/ético’ para subrayar el hecho de que toda estética conlleva
necesariamente una ética (Alcdntara 2002). Ver también El ser y el tiempo (Heidegger
1971, 84-85).

61

— —



—~ José Ramon Alcantara Mejia

Existe un teatro que es “satisfactorio’, un “teatro” de sentidos estableci-
dos, un “teatro” al cual no le falta nada y el cual, aboliendo el azar, indu-
ce una satisfaccion convivial en aquellos que desprecian la verdad. Este
“teatro”, que es la inversion del Teatro, puede ser reconocido en el hecho
de que aquellos que vienen a exhibir en ¢l su lascivia o gozo irrestricto,
pueden ser reconocidos por un signo de identidad, constituida por cla-
se u opinion. El verdadero publico del verdadero Teatro, en contraste,
es genérico, con lo que quiero decir que es una indiscernible y atipica
substraccion de lo que Mallarmé llama “La Masa”. Solamente la Masa
puede hacer un Espectador [...] en el sentido de uno que se expone, en
la distancia de una representacion, al tormento de la verdad. Por lo tan-
to diremos lo siguiente: en la complicidad con ciertas representaciones,
ciertos publicos manifiestan su repugnancia por el Teatro en el fervor
con que asisten al “teatro” (197).

La distinciéon que hace Badiou permite ampliar el sentido del Tea-
tro bajo la mirada de Heidegger, pues lo que pretende el acontecimiento
teatral es mostrar la complejidad de la naturaleza humana, del Ser en el
mundo, para que éste efectivamente pueda accionar en el mundo. Como
bien sabemos, la primera nomenclatura que recibi6 el espectaculo teatral
fue la de “drama”, “accion’, precisamente para enfatizar las acciones huma-
nas que despliegan la intervencion del Ser en el mundo (Heidegger 1971).
Asi, creo yo, lo han concebido todos los grandes creadores dramaticos y
la mayoria de los tedricos, desde la primera teorizaciéon de Aristoteles,
pasando por los grandes creadores que han reflexionado desde su obra
dramatica o escénica, o desde la contemplacion participativa: Shakespea-
re, Lope de Vega, Lessing, Victor Hugo, Antonin Artaud, Peter Brook,
Richard Schechner, entre muchos otros, en una lista que se alarga cada
dia, hasta llegar, a finales del siglo xx, a la obra de Hans-Thies Lehmann
y su “teatro posdramatico’, término propuesto en 1999 cuya influencia ha
sido significativa en los nuevos discursos criticos teatrales, y cuya pro-
puesta estimula reflexiones para el teatro del siglo xx1, como la que aqui
exponemos. Esto es, dejar por el momento a un lado lo que la vanguardia
teatral del siglo xx ha aportado, y retomar eso que aquélla simplemente
deseché porque ya no le era util: los conceptos de drama y teatro en la
riqueza que la investigacion desde otras disciplinas han aportado a ello.
Esto nos servira para proponer la posibilidad de un “drama posteatral’,
un concepto de drama que asimila el desarrollo del teatro en el ultimo
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siglo hasta el presente, pero que se mantiene fiel a su objetivo ultimo: re-
presentar (o presentar, segun se quiera) acciones humanas, cuyo sentido
evidentemente también ha sido profusamente investigado por diferentes
disciplinas desde la segunda mitad del siglo xx.

En efecto, a lo largo del tiempo, el teatro ha cambiado y se ha bi-
furcado en multitud de formas, que, como he sefalado arriba, han lle-
vado a cuestionar la pertinencia del término “teatro’, que en el siglo xx
pretendi6 desligarse del término “drama’, tratando de definir su propia
identidad. Seria ocioso repetir la polémica que se dio en la segunda parte
del siglo xx en torno al concepto de teatro y teatralidad, de teatro y per-
formance, ya que la discusion estd asentada en una amplia bibliografia
que posiblemente concluye al final del mismo siglo con la mencionada
obra de Hans-Thies Lehmann, en la que el autor afirma:

el nuevo ‘texto’ de teatro, que reflexiona sin cesar sobre su constitucion
como construccion del lenguaje, es a menudo un texto de teatro que dejo
de ser dramatico. Si aludimos al género literario que es el drama, el titulo
teatro posdramdtico indica la interdependencia continua entre teatro y
texto, aun cuando aqui el discurso del ‘teatro’ ocupa una posicién central
y que, por este hecho, es cuestion del texto solo como elemento, esfera
y ‘material’ de la disposicion escénica, y no como elemento dominante
(Lehmann 2006, 17).

Lo “posdramatico” del teatro al que se refiere Lehmann, no es, por
supuesto, la desaparicion de lo que antafio se llamaba “texto dramatico’,
ni del tipo de teatro que continua existiendo a partir de aquél. Se trata
mas bien de un teatro que crea sus propias reglas en el proceso mismo de
su escenificacion, y es en ese sentido que, para el critico aleman, el teatro
recupera su preeminencia sobre el drama —entendido siempre como tex-
to, como lo hace evidente la cita anterior—, ya que, efectivamente, como
él sefala y es ampliamente conocido, el teatro como espectaculo visual y
convivial antecede histéricamente al drama entendido como una forma
ya estructurada del teatro que ultimadamente deviene en escritura.

A final de cuentas, sugiero que uno de los resultados del proce-
so histérico ha sido la pérdida de la precision en el uso de los términos
“drama” y “teatro’, lo cual comienza a darse a partir del surgimiento de
las vanguardias en el siglo xx1, y ha impulsado la bisqueda de nuevas
nomenclaturas para designar lo que se percibe como un nuevo tipo de
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“teatro’, u otro tipo de acciones escénicas que incluso han renunciado al
mismo término “teatro” para construir sus propias identidades. Tal bus-
queda ha producido reflexiones profundas sobre el estatuto de las artes
escénicas, no s6lo como tales, sino en su relacion con las otras artes, y en
su relacion con las estructuras sociales, politicas, y con otras epistemolo-
gias, como aquellas de las ciencias sociales y las ciencias duras.

En este proceso, sin embargo, el principio epistemoldgico del tea-
tro que hemos retomado de Badiou, pero que insistimos ha estado impli-
cito siempre en el acto creativo, quiza ha pasado a un segundo plano. En
efecto, lo que de alguna manera era evidente en la textualidad dramatica
del teatro anterior al siglo xx (esto es, que la funcién del Teatro era hacer
algo que afectara la concepcion del mundo del espectador y le llevara a
una toma de posicion ante €l, a actuar en él) en el siglo xx tal objetivo fue
desplazado a la creacion escénica en si misma, dejando que en el proceso
emergieran otros lenguajes para decir lo que el Teatro pretende decir sin
una dependencia textual absoluta. Este principio subyacente en las van-
guardias teatrales no suprimio el papel constitutivo del texto, sino que lo
hizo parte de algo mas amplio para lo cual los términos “drama” y “teatro”
le empezaban a quedar chicos.

La dramaturgia textual, por otra parte, no pasé a segundo plano,
sino todo lo contrario, pues basta observar cémo la creacion teatral ad-
quiere nuevas formas también en la escritura dramatica: Pirandello, Beck-
ett, Ionesco, Pinter, entre otros muchos, quienes por supuesto, comen-
zaron a involucrarse profundamente en los procesos escénicos, porque
gracias a la vanguardia adquieren una nueva perspectiva de su trabajo.
Evidentemente, ambos procesos, la escritura dramatica y la creacion es-
cénica, como las dos caras de un mismo fenémeno, en la practica comen-
zaron a alimentarse mutuamente. Ya en la segunda mitad del siglo xx es
dificil concebir una escritura dramatica sin la influencia determinante de
la actividad escénica, como ocurre con el teatro del absurdo, y especial-
mente en la obra de Beckett.

Si bien el texto escrito, como bien sefiala Lehmann, es s6lo uno
de los constituyentes del acontecimiento teatral del que bien se podria
prescindir, no ha dejado de ser una parte fundamental de cierto tipo
de teatro que quiza no podria ser llamado “posdramatico’, pero que
de ninguna manera ha ignorado los cambios paradigmaticos en el fe-
némeno teatral del siglo xx y lo que va del xx1. Este tipo de drama es
“posteatral”, en el sentido que implica un giro epistemoldgico que reto-

64



~ Del teatro posdramatico al drama posteatral

ma el concepto fundamental del drama y del teatro como dos términos
que se refieren a un mismo fenémeno: acciéon en el mundo. En algun
momento me permiti diferenciar el fendmeno hablando de “hecho tea-
tral” como la parte concreta de la accidn, y “acontecimiento dramatico”
como la parte que lleva al espectador a “participar” efectiva y afectiva-
mente en el “acontecimiento”:

En esa fusion entre el “hecho teatral” y el “acontecimiento dramatico”,
nos encontramos entonces ante la realizacion plena del rito, de la partici-
pacion completa de la comunidad en la experiencia primigenia que nos
revela, mucho mas profundamente que las palabras o las ideas podrian
hacerlo, la verdadera naturaleza humana en ese actuar que llamamos
Vida (Alcantara 2002, 41).

Hoy afadiria también que se trata entonces de la constitucion de
lo que Badiou llama “una verdad”, algo que implica necesariamente un
accionar nuevo en el mundo. Por supuesto, hoy habria que profundizar
aun mas en el significado del término “accién’, ya no sélo en el senti-
do “teatral” o posdramatico, que ha incorporado otro tipo de acciones
multimediaticas a la vez que le dan a la accién un sentido por si misma,
sin que medie necesariamente una narrativa. Mas bien se trataria de
recurrir a teorias que, a partir de la segunda mitad del siglo xx, han
ampliado conceptualmente el alcance del término, no solamente en re-
lacién al fendmeno teatral, sino en su configuracion de los procesos cul-
turales y sociales.

Empecemos con el aporte seminal del filésofo norteamericano
Kenneth Burke, quien en su libro Language as Symbolic Action (1966),
propone una definiciéon del ser humano que él llamé “dramatista” Para
él, el ser humano se define como un “animal hacedor de simbolos”, un
animal cuyos movimientos dejan de ser simplemente movimientos y se
convierten en acciones simbdlicas hasta que, después de un elaborado
proceso cultural, esa accién toma la forma de lenguaje, el cual, natural-

* Eli Rozik (2002) cuestiona con erudicion, desde una concepcién semidtica del teatro,
las teorias que ven el origen del teatro en el rito. En mi opinion, su argumento es
valido dentro de los confines que impone a ambos términos (y a otros mas desde la
semiotica teatral), pero desde luego, fuera del marco que él impone, su argumentacién
es igualmente discutible.
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mente, transforma radicalmente a la cultura.*

Lo anterior quiere decir que no hay acciéon humana que no sea
simbdlica, o que no hay accién simbolica que no sea humana, incluyen-
do el lenguaje y su escritura. Por supuesto, dice Burke, hay una dimen-
sién animal en el ser humano, que influye a veces poderosamente en tales
acciones, pero cuando esta dimension se hace presente, no puede estar
“presente” sino como accion simbdlica. En otras palabras, lo que define
al ser humano es precisamente la naturaleza particular de transformar el
movimiento en articulaciones simbolicas introyectadas en uno mismo y
proyectadas hacia los demas. Vale la pena puntualizar la distincién en-
tre “movimiento” y “accién”. Los animales y los objetos simplemente se
mueven, aun si esto ocurre en un espacio escénico, se trata sélo de un
desplazamiento bioldgico o mecanico. La intervencion del ser humano
atribuye automaticamente a tal movimiento un sentido simbdlico, y lo
transforman en accion; una accién que necesariamente tiene implicacio-
nes que pueden ser elaboradas por el lenguaje y el pensamiento. Burke
amplia entonces su definicion:

El ser humano es un animal usador de simbolos (hacedor de simbolos,
mal-usador de simbolos), inventor de lo negativo (o moralizado por lo
negativo), separado de su condicidn natural por instrumentos de su pro-
pia manufactura, acicateado por el espiritu de la jerarquia (o acicateado
por un sentido de orden) y corrompido por la perfeccion (Burke, 16).

Burke anade que, como resultado del actuar simbdlico, el
ser humano se ve compelido a contrastar y, por consiguiente, crea la
negatividad, ya que naturalmente no existe; de esta accién se despren-
de la moral y, consecuentemente, la Ley. Los objetos, por otra parte, son
transformados en artefactos, cuya funcién no es sélo instrumental, sino
también simbdlica. Las dos acciones permiten ordenar y jerarquizar, lo
que implica un sentido de perfecciéon que irrumpe en la arbitrariedad de
la vida natural. Este proceso, aparentemente, lo separa de su condicion

4 Este es un tema que ha llamado la atencién de otro tipo de criticos culturales, como
Leonard Shlain, quien en su seminal libro The Alphabet Versus The Goddess, discute
la creacién de una cultura distinta (patriarcal) por influencia del descubrimiento y
proliferacion de la escritura, en oposicién a la imagen y la tradicién oral. Por supuesto,
no se trata de la descalificacion de la escritura, sino de la necesidad de que ésta sea
complementada por otros tipos de comunicacion, ya que ambas son necesarias para
estimular los 16bulos cerebrales.
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natural, es decir, animal, pero en realidad no es sino una forma particular
de la evolucién.” La animalidad del hombre permanece sepultada bajo
la marafa simbdlica, y aparece en formas “sublimadas” por efecto de la
Ley y la cultura, que en virtud de la creacién de la negatividad, es vista
en oposicion a la natural. De ahi surgen el Estado y la Ley que pretenden
controlar la forma mas perniciosa de la animalidad, esto es, la violencia,
como lo ha sefialado Walter Benjamin (1921).° En otras palabras, la vio-
lencia misma es “simbolizada” y, consecuentemente, junto con todas las
acciones simbolicas, éstas son apropiadas por un grupo dominante para
ejercer, a través de ellas, el poder.

Lo importante de esta definicion es que precisamente resume la
naturaleza dramatica del ser humano, ya que el arsenal simbolico que ha
creado es constantemente proyectado en sus acciones, de las cuales el len-
guaje es so6lo una de ellas, pero, por supuesto, nada desdenable.

Naturalmente, la accién (entendida desde ahora como necesaria-
mente simbdlica) precede al lenguaje. El lenguaje no es sino la articu-
lacion verbal (en el caso del lenguaje verbal, pues hay otros lenguajes)
de una accién que le precede, ya sea real, mental o virtual. Las acciones,
sefiala Burke en otro texto, A Grammar of Motives (1962), son resultado
de motivaciones, por lo que el autor inicia una exploracion de la accion
mediante un método que él llama “dramatismo”, pues el término “Invita
a considerar el asunto de los motivos desde una perspectiva que, siendo
desarrollada desde el analisis del drama, trata al lenguaje y al pensamiento
primariamente como modos de accién” (xxii).

Lo que nos interesa aqui es resaltar que el término “drama’, mas
alla del circulo de la critica y la historia teatral, sigue manteniendo el senti-
do de “accion” en el pensamiento filosofico y social de la segunda mitad del
siglo xx. Sobre el tema se han desarrollado estudios que podrian ayudar a
aclarar lo que, con frecuencia, son propuestas de una nueva nomenclatura
que ignora el trabajo desarrollado desde otras disciplinas, y que formulan
neologismos que suelen ser poco utiles en su aplicacion tedrica o, en el
peor de los casos, desvian la atencion de lo que es un problema mas com-
plejo sobre la funcion del teatro en la constitucion del ser humano.
> El papel de la evolucion en el desarrollo de la cultura ha sido objeto de varios estudios
en lo que hoy se llama “biohumanidades”. Un texto fundamental es el de Edward O.
Wilson: Consilience. The Unity of Knowledge.
¢ Sobre la articulaciéon dramatica de la violencia y el proceso mimético al que nos

referiremos mds adelante, ver el trabajo de Jodo Cezar de Castro Rocha sobre René
Girard: sCulturas shakespereanas? Teoria mimética y América Latina.
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El método “dramatista” de Burke ha sido utilizado ampliamente
en las ciencias sociales, en lo que Clifford Geertz ha llamado el giro me-
taférico hacia el drama como paradigma interpretativo (Geertz 1983).
Esto ha producido interesantes propuestas de las cuales aqui quiero re-
saltar especialmente las aportaciones de Victor Turner, por lo que tienen
de importante para los estudios del performance realizados por Richard
Schechner (2003). Turner, siguiendo los pasos de Burke, sugiere también
que el desarrollo de las sociedades ocurre por medio de conflictos y sus
respectivas resoluciones (como ya lo habia sugerido Hegel y reafirmado
Marx). A este fendmeno Turner le llama “drama social’, el cual define
como: “unidades de procesos no armonicos o inarménicos que emergen
en situaciones de conflicto. Tipicamente muestra cuatro fases principales
de accidn publica, accesibles a la observacion” (Turner 1974, 37-38). Estas
fases son: ruptura, crisis, accion redirectora y reintegracion.

El proceso del drama social consiste, entonces, en un movimiento
en las relaciones sociales que transita por cada una de las cuatro fases.
De la ruptura se pasa a la crisis, que, de no contenerse, se expande hasta
alcanzar otras estructuras sociales. La accion redirectora busca limitar,
informal o institucionalmente, la expansion de la crisis, y la reintegracion
puede consistir en la integracion del grupo cismatico, o el reconocimiento
social y la legitimacion del cisma irreparable entre los grupos.

Turner elaboré este modelo observando el comportamiento tribal
africano, pero también observo otros acontecimientos histéricos y socia-
les del mundo occidental. Evidentemente, Turner encontré semejanzas
notables entre los procesos observados y el modelo clasico de la accion
dramatica descrito por Aristdteles en su Poética, y de ahi el nombre que
aplica a su descripcion de fendmenos sociales especificos. Con ello, Tur-
ner reafirma lo sefialado por Burke, indicando que toda accion, incluyen-
do la social, es esencialmente simbdlica y, por lo tanto, dramatica.

Asi pues, tanto Burke como Turner encuentran en la metéfora
dramatica el material que les permite, filoséficamente al primero y an-
tropoldgicamente al segundo, abordar las diferentes dimensiones de la
accion humana, ya que éstas son siempre desarrolladas en el espacio y
en el tiempo siguiendo una ‘simbolicidad’ dramatica que Paul Ricoeur ha
descrito, también siguiendo la Poética de Aristételes, como el fendmeno
que permite al hombre configurar su conciencia del tiempo y, consecuen-
temente, de la narracion histérica (Ricoeur 1995).

No sorprende entonces, como hoy sabemos, que la aparicion de
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los diferentes géneros dramaticos esté condicionada a procesos culturales
especificos, pues se trata no de meras taxonomias, sino de formas parti-
culares de acciones simbdlicas en momentos histéricos especificos. Cada
género presenta rasgos particulares moldeados por el desarrollo cultural
del momento, y de ahi que puedan decir algo sobre el contexto social en
que se han producido y en el que se van modificando. Y esto, por supues-
to, es cierto del teatro como artefacto simbélico de la cultura: sus trans-
formaciones no son sélo el producto de una bisqueda de nuevos para-
digmas, sino responden a las transformaciones mas amplias de la cultura
y al enriquecimiento de la simbolizaciéon humana. Lo que hoy se llama
“cultura del espectaculo’, en la que se perfila el énfasis de la imagen sobre
la palabra, como lo propone el llamado teatro posdramatico, no es sino la
ampliacion de acciones simbdlicas que en su momento eran dominadas
por el lenguaje, para dar cabida a otras formas de concebir el mundo y
actuar en ¢élL.

Asi pues, el modelo dramatico ha permitido observar y compren-
der desde diferentes disciplinas procesos sociales especificos, y éstos, a su
vez, han producido formas especificas de estructuras simbdlicas de natu-
raleza estética. Por consiguiente, no debe sorprender que el arte en gene-
ral se desarrolle bajo condiciones sociales y culturales particulares, y que
a la vez el arte diga algo sobre tales condiciones, con frecuencia incluso
antes de que aquéllas puedan ser conceptualizadas. Esto lo han demos-
trado cabalmente Gunter Gebauer y Christopher Wulf en su estudio his-
torico sobre el desarrollo del concepto de mimesis (Gebauer y Wulf 1992).
En cierto sentido, me parece que esto es lo que Lehmann trata de estable-
cer al vincular el desarrollo de las diferentes formas que ha adquirido el
teatro en relacion a su contexto social, hasta llegar al teatro posdramatico,
que él definitivamente vincula con la sociedad de los medios, es decir, con
la posmodernidad, a pesar de su resistencia a utilizar el término “teatro
posmoderno”.

Los estudios sobre la mimesis, como el de Gebauer y Wolf, pero
también aquellos realizados desde las ciencias sociales y naturales (en el
fondo, la mimesis es un fenémeno de naturaleza bioldgica), sugieren que
el proceso mimético no tiene que ver tanto con imitar como con reconfi-
gurar, una y otra vez, el universo simbdlico del ser humano, en un proce-
dimiento que ha sido llamado “autopoiético” a partir de las propuestas de
Maturana y Varela (1998), por una parte, y Luhmann por la otra (2005).
La reconfiguracion de las estructuras simbdlicas, como el arte, es parte de
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un fendmeno inherente al ser humano y su naturaleza bioldgica.

La funcidn social de los artefactos estéticos como el teatro es, en-
tonces, “procesar” las acciones simbolicas de una sociedad dada en un
momento y espacio determinados, pero no en forma independiente (por-
que es imposible) de los procesos sociales en tanto acciones simbdlicas,
sino como un mecanismo que es parte integral de dichos procesos. La
accion simbolica del teatro continda siendo “mimetizar” las acciones hu-
manas que ocurren en otros ambitos, para mostrarlas de “otra forma” que
permita percibir la “realidad” (por supuesto, en tanto construccion sim-
bélica, como dirfa Lacan), en una dimension que las otras disciplinas no
estan estructuradas para hacerlo por si solas (de ahi que la interdisciplina
y la transdisciplina se hayan convertido en una practica necesaria para
comprender la complejidad de los fendmenos humanos y naturales, algo
que Domingo Adame (2009) ha explorado y ha llamado “transteatrali-
dad”). El teatro, como todo arte, construye una forma de conocimiento
que dialoga con otras disciplinas, pero su utilidad para ellas, como la de
ellas para el arte, es precisamente la diferenciacion epistemoldgica de sus
propuestas, la perspectiva particular que ofrecen al conocimiento, mas
amplia que aquella que proporciona la metodologia cientifica.

Pero ademas, como he sefalado, la estética del drama es parti-
cularmente est/ética, esto es, indisolublemente ética. Tiene que ver con
una forma particular de conocimiento; aquella que es percibida por la
experiencia corporal, tanto de los ejecutantes como de los espectadores, lo
que Gilles Deleuze y Félix Guattari han llamado “perceptos”, como el equi-
valente estético de los “conceptos” (Alcantara 2010; Deleuze y Guattari
1993). Los perceptos pueden muy bien ser los componentes de procesos
cognitivos que amplian el significado de los modos de actuar en el mun-
do. Por ello, toda estructura simbdlica, pero principalmente el drama, es
formadora de caracter por medio de la experiencia del acontecimiento
que produce, es decir, formadora de un ‘ethos’, un sujeto ético cuya ética
se expresa en sus acciones mas que en valores, declarados o no.

Los dramas, en plural, son siempre expresiones del Drama, en el
sentido que le da Badiou al Teatro; cada uno de ellos con su propio me-
canismo, o como se le ha dado en llamar, su propia poética articulada
con los materiales que le da su propia época. Y por ello, en la historia del
teatro, las estructuras dramaticas responden a problematicas especificas
de cada época, y asi, el teatro posdramatico sélo puede ser la expresion
de una época particular del Drama. Su caracter especifico obedece a otro
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tipo de acciones simbolicas que ocurren en el cuerpo social, su tecnolo-
gia, sus estructuras econdmicas, sus sistemas de comunicacion, sobre el
cual produce en encuadre estético; eso que Burke ha llamado “terminis-
tic screens”, o ‘encuadres determinantes, a los que recientemente Judith
Butler ha llamado “marcos epistemoldgicos”, para subrayar su dimension
politica (Burke 1966; Butler 2010). El Teatro y el Drama son invariable-
mente encuadres epistemoldgicos con evidentes dimensiones politicas,
complemento indispensable de otros encuadres, desde otras disciplinas,
para que el ser humano adquiera una visiéon mas integrada de su realidad.
Naturalmente, el teatro con minuscula también cumple una funcién en
este proceso: el de producir un sustituto del Teatro cuyo proposito es el
anestesiar al espectador ante su mundo y esto, por supuesto, también se
lleva a cabo con las formas posdramaticas.

Este apretado dialogo con el término “posdramatico” tiene pues,
como proposito, hablar del fendmeno de acontecimiento del espectaculo
del teatro, sélo para distinguir lo que, en la practica, es indistinguible: la
relacion inquebrantable entre el drama y el teatro, aun cuando el primero
haya sido atrapado por la textualidad de la escritura.

Y ya que el teatro posdramatico separa el texto dramatico de la
accion teatral, conviene reexaminar el concepto mismo de texto. Texto,
como todos sabemos, no es la escritura, sino aquello que la sostiene, es
el tejido formado por muchos hilos, una trama constituida por acciones
simbdlicas y materiales de hechura humana. Por ello es que me he permi-
tido acunar el concepto de ‘textro’ para referirme a la relacion simbidtica
entre dos tejidos diferentes, uno verbal y otro espectacular, aunque sin
duda uno puede “in-corporar” otros tejidos, es decir, el textro se teje con
otros tantos textos de diferente naturaleza, para crear un artefacto simbo-
lico significativo (Alcantara 2012).

Asi, en un textro estan inevitablemente tejidos el pasado, el pre-
sente y una proyeccion hacia el futuro; una variedad de signos culturales,
incluyendo la proliferaciéon de medios y tecnologias contemporaneas que
se tejen entre las culturas actuales en cuanto éstas se tocan, y con la cul-
tura primigenia, sea ésta como la entendamos. Esta es, pues, la naturaleza
de lo que he llamado la ‘textralidad’, el caracter particular de los textros
“dramaticos” o “teatrales” como artefactos estéticos.

Sin embargo, sea cual fuere el proceso, el artefacto estético resul-
tante tiene como funcion primordial, a partir de su est/ética, producir un
acontecimiento, a través del cual el Teatro entra en relacion con otros tex-

71

— —



—~ José Ramon Alcantara Mejia

tros que forman parte del acervo cultural de la humanidad. Este acervo se
encuentra, desde luego, también en la consciencia y el cuerpo del espec-
tador, en su memoria, en sus artefactos y en sus afectos, y definitivamente
en su relacion simbolica y simbidtica con aquello que llamamos cultura.
Es en este sentido que el teatro es y ha sido siempre terapéutico, sanador,
tanto para el que lo ejecuta —en escritura o en accidn, o en ambas— como
para el que lo contempla, en la lectura o en la accidn, es decir, en convivio,
como diria Jorge Dubatti recordando a Platon (2007).

Pero también en un viaje imaginativo personal en el que el lector
se convierte en actor ml'lltiple, director, escenégrafo, dramaturgo de su
propio montaje. Terapia es cuidado del alma, y lo terapéutico del teatro
esta en el efecto catartico de su poiesis, de su construccioén poética que se
despliega sanadoramente ante la mirada de quien lo contempla con todo
su cuerpo, y en el espiritu y cuerpo de quien lo ejecuta. Esto es, pues, cier-
to del teatro posdramatico a pesar del nombre que pretende diferenciarlo,
pues, a final de cuentas, como sefiala Oscar Cornago, este tipo de teatro:

no pierde, sin embargo, su caracter de artificio y escritura, es decir, un
fendmeno que implica una minuciosa medicién de una serie de factores,
como son el movimiento, la declamacién y el tono de voz, la gestualidad,
la interrelacién con los sonidos o las imagenes y un largo etcétera de
variables. La escritura del teatro remite, no obstante, a una contradiccion
mas entre dos términos que apuntan en sentidos distintos: la escritura
apela a una textualidad, un ejercicio de fijacion y conservacion, y el tea-
tro a algo efimero que solo existe mientras se esta haciendo (2014).

No obstante, como hemos sefalado, tampoco se puede ignorar
que el teatro al que se refiere Lehmann, y al que se han referido otros in-
vestigadores de la escena contemporanea utilizando otras nomenclaturas,
ha influido poderosamente en la manera en que se realiza la escritura dra-
matica actual. Y porque hace falta urgentemente una reflexion sobre este
tipo de estructuras, el concepto de Drama con mayuscula (porque, sin
duda hay un tipo de drama con minuscula al que se podria dar los mis-
mos calificativos que le da Badiou al teatro), tal vez necesita ser revisitado,
ya no como “texto’, sino como ‘textro;, e identificar esa nueva dramaturgia
que, antes o después de llegar a ser, ha sido poderosamente influida por
las nuevas formas escénicas, sin que por ello haya perdido su vinculo con
las formas histéricas, incluyendo las acciones rituales primigenias. Son
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textros escritos que requieren de una sensibilidad y una percepcion distin-
tas de lo escénico, pero que a la vez no dejan de mantener una vinculacion
organica con otros lenguajes, incluyendo el escrito, al igual que los visua-
les y auditivos, ni con los objetos cuya materialidad es tan esencial como
artefactos protésicos de la simbolizacion de las acciones humanas.” A tal
acercamiento critico tal vez se podria llamar “drama posteatral” equiva-
lente, pero igualmente transitorio, al “teatro posdramatico”. Esta es, pues,
una tarea pendiente en la investigacion teatral.
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