5. ;Después de lo posmoderno?

Silogrédramos salir de la crisis posmoderna
tan fuerte y confortablemente arraigada
en nuestra época, tendriamos la sensacién
—;quizd desde su propia légica?— de que
esta filosofia y esta estética empezaran
a agotarse, al menos como manera de
designar nuestra época. Como si a lo
posmoderno se le estuviera acabando
el aire, seglin sus propios teorizadores:
“Hace veinte afios el concepto ‘posmo-
derno’ aportaba aire fresco, sugerfa algo
nuevo, una encrucijada decisiva. Hoy
parece un poco anticuado™!* En efecto,
hemos pasado “de lo post- a lo hiper-: la
posmodernidad s6lo ha sido un estadio
de transicién, un momento de corta
duracién, que ya no es el nuestro” (p. 80).

En todo caso, asistimos a un cierto
contraataque después del éxito de lo
posmoderno como explicacién univer-
sal. El presentismo contraria nuestra
necesidad de salir de la crisis (p. 92). La
comunicacién ultrarrdpida de internet
o de los medios con frecuencia no hace
sino confirmar eso que ya sabjamos y que
nos impide encontrarnos con el Otro,
reafirmar el vinculo social, reforzar la
comunidad, beneficiarnos de una catarsis
colectiva.

El teatro posmoderno* tiene, sin lugar
a dudas, una tendencia extremista, elitista
y aislacionista. ;Cémo podria el teatro
luchar contra este aislamiento sin caer
en el facilismo, el populismo y la buena
conciencia? La ausencia de proyecto co-
lectivo, el escepticismo hacia la politica y
el refugio en lo compasional inducen un
cierto fatalismo: todo llega demasiado
tarde, s6lo nos queda asociar el arte y
la cultura con el management si todavia
queremos salvarlos. Lo posmoderno pre-

dicaba las virtudes de lo intercultural; 1o
posdramaético, con Lehmann (1999),*
es mucho més escéptico en cuanto a Id
posibilidad de un cambio politico y ve en
el “todo cultural” un signo de despoliti
zacion.” Esta tibieza posmoderna es un
sintoma de nuestra predileccién por lo
compasional, la religiosidad, la referen:
cia constante a los derechos humanos a
propésito de cualquier cosa, eso que Alain
Badiou llama un “moralismo tonto con
barniz religioso”* k

Quizé lo posdramitico sea el conduc-
tor de un bélido posmoderno lanzado a
toda velocidad contra un muro: el paisaje
circundante es espléndido y los escasos
pasajeros pueden escoger entre tirarse en
plena marcha o esperar hasta que aquello
amaine.'®

! Véanse las actas de la conferencia de Seil
organizada por Lee Meewon: “Where Does
Theatre Go After the Post Avant-Garde ¥,
octubre de 2012, fotocopiado. )

2 Andy Lavender, Hamlet in Pieces. mw&»w%%ww
Reworked by Peter Brook, Robert Lepage,
Robert Wilson, Nick Hern Books, Londres,
2001, p. 30.

? Jean-Francois Lyotard, La condition postmo-
derne, Minuit, Paris, 1979. :

* Marc Jimenez, Quest-ce que lesthétique?,
Gallimard, Paris, 1997, p. 418.

® Rafael Spregelburd, en Judith Martin y Jean-
Louis Perrier (eds.), Buenos Aires, géné-
ration thédtre indépendant, Les Solitaires
Intempestifs, Besanzon, 2010, p. 86.

¢ Samuel Beckett, Disjecta: Miscellaneous Wri-
tings and a Dramatic Fragment, John Calder,
Londres, 1983, p. 139.

7 “Mirot chinois”, pronunciado en francés, se
acerca al sonido “Hiro-shima”. [N.dela T.]

8 Susan Hayward, Cinema Studies. The Key
Concepts, Routledge, Londres, 2006, pp.
299-310.

° Philip Auslander, Theory for Performance
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Studies. A Student’s Guide, Routledge,
Londres, 2008, p. 57.

¥ Non-lieux: Introduction & une anthropologie
de la surmodernité, Seuil, Paris, 1992.

" Gilles Lipovetsky, Les temps hypermodernes,
Grasset, Paris, 2004, p. 71.

“Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Thea-
ter, Verlag der Autoren, Francfort del Meno,
1999. [Trad. al espafiol: Teatro posdramatico,
Cendeac/Paso de Gato, México, 2013.]

Véase Alain Brossat, Le grand dégodit culturel,
Seuil, Paris, 2008.

¥ Alain Badiou, Second manifeste pour la phi-
losophie, Flammarion, Parfs, 2010, p. 110.

B Elinor Fuchs, The Death of Character: Perspec-
tives on Theater after Modernism, Indiana
University Press, Bloomington, 1996.

Postura
posture, posture, Korperhaltung

= Término médico aplicado al actor,
la postura es la posicion del cuerpo, su
porte, su actitud, con frecuencia incé-
moda e incluso poco “correcta”, en todos
los sentidos de este término. La postura
es corporal, kinestésica, mientras que
la actitad** es psicoldgica, del orden de
1o sentido.

La teoria de la comunicacién se esfuerza
enleer las diferentes posturas de un indi-
viduo para interpretar su actitud interior.

Distingue especialmente una postura en

contraccién (sumisién), en extensién (do-
minacién), en aproximacién (compartir)
y en alejamiento (rechazo).! Describe los
cambios de postura efectuados, gracias a
los marcadores kinestésicos. Observa los
trayectos kinestésicos de una persona en
una misma situacién.

Estamos autorizados a aplicar esta
teorfa de las posturas al analisis del actor
si éste actiia dentro de la tradicién psico-

légica y mimética. En el momento en que
el trabajo de la puesta en escena o de la
coreografia se replantea el cuerpo segin
sus propias leyes no psicoldgicas, serd
conveniente inventar otro modo de des-
cripcién y mantenerse atento a la plastica
del cuerpo, que a menudo ser4 arbitraria.
Uno de los métodos consiste en partir
de un trabajo preciso sobre las posturas
y el cuerpo, para después acceder a las
emociones y a los matices psicologicos.
Michel Liard nos recordaba: “A veces es
preferible hacer como si uno no supiera
nada y poner el cuerpo en postura de
trabajo: la inspiracién vendrd’?

! Jean-Claude Martin, Communiquer. Mode
demploi, Marabout, Parfs, 2002, p. 36.

* Michel Liard, Parole écrite, parole scénique.
Du texte a la scéne, Editions Joca Seria,
Nantes, 2006, p. 71.

Practice as research
préctica como investigacidn, pratique
comme recherche, Praxis als Forschung

= La expresion prdctica como investiga-
cién (PAR, segiin sus siglas en inglés) se
emplea desde principios de la década de
1990, en particular en el Reino Unido,
para describir una manera de hacer tra-
bajar alos estudiantes de arte. Se supone
que éstos deben crear una obra original
antes de proponer una reflexién, per lo
general escrita, sobre lo que han creado,
y esto les permite obtener un diploma de
maestria o doctorado. La idea es, pues,
que hagan de su prictica el objeto de su
propia investigacién, a Ia manera de los
estudios puramente teéricos o hist6-
ricos dedicados a las obras de “otros™
Este método de la “practica considerada
como objeto de su propia investigacién”

9,
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puede extenderse a la ensefianza de las
artes en general: la prictica de un arte y
la produccién de obras se convierten en
objeto de la indagacion y de la reflexion;
‘de ese modo nutren la investigacién. En
el caso del teatro, la representacion o la
performance seran el objeto de un estudio,
realizado segiin los métodos mas diversos.
Ese estudio a veces es el punto de partida
de una nueva puesta en practica que to-
mard en cuenta las observaciones teéricas.
Y asi sucesivamente hasta el infinito...

1. Mas alla del debate sobre la teoria
v la practica

La practice as research, la practica consi-
derada como investigacién, es en primer
lugar y antes que todo la practica como
objeto de una investigacién. En eso no hay
nada demasiado nuevo en el campo de
los estudios teatrales, obsesionados desde
siempre con la posibilidad de encontrar
la teorfa més apropiada para describir e
interpretar la representacién o el texto
dramitico. Es ademds, y de manera mas
reciente e indirecta, la idea de que la
creacién puede elaborarse con ayuda y
al final de una investigacién, y que esta
investigacién no estd separada de su ob-
jetivo artistico o es posterior a €], sino que
es parte de y simultanea con ese objeto.

La ensefianza del teatro es algo muy
distinto a la PAR: es la iniciacién general
a la creacion, que puede apuntar hacia
el estudio de los textos y de las formas
teatrales, hacia la puesta en escena como
arte, o hacia la actuacion o las profesiones
de Ias artes del especticulo.

Una nueva norma institucional: es
algo que no puede pasar inadvertido en el
contexto britdnico y europeo en general.
Con la transformacién de la ensefianza en
un mercado en el que supuestamente reina

Ia libre competencia, las universidades
emulan para ofrecer a los estudiantes lo
que éstos siempre sofiaron: la prictica de
un arte, pero autenticada y recompensada

con un diploma universitario. Para las-

universidades, la bisqueda de clientes
dispuestos a pagar un precio duro se
vuelve una necesidad, y més tarde una
cuestién de sobrevivencia, aunque sea
para conseguir subvenciones del Estado
y de organismos que se arrogan el derecho
de legislar sobre qué debe ser la ensefianza
del arte y por ende el arte mismo. Todas
estas razones explican e] auge de esta nue-
va manera de practicar la investigacién.

2. Razones y problemas del auge
dela PAR

a) Las nuevas condiciones del mercado

Si el problema de ia PaRr, a veces llama-
da también PARIP (practice as research
in performance), se plantea con tanta
insistencia, es porque tal modalidad es
sintomdtica de cambios que se introducen
en el mercado universitario. Mas alla de la
demanda estudiantil, el desafio es integrar
el trabajo artistico y a los profesionales en
la universidad, e incitarlos a probar su
utilidad y a justificar su plaza. E190% de
la'discusi6n sobre la parIP tiene que ver
con Ja legitimidad y el lugar cuantitativo
¥y cualitativo que ocupa la préctica, lo
mismo para los estudiantes que para los
profesores. En cualquier parte del mundo,
el arte y los artistas siempre han suscitado
cierta desconfianza a la universidad. Es
sobre todo en el mundo anglonorteameri-
cano, mas abierto y pragmatico, dondela
universidad ha integrado resueltamente
la formacién de actores y de los diversos
oficios del espectaculo.

O &
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b) Peiigros y traiiipus
de la institucionalizacion de la PAR

A pesar de los saludables debates que ella
suscita, la institucionalizacién de la prac-
tica como investigacién en la universidad
o en las escuelas conlleva numerosos
malentendidos. Las directivas oficiales
de los organismos que atienden a los
candidatos a las maestrias y doctorados
“précticos” son muy generales, e incluso
ingenuas. Segin aquéllas, convendria
demostrar una “alta calidad artistica en el
trabajo creativo’, “aportar visiones sustan-
cialmente nuevas” (citado por Whitton,
p- 84) [...], “aportar una contribucién al
conocimiento” (pp. 83-84). Desgraciada-
mente, esos votos piadosos (y huecos) son
tan subjetivos como arbitrarios e ingenuos,
pues ;quién verificard el conocimiento y la
calidad? La preocupacion de los organis-
mos de control de calidad y de entrega de
subvenciones es que la actividad artistica
pueda ser legitimamente considerada
como una investigacioén “seria”. Segun el
research assessment exercise (RAE) (ejer-
cicio de evaluacion de la investigacion)
para las universidades britdnicas en 2001,
el trabajo investigativo de los profesores
debe responder a criterios muy precisos,
pero dificilmente verificables: “Para ser
considerado investigacion, el trabajo de
investigacién debe demostrar que éste
podria (a) interrogarse a si mismo de
manera critica, (b) situarse en su contexto
de investigacin, (c) contribuir a un saber
0 a una comprensién originales y (d) dar
nacimiento a otras formas de discurso
que permitan su diseminacién” (p. 81).

¢) Forma de la investigacion tedrica

Las directivas oficiales y la mayor parte
de las ensefianzas tienden a considerar,

6

un poco apresuradamente, que la investi-
gacién debe hacerse, sobre todo, después
de la fabricacién de la obra, y tomar
forma de ensayo escrito, disertacion, o por
lo menos discusion oral. Sea cual fuerela
forma adoptada, siempre se trata de hablar
de arte en términos cognitivos y demos-
trando la originalidad yla innovacién de fa
obra: “La ambigiiedad del hecho de saber
sila practica como investigacion est obli-
gada a demostrar la innovacién artistica
o la originalidad en términos cognitivos
sigue estando por resolver” (Anna Pakes,
p- 132) ;Son las palabras, siempre, lo més
adecuado para evaluar una obra visual,
una melodia o una voz poética? En cuanto
a la originalidad, habria que preguntarse
qué es 1o que norma esa originalidad, y re-
cordar que esa supuesta calidad universalno
siempre ha sido la regla obligatoria. La in-
vestigacidn, tal y como la conciben la uni-
versidad o los organismos de “control de
calidad’, implica una gran simplificacién,
una ingenuidad burocritica e incluso una
técnica de adiestramiento para domesticar
al monstruo escénico y performativo.
Estos muy discutibles presupuestos no
s6lo no ayudan a la investigacién, sino
que la empobrecen y ponen en peligro
el arte, caso de que los artistas aceptaran
someterse a tales indicaciones e incluso
a veces jpasarse mds tiempo tratando de
entender las directivas y de documentar
la obra que credndola!

d) ;Revertir la situacion?

El desarrollo, a principios de los afios
noventa, del posestructuralismo, la Teorfa
Critica, el feminismo y los performan-
ce studies coincidié con la voluntad de
introducir la practica en los programas
universitarios y hacer aceptar la idea de
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que el arte puede ser analizado y teorizado.
Desgraciadamente, la privatizacién y el
management universitarios a menudo
han simplificado y comercializado la
investigacién. Sin embargo, el fenémeno
no es irreversible, como sefiala Fiona
Candlin: “La reforma conservadora de
la educacién quizd ha permitido la ha-
bilitacién de doctorados fundados en la
préctica, pero, paradéjicamente, tal vez ha
creado un lugar para repensar de manera
critica la préctica universitaria” (Candlin,
2001: 309).

Se trata, pues, en la actualidad, de
retomar esta idea de la PARIP (sobre cuyo
valor en si misma no caben dudas) para
proponer y poner a prueba précticas ex-
perimentales que induzcan teorfas nuevas,
y a la reciproca.

Pero todo estd por hacer, pues la PAR
1O es M4s que un marco vacio, y no un
conjunto de teorfas existentes que bastaria
con aplicar. Todo depende, pues, de las
observaciones empiricas y de los métodos
considerados los mds aptos para explicitar
la practica. Y, en tltimo andlisis, todo
depende de la politica adoptada por la
universidad, politica que se enfrente a
la mercantilizacién y a la comercializacién
de la educacidén y de las universidades.

e) ;Entre sabotaje y subversién?

Antes de pasar a las propuestas concretas
y positivas, quiza no estén de mas algunas
reflexiones sobre esta reforma educativa
conservadora que tuvo lugar entre 1990 y
2010. No se trata de negar en bloque esta
reforma institucional, pero si de cuestionar
e incluso de sabotear sus fundamentos,
de organizar la resistencia e incluso la
subversién, antes de, finalmente, correr
el riesgo de proponer ejercicios concretos.

9,

Por ejemplo, la directiva del ukcee
(United Kingdom Council for Graduate
Education) segiin la cual “los trabajos de
doctorado basados en la prictica deben

incluir una contextualizacién sustancial.

del trabajo de creacién” (Candlin, 2000:
98). Silos trabajos de doctorado pueden
ser, en efecto, contextualizados, remon-
témonos entonces hasta los presupuestos
ideolégicos de las directivas gerenciales.
Como es facil entender, éstas sélo persi-
guen el statu quo ideolégico y politico, y
en realidad, bajo su ropaje de apertura
y liberalismo, resultan peligrosas tanto
para la investigacién como para el arte.
Al insistir en los comentarios escritos de
la investigacion, al limitarlos al contexto
puramente artistico, estas directivas “con-
servan la relacién de oposicién entre el
arte como algo antiintelectual y el trabajo
escrito como lo propiamente académico’
(p. 101). Esta oposicién, muy sesgada
ideolégicamente, confirma una market-
oriented management (gestién orientada
al mercado) y poco preocupada por el
aprendizaje critico de los estudiantes.

Pero es hora de ser més positivos y
reconocer el enorme aporte potencial
de la PAR en el dominio de los estudios
teatrales y coreograficos, examinando sus
propuestas y las perspectivas que éstas
permiten avizorar. Un aporte enorme en
cuanto a lo que sus propuestas podrian
significar para estudiantes, docentes e
investigadores; aporte potencial, pues la
riqueza del aporte institucional depende
de decisiones politicas globales.

3. Propuestas metodoldgicas
parala par

Estas propuestas valen tanto para los es-
tudiantes en PAR como para la ensefianza

- [5)
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propiamente dicha en los departamentos
de teatro, danza o performance studies
en Europa y en el mundo entero, con los
ajustes culturales indispensables.

a) Seminario-taller

La idea principal es proponer seminarios-
talleres centrados en un asunto tedrico a
dilucidar; al mismo tiempo, el asunto se
escogerd en funcién de un resultado con-
creto a alcanzar: por ejemplo, actuar un
fragmento, comparar diversas “soluciones”
para la lectura o la actuacién, encontrar
un tipo de espacio, decidir sobre la gestién
del ritmo y el tiempo, corporizar a los
actores de diversas maneras, decidir sobre
la trayectoria de un personaje/performer
en el espacio, anticipar la produccién
artistica y la experiencia estética que se
desprenden de la PAR. La principal exi-
gencia es, desde luego, saber identificar
las cuestiones candentes del momento,
tanto en lo que se refiere al estado de la
investigacién en general como a la obra
que se esta elaborando.

b) El trabajo sobre el texto

Plantea los més complejos problemas,
pero también los mas estimulantes para
la investigacién. Cuando se hace traba-
jar al autor de un corto fragmento con
aprendices de direccién, coredgrafos,
actores, dramaturgos, escenografos, etc.,
sin establecer de inicio el reparto de los
papeles, ya de entrada se estd subvirtiendo
la divisién habitual del trabajo artistico.
Si el fragmento seleccionado es cortoy el
grupo no excede la decena de personas,
hay la posibilidad de examinar una decena
de versiones répidamente esbozadas y
discutir sus méritos y descubrimientos,

antes de hacer un posible montaje con
ellas, sin miedo a la heterogeneidad de
las propuestas, pero observando cémo su
combinatoria a veces desemboca en resul-
tados imprevistos, incluso para el autor.
Si se pone en duda que el texto que
se deber4 actuar o la escena que deberd
construirse con los actores tiene un cen-
tro, un sentido centrado y estable; si se
plantea la hipétesis, a la manera de Peter
Brook, de una pre-shape (pre-forma) o
intuicién de partida, que poco a poco se
convierte en una shape, que es la forma
hacia la cual tiende la puesta en escena,
entonces el trabajo practico se abre tanto
hacia la teoria que estd en proceso de
construirse como hacia todo tipo de ex-
periencias y corporizaciones posibles.
Por lo general, se cree que del texto
ala escena hay una diferencia radical, y
que es necesario o bien estudiar el texto
de modo “erudito”, o bien actuarlo como
algo resbaloso, que siempre se nos escapa.
En realidad, esta oposicién es también ar-
tificial y forzada. Lo demuestra un simple
ejercicio que consiste en pasar, a través
de una secuencia de etapas impercepti-
blemente diferentes y diferenciables, de
una lectura “de mesa” a una interpretacién
escénica en la que el texto parece hasta tal
punto encarnado en el actor que ya no
se lo pueda separar de él y ya no se note
la textualidad. Entre lectura silenciosa y
actuacién escénica sin palabras, habria
entonces una continuidad: prueba suple-
mentaria del absurdo de establecer una
separacidn absoluta entre la pricticayla
investigacién, el intelecto y la sensibilidad.
Esto nos recuerda oportunamente que
la teorizacién implica, por lo general, una
verbalizacién. Pero esta verbalizacién
nunca es neutra, debe ser tomada en
cuenta como una manera de acercarse a
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la realidad por medio del lenguaje y sus
figuras retdricas, de sus impasses y leyes
propias, que emanan de una escrituray no
de una descripcién cientifica transparente.
Es muy raro que el lenguaje que teoriza y
verbaliza una experiencia estética como
es la del teatro tome en cuenta su propia
practica en el uso de la lengua. Pero
esta practica también es un sistema esté-
tico, una performance, una performative
writing (escritura performativa*), es decir,
una manera activa y subjetiva de escribir.
De ahi el escepticismo en cuanto a la
posibilidad de explicar todo mediante el
lenguaje, sobre todo si éste no reflexiona
sobre sus propios procedimientos. Candlin
hace esta constatacién en su andlisis de los
presupuestos ideoldgicos de las directivas
para los candidatos a investigadores artis-
tas: “La escritura universitaria es un modo
de prictica que en cierta medida estd
determinada por la forma. Sila escritura
no es un simple medio de comunicacién,
sino que transporta todo tipo de supuestos
y cédigos en su estructura y en su termoi-
nologfa, entonces ella no puede explicar o
clarificar directamente la préctica artistica”
(Candlin, 2000: 100).

c) Experiencia corporizada,
conceptualizacion, historizacion

Sea cual sea el ejemplo escogido, la difi-
cultad principal sigue siendo verbalizar y
conceptualizar el trabajo percibido por el
espectador o efectuado por el actor-estu-
diante. En efecto, como sefiala Fran Barbe,
“algunos estudiantes podrfan comprender
la experiencia corporizada que han tenido,
pero ser incapaces de conceptualizarla”
(2009: 155). Esta experiencia corporizada
(embodied experience) estd en el corazén
mismo del dispositivo de los ejercicios. Por

6]

ejemplo, se pueden poner a prueba una
danza, un momento, un desplazamiento
del bailarin o del actor gracias a una
kinesthetic empathy, a una identificacién

con el movimiento. Hay un ejercicio que-

consiste en hacer actuar durante 10 o0 20
segundos, segin un material textual, vocal
o gestual, escogiendo una figura simple
que serd permanentemente retomada
segun diversas “claves’, en el sentido
musical: actuado como forma geométrica,
como maquina, como animal, como ser
humano. A continuacién, se intenta con-
ceptualizar estas diferentes claves, tomar
conciencia, no tanto de un personaje y de
una psicologfa, sino de grados diferentes
de figuracién o abstraccién de la secuencia
actuada. La conceptualizacién a veces
consiste en poner palabras, incluso eti-
quetas en practicas corporales, espaciales
y ritmicas diferentes, y; después, ser capaz
de cambiar de clave mientras se est4 ac-
tuando la figura, buscar dénde situar ese
momento entre abstraccién mdaxima y
realismo concreto e individualizado. Con
algunos conocimientos de la historia delos
estilos y las escuelas historicas, serd posible
asociar estas experiencias corporizadas
con estéticas y maneras de significar lo
real. Este proceso de historizacién ayuda
a la contextualizacion que la institucién
reclama, pero también a descubrir otras
maneras de actuar e interpretar el mundo,
yno sélo en el sentido del actor que pone
en cuerpo personasy las imita. El cuerpo
aparece entonces en su dimensién histé-
rica, como una apuesta estética y politica,
como una manera de descubrir y de figurar
el mundo. Un ejercicio semejante sobre
los modos de corporizacién (embodiment)
conduce a otro uso de la prictica, pero
también de la investigacién, cuando ésta
no tiene miedo de poner a prueba la pric-
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tica y desafiarla. Cuestiona las directivas
oficiales, nuestros modos de pensamiento
y el binarismo de esta oposicién entre
investigacién tedrica y experimentacion
practica, entre cognitivo y emotivo, mente
y cuerpo, pensamiento y afectos.

d) El proceso y el producto

El creador-investigador debe resistir a
los requerimientos de reflexionar cons-
tantemente sobre lo que est4 haciendo.
Debe tener cuidado de no observarse en
todo momento (jcomo un ciempiés que
tuviera que justificar para la PAR sumodo
de caminart). Para hacer esto, el creador-
investigador trabajard de preferencia sobre
bloques practico-tedricos, unidades en las
que no fuera posible disociar la reflexién
tedrica de la experimentacién intuitiva.
Asf se ayudara de la hipétesis tedrica para
continuar su préctica y podra recurrir a la
préctica para verificar un esbozo de teoria.

Esto obliga muy oportunamente al
creador-investigador a reflexionar y a
experimentar tanto sobre el resultado
como sobre el proceso*, a no escindir
el proceso del producto. Se trata para él,
como mas tarde para el espectador, de
saber percibir el proceso en el producto,
esto es, de imaginar como los artistas han
trabajado y cémo la obralleva en parte la
huella de ese proceso. Se trata igualmente,
para el artista, de saber c6mo hacer pasar
el proceso y el método de trabajo a la obra
finalmente propuesta.

e) Otra manera de estudiar la creacion

Adem3s de la préctica de los ensayos
(que en la actualidad son objeto de in-
vestigaciones de fondo: S. Proust, 2006),
entrevistas antes, durante y después del

6]

espectdculo, notas de intencién del direc-
tor (redactadas a veces jun afio antes del
estreno del trabajo!), el diario de creacién
que la investigacién aconseja (cuando no
impone) al candidato a director..., hay
quiza otra manera de proceder: progre-
sando por bloques practico-tedricos, por
balances parciales después de cada gran
etapa de la creacién, con la voluntad de
no interrogar al creador sino una vez
terminado el proyecto, y sin obligarlo a
justificarlo todo, a decirlo que él no tiene
ganas de decir.

4. El futuroe de la pARr: conclusiones
provisionales

La paR sélo estd en sus inicios, inicios
prometedores, puesto que obligan tanto
al te6rico como al practico a repensar sus
categorias y sus certezas.

Pero la paRr también es —;o0 serd
necesario decir “deberfa ser”?— una RAP
(research as practice, “investigacién por
medio de la practica”): la investigacién, en
efecto, necesita una practica experimental,
una posibilidad de poner a prueba sobre
un material (texto, actor, espacio, etc.)
algunas hipétesis tedricas. Por ejemplo,
a fin de verificar los cinco puntos de
todo movimiento, segtin Bara y Guittet
(1996: 59) (puntos de impulso, de deci-
si6n, punto critico, de conclusién y de
amortiguamiento), es del mayor interés
probar con todo tipo de movimientos:
lanzamiiento de la pelota, desplazamiento
de una persona en el espacio, golpe dado
a una persona, accién minima o secuen-
cia; a esto podriamos agregar: diccién
de un alejandrino, de una tirada clasica,
interpelacién a otra persona, etc. Se trata,
pues, de afinar, precisar, diferenciar estos
tipos de movimientos, antes de verificar si
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el esquema de cinco fases del movimiento
corresponde a una realidad universal,
como un esquema narrativo aplicable a
cualquier relato de base. Incluso es permi-
sible pensar que proposiciones abstractas,
tedricas o filoséficas pueden corporizarse
y explicitarse en el trabajo actoral en el
espaciotiempo de la escena. Por ejemplo,
para comprender la filosofia de Levinas,
su concepcion del rostro humano, el
mejor método es recurrir a actores: éstos
podrén improvisar el encuentro con el
otro, comprender el rostro del otro como
una prohibicién de matar: “El rostro esta
expuesto, amenazado, como invitindonos
aunacto de violencia. Al mismo tiempo, el
rostro es lo que nos prohibe matax” (Ethi-
que et infini, 1981: 80). S6lo la experiencia
dramaética y teatral, gracias a los actores,
nos ayudard a comprender y a aprobar esta
filosofia del encuentro humano.

La PAR igual que la RAP son caminos
indispensables hoy en dia para la edu-
cacién, tanto de investigadores como
de artistas. Siempre a condicién de que
la formaci6n y la indagacién respeten el
arte, que debe seguir siendo la materia
prima irremplazable. Si se hace entrary se
practica el arte en la universidad, también
se debe velar por que éste no sea contro-
lado por las normas de una universidad
que se ha convertido en una empresa
sélo preocupada por su productividad;
de modo que es preciso evitar, subvertir
y aun sabotear las “decisiones gerenciales”
(managerial decisions), manteniendo la
sonrisa indefinible de este arte puesto
en cuestion. Practica e investigacion, las
dos tienen derecho de ciudadania tanto
en la escena como en la escuela. En lugar
de oponerlas, o de jugar una contra la
otra, ;no es mejor ponerlas a actuar una
con otra?
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detoda imitacidn exacta de la realidad. La
realidad es distorsionada, abstraida, trata-
da con exageracién y hasta con exceso*.
Laactuacién rompe la ilusién al dirigirse
directamente al publico. El especticulo
(escenografia, vestuario, misica, luces) va
en esta misma direccién de la artificialidad
yla intensificacién* de los signos. También
se trata de la presentacién de si mismo,
enel sentido de Goffman:' una referencia
ala identidad propia. ;No busca siempre
el individuo, igual que el actor, un poco
hacerse el interesante?

El estilo representacional, por el con-
trario, imita miméticamente la realidad
enescena (objetos, pero también compor-
tamientos, emociones auténticas®). Es el
estilo de la estética realista o naturalista,
que quisiera hacernos olvidar la fabrica-
Cidn artistica y artificial de la obra. Esta
estética produce lo que mas tarde, siguien-
doa Roland Barthes, se ha dado en llamar
efectos de realidad y de autenticidad. El
actor se esconde detrds de su personaje,
como para representarlo mejor: mostrarlo
v hacerse su representante.

! Erving Goffroan, The Presentation of Self in
Everyday Life, University of Edinburgh,
Edimburgo, 1956.

Presentacidn/representacion
préseniation/représentation,
presentation/representation,
Vorstellung/Darstellung

= La oposicién presentacion/representa-
cién resulta atil para diferenciar estilos de
actuacién y de puesta en escena. Los dos
paradigmas suelen utilizarse, sobre todo
en el uso inglés delos adjetivos presenta-
tional/representational (presentacional/
representacional) y abren perspectivas
criticas importantes.

Proceso
processus, process, Prozess

El elogio de la fabricacién: al igual que la
performance, la puesta en escena pos-
moderna* o posdramatica* insiste en el
proceso de fabricacidn, en las reglas y los
modos de produccidn, mucho més que
en el resultado final, a veces considerado
secundario, provisional y a menudo poco

El estilo presentacional de la puesta en
escena busca efectos de teatralidad, lejos

convincente. Mas que la obra acabada,
lo que cuenta es entonces la fabricacién
del sentido, su construccién y su decons-
fruccion*.

Razones de esta insistencia en el proceso:
durante mucho tiempo, la estética y el and-
lisis se concentraron casi exclusivamente
en la evaluacién de la obra, haciendo
abstraccién de su modo de fabricacién,
descuidado porque se lo asimilaba a la
cocina de la creacién. A esto hay que
agregar un cambio coyuntural innegable:
la aceleracién de la tecnologia y la necesi-
dad, para seguir enla carrera, de adaptarse
a los progresos técnicos, si fuera posible
adelantandose a ellos. Ese era el sentido
dela pregunta planteada a Jacques Derri-
da por Bernard Stiegler en ocasion de la
Echographie de la télévision realizada por
ambos: “;No piensa usted que esta proce-
sualidad estd vinculada con la cuestién de
una velocidad de desarrollc del sistema
técnico que hace que las estructuras en
las que hemos vivide durante siglos, mi-
lenios incluse, aparecerian ahora como
estructuralmente retrasadas?”?

La aceleracién de los procesos: la res-
puesta a esta pregunta sobre la aceleracién
de los procesos js6lo podia ser positiva!
Esta aceleracién es tanto teletécnica e
informacional como econémica y socio-
politica: estd vinculada a las mutaciones
tecnoldgicas y 2 la globalizacién* que se
desprende de ellas. Sin embargo, Derrida
matiza ese entusiasmo por los proce-
sos informaticos: “Hay que mantenerse
atento a los procesos sin descuidar por
ello las discontinuidades, las estasis, las
detenciones, las estructuras y las hetero-
geneidades entre los modelos, los lugares
ylasleyes” (p. 82). Este consejo vale para
la evaluacién de la obra contemporanea
tanto en el campo de las artes plasticas
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