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El teatro nos sitda en pleno centro de lo
que es religioso-politico: en la cuestién de la
ausencia, en la negatividad, en el nihilismo, diria
Nietzsche, por lo tanto en la cuestion del poder.
Una teorfa de los signos teatrales, una practica
(dramaturgia, escenificacion,  interpretacion,
arquitectura) de los signos teatrales se basa
en la aceptacidn del nihilismo inherente a la
representacion, e incluso lo refuerzan,

Lyotard (1973: 89)

Aunque en las tltimas décadas han aumentado de forma considerable los estudios acerca
del hecho de la representacién y sus modos de funcionamiento, la teatralidad, como una de sus
dimensiones fundamentales, estd aiin lejos de haber alcanzado la difusién y el consenso que
merece un hecho tan complejo y presente al mismo tiempo en la articulacién de toda cultura y
especialmente de la Modernidad', En términos generales, los estudios sobre teatralidad se pueden
dividir entre aquellos que abogan por una comprension amplia de este fenémeno y quienes lo
picnsan como algo privativo del medio teatral (Taylor y Villegas 1994; Fischer-Lichte 1995;
Villegas 1996; Rozik 2000; Féral 2003; Davis y Postlewait 2003). Sin dnimo de exclusion de las
aportaciones derivadas de unos y otros enfoques, lo cierto es que el calificativo de “teatral” ha
gozado de una enorme difusion, no restringida al campo de lo escénico. En cualquier caso, ya sea
entendido como un concepto exclusivamente escénico, ya sea como una condicion que recubre
todo lo social, la difusion de este término no se corresponde con una conciencia clara de qué puede
entenderse por featralidad, de qué significa y cémo funciona exactamente, de por qué hay cosas
que parececn mds teatrales que otras, de por qué, finalmente, en una sociedad en la que los niveles

1.- Este estudio se enmarca dentro del proyecto de investigacion “La teatralidad como paradigma de la Modernidad:
anlisis comparativo de los sistemas estéticos en el siglo XX (desde 1880)", financiado por ¢l programa Ramdn y
Cajal (2001-2006) del Ministerio de Educacion y Ciencia.
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de teatralidad han alcanzado una extraordinaria complejidad dicho concepto ha quedado reducido
con frecuencia a un calificativo despectivo que alude a algo que no es verdadero y un hecho de
dificil delimitacion. Posiblemente, su amplia difusion en campos tan diversos, como el arte, la
ctnografia, la sociologfa, la sicologia y la lingiiistica entre otros, hace dificil esta delimitacion de
una idea que, aunque solo sea por su amplia utilizacion, hemos de pensar que afecta a algin punto
vital de la escena histérica actual.

La identificacion de lo teatral con algo engafoso, algo que no es verdadero, podria explicar
quizd que se preste menos atencion a un fenémeno que parece que no remite a una verdad, sino
que mds bicn ostenta su falsedad frente a ella, a diferencia de las buenas representaciones, las
copias legitimas, como dirfa Deleuze (1969: 332), que son aquellas que si conducen directamente
al original, al padre, a la verdad. La teatralidad, como el simulacro al que se refiere el filésofo
francés, serfa una copia degradada que nos llama la atencion sobre el componente artificioso,
sobre el ejercicio de puesta en escena y suslitucién que oculta toda representacién. Ahora bien,
estos fendmenos, como el ejercicio de la puesta en escena, el énfasis en lo artificioso y el juego de
sustituciones entre originales y copias, entre modelos y copias, estdn alojados en el corazon de la
Modernidad, las potencias de lo falso, de ahi la necesaria actualidad de este concepto de teatralidad
como enfoque critico hacia una cultura que lo ha llevado a su grado mads alto de rentabilizacion.

Aunque el concepto fue utilizado en las primeras décadas y sobre todo en el entorno cultural
del Este, comenzando por aquel estudio de Nicolaj Evreinov, ya en 1908, El teatro en la vida, es
a partir de los sesenta con la recuperacién del Estructuralismo y el desarrollo de la semidtica, que
va a ser estudiado de manera sistemdtica, adoptando en ocasiones como punto de comparacién
la idea de “literariedad”, es decir, el estudio de aquellas propiedades que convierten un texto en
un producto literario. Siguiendo este paralelismo, la teatralidad debia ser lo especifico del teatro,
aquellos rasgos que convicrten una representacion en teatro. Este acercamiento nos permite avanzar
en el pensamiento de este concepto, sin embargo su desarrollo no ha surtido los efectos que se
podian esperar. La relacién que sc establece entre texto y literatura, por un lado, y representacion
y teatro, por otro, no forma una proporcion directa; lo que ha hecho que ambas perspectivas
de estudio hayan abierto horizontes distintos. Y el elemento fundamental que diferencia ambas
realidades, ¢l texto y la representacion escénica, es la tan diversa materialidad que subyace a una
y otra: la palabra escrita, por un lado, y el cuerpo y los objetos, la accion, el espacio y la palabra
dicha, por otro; materialidades que remiten a su vez a procesos de recepeion que ponen en marcha
mecanismos siquicos también diversos: la lectura frente a la percepeién sensorial.

La pregunta acerca de la literariedad, la nccesidad de analizar lo especifico del lenguaje
literario, ha funcionado como motor de las Ciencias Humanas durante el siglo XX; tratando de
responder a esta pregunta se han desarrollado disciplinas tan caracteristicas de las Humanidades
como la Teorfa de la Literatura, al tiempo que la Lingiiistica del texto conocia un enorme impulso.
La aplicacion de esta cuestion al género narrativo en los aios sesenta dio lugar a la narratologfa,
y al amparo de ésta se siguié desarrollando el concepto de “texto”, una idea que via la semidtica
serd traspolada a otras realidades no literarias, como el “texto teatral/espectacular™; el “texto
cinematogrdfico” o el “texto cultural”,

El estudio de la teatralidad chocd pronto con circunstancias especificas distintas de las definidas
por el fenémeno de la literariedad. Mientras que este tltimo se podia acotar dentro del campo de
lo literario, es decir, de los textos, la idea de teatralidad saltaba con facilidad, de mancra legitima
0 no, a olros campos no especificamente teatrales, y de ahi la dificultad en cuanto a su definicion
y modos de funcionamiento. Las grandes urbes, el surgimiento de las masas ligado a la revolucién
industrial, la sociedad de consumo y los adelantos de los medios de comunicacion, han potenciado
los niveles de teatralidad. El nimero de escenarios donde actuar, a los que poder mirar y donde
ser visto, ha conocido un abrumador aumento con la proliferacién de monitores, cdmaras y otros
espacios publicos de ficil alcance para grandes publicos. Mds alld de que la consideracién de lo
teatral como algo exclusivo del dmbito artistico de la escena, es innegable que en cada cultura
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cxisten sentidos diversos de la teatralidad que se juegan en dmbitos de la realidad, tanto sociales
como privados, politicos o sicolégicos, muy dispares.

De otro lado, las transformaciones en la esfera de lo social y teenoldgico han ido en paralelo al
desarrollo de la subjetividad moderna y el debate sobre las identidades individuales y colectivas,
sicoldgicas o histéricas, que han provocado la necesidad también de su pucsta en escena, de su
exhibicién ante los demds; lo cual ha incidido asimismo en el auge de las estrategias de teatralidad
en la sociedad moderna. En iltima instancia, dirfamos que toda puesta en escena hace visibles
unas cosas y oculta otras, y esto, como nos recuerda Lyotard, es una estrategia de poder, de
afianzamiento de unos valores o resistencia contra otros dominantes. La escenificacién supone un
modo de ordenar la realidad para su representacion, de jerarquizarla y valorarla en funcion de una
determinada estrategia de poder,

[...] no es una actividad “artistica”, es un proceso general que afecta a todos los campos de actividad,
proceso profundamente inconsciente de separacion, de exclusiones y desapariciones [...] instituir entre
una y otra region una relacién de representacion o de dobleidad, acompaiiada obligatoriamente de una
desvalorizacion relativa de las realidades de escena que entonces ya no son mas que representaciones de las
realidades de realidad (Lyotard 1973: 59).

La escena teatral se manifiesta como un laboratorio idénco para estudiar cdmo funcionan las
estrategias de representacion y por tanto de poder en cada cultura, pero esto no deberfa impedir —
como defiende el fildsolo francés— la aplicacién de los resultados de estos andlisis a otros hechos no
artisticos; y viceversa, la teatralidad inherente a las ceremonias sociales, actos politicos, encuentros
populares, asi como a la construccién de las identidades y las estrategias de comunicacion de los
medios de masas, como la radio, el cine, la televisién o Internet, nos ofrecen mecanismos que la
escena teatral va a adoptar en cada momento, aunque con intereses diversos; no en vano, el teatro
es ¢l unico medio que, al carecer de un lenguaje exclusivo, ha de tomar sus cddigos de aquellos
que les propone la cultura en la que se desarrolla. El hecho de que una determinada clase de teatro
dé prioridad a las palabras, a las ideas, al cuerpo, a las imédgenes o al movimiento dice mucho de
esa sociedad. De igual forma, el espacio que ocupa el espectador frente a la escena, su actitud ante
la representacion, su relacion con el actor, su posicidén distanciada o cercana frente a lo que esti
viendo son también significativos. Un tipo de programa de television como Big Brother, que se ha
universalizado con significativa rapidez, nos hace pensar, por ¢jemplo, en un modo determinado
de teatralidad que juega con los lfmites entre la ficcidn y lo real, entre lo que es verdad y 1o que es
mentira, algo por otro lado caracteristico de toda la Modernidad; aunque bien es cierto que estas
estrategias pueden ser utilizadas con fines diversos, El auge del género documental tanto en cine
como en television pasa a menudo por un tipo de teatralidad comparable al de estos programas,
aunque desarrolladas en direcciones distintas.

En el siglo XX cada vez mds fendmenos artisticos y sociales se han construido sobre una
conciencia explicita y abiertamente exhibida de sus estrategias de teatralidad. Esto contribuye
a explicar que, cn paralelo a la enorme atencién que desde el Formalismo ruso ha habido por la
cuestion de la literariedad, de manera mds velada y difusa la pregunta acerca de la teatralidad
ha funcionado de modo comparable a partir de los anos sesenta. Se trata, no obstante, de
acercamientos distintos que conviene diferenciar. Si el enfoque literario ha impuesto una imagen
de la realidad, también de la realidad del propio teatro, y de la historia en tanto que rexto, es decir,
como una estructura fija que se ofrece para su interpretacion (puesta en escena), la mirada teatral
ha promovido una idea de la cultura como proceso antes que como resultado. La historia deja de
entenderse (inicamente como un conjunto de textos que nos llegan al presente y que se ofrecen
quietos para su interpretacion; junto a esto sc ha ido afianzando un acercamiento dindmico a la
historia y la realidad como un conjunto de actividades de puesta en escena, actuacion fisica y
pereepeidn sensorial, de representaciones, ritos y ceremonias que articulan y dan sentido a nuestra
realidad cotidiana, personal y piiblica. Una concepcién teatral implica un mayor dinamismo y
una dimension operacional y fisica, procesual y performativa. La historia ya no se concibe como
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algo acabado, como un documento-monumento que esconde un significado tnico y verdadero
que es necesario desvelar, sino como un proceso activo que vive en un continuo hacerse y que no
puede cntenderse mas alld de sus situaciones concretas y pragmiticas de ocurrencia, en las que el
espectador/lector va a pasar a ocupar un espacio central; y no podemos olvidar que el espectador
tltimo del especticulo de la historia es aquel que se vuelve hacia el pasado desde su propio
presente, ¢s decir, el que estd escribiendo esa historia, La mirada del que observa, del que se
interroga y busca significados, esencial en el jucgo de la teatralidad, se proyecta también al plano
de la hermenéutica, como nos recuerda entre otros Gadamer, para denunciar la falacia en que
consiste todo juego de interpretacion que trata de hacer transparente, neutral y gratuito el medio,
el espacio y la situacion desde la que se mira, el espacio del espectador,

La pregunta acerca de la teatralidad y el performance, formulada en dmbitos distintos y sin
una relacion previa entre ellos, vendria a sumarse al interrogante sobre la literariedad, no para
excluirlo, sino para afadir otro enfoque al andlisis de los mecanismos sociales y artisticos, de la
construccion de la historia y las identidades. Estrechamente ligado a este enfoque se encuentra
cl auge de los estudios sobre performance desde los anos sesenta y setenta, la difusién de los
conceptos de fiesta, rito y juego en la Etnografia y la Sociologia modernas o el denominado giro
pragmidtico en la Lingiiistica y la Filosofia durante el siglo XX (Fiebach 1996; Carlson 1996;
Fischer-Lichte y Kolesch 1998; Schechner 2002; Cornago 2003). Detrds de estos acercamientos
subyace la necesidad de pensar toda realidad como un proceso dindmico, un acto de puesta en
escena que solo funciona en la medida en que se estd produciendo, es decir, que estd siendo
percibido en tiempo real por el que lo vive,

Curiosamente, no ha sido en el dmbito de los estudios teatrales donde primero se ha desarrollado
esta aproximacion, sino en los campos de la Lingiiistica, la Antropologia y la Sociologfa ya desde
los anos cincuenta y sesenta (Austin 1962; Goffman 1959; Turner 1969; Burns 1973). Es solo a
partir de los ochenta cuando en departamentos de teatro de distintas universidades se ha adoptado
este enfogue, que partiendo de lo eseénico Hega a campos tan distintos, lo que le ha dado una
nueva actualidad a los estudios teatrales. En el dmbito germano, una de las culturas con mayor
especializacion en este terreno, esta drea de estudios recibe ¢l nombre de Theaterwissenschaft,
solo en Berlin, por cjemplo, cabria destacar las investigaciones impulsadas durante los afos
noventa por Fiebach al frente del Departamento de Teatro de la Humboldt Universitit o mds
recientemente de Fischer-Lichte en el de la Freie Universitit. Como en su momento sucedié con
los estudios literarios, ¢l interés de los estudios teatrales en la actualidad pasa por su proyeccién
a otros dmbitos de estudio no especificamente escénicos, y viceversa, por la reconsideracion del
hecho teatral ~como también se hizo con el texto literario— desde esos otros campos.

Sin embargo, a pesar de estos avances y la cada vez mis amplia utilizacion de este conceplo,
no poseemos un conocimiento claro y en profundidad de sus complejas implicaciones. Incluso
dentro de los estudios teatrales, no es habitual encontrar una discusion explicita de las estrategias
de teatralidad empleadas en una determinada obra, autor o periodo cultural. Todavia estamos Iejos
de entender la produccidn de un creador escénico o cinematogréfico, pléstico o literario, asi como
de un determinado perfodo histérico en su conjunto, desde el punto de vista de sus estrategias de
teatralidad. Frente a este enfoque minoritario, la idea del teatro —y paralelamente también de la
historia— como un texto, ya sea texto dramdtico o espectacular —el tratamiento metodoldgico es
comparable—, que se ofrece para la interpretacién, sigue siendo lo dominante.

Preguntarnos por la literariedad o por la teatralidad de una obra, incluso de una obra no escénica,
como una novela, un cuadro, una pelicula o una instalacion plastica, implica dos acercamientos
diversos, que conllevan a su vez aparatos teéricos y herramientas de andlisis distintas. En el dmbito
de la representacion y especialmente de cara a su dimension teatral, tan importante es el personaje,
la historia y el sentido de la trama como los actores, la concrecion fisica del escenario o el espacio
que ocupa el espectador, es decir, la situacion y modo de su puesta en escena y comunicacion, Si
bien, hemos de insistir en que no se trata de acercamientos excluyentes, sino al contrario, capaces
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de arrojar miradas complementarias sobre una determinada obra artistica o fenémeno cultural.
Y lo mismo podriamos hacer cxtensible a la comprension de la historia, ya sea en cuanto texto
al que interrogamos acerca de sus posibles sentidos, tramas y personajes, o como una realidad
que aconlece, s¢ pone en cscena, se representa frente a un piiblico con unos intereses y medios
determinados; la pregunta en este 1iltimo caso ya no seria por el sentido de la historia (o del arte),
sino por sus modos de funcionamiento, comunicacion y pecepeion.

El elemento inicial para empezar a entender la teatralidad cs la mirada del otro; éste es su
desencadenante. Todo fenémeno de teatralidad, social o artistica, se construye a partir de un
tercero que estd mirando. Se trata de un acercamicento muy diferente al de la literariedad, pues un
texto, ya sea cn su sentido estricto como texto escrito, o en sentido figurado, como texto escénico,
cinematogrifico o cultural, existe al margen de quien lo mira. Es una realidad sostenida por una
determinada estructura que cohesiona sus elementos y que no necesita ser mirada/lefda por alguien
para existir, sf quizd para scr interpretada, pero su existencia material es previa al momento de
la interpretacion. Es cierto que todo fendmeno estético, y por tanto cualquier obra artistica, estd
construida pensando en el efecto que ha de causar en su receptor, pero el caso de la teatralidad
no solo se¢ piensa en funcién de su efecto en el otro, sino que no existe como una realidad fuera
del momento en el que alguien la esta percibiendo; cuando éste deje de mirar, de oirla o sentirla,
dejard de haber teatralidad. En el campo de lo teatral nada existe fuera de su proceso inmediato de
recepeion sensorial, y esto es algo que todavia estd por asimilar en las historias teatrales, a pesar
del interés en las dltimas décadas por el hecho de la puesta en escena, un interés que a menudo se
ha traducido en un mero apéndice documental sin mayores repercusiones para cl texto dramético,
es decir, que no ha generado un espacio de conflicto desde el que entender con nuevos ojos la
cualidad de la palabra (dramdtica) en convivencia con el cuerpo y la accidn, ¢l espacio y el tiempo
de la (re)presentacion.

El protagonismo del espectador nos ofrece la segunda clave del hecho teatral: se trata de algo
procesual, que solo ticne realidad mientras estd funcionando. No es posible pensarlo como un
producto acabado o como un texto que espera paciente la llegada de un lector/receptor para ser
interpretado. Pongamos un ejemplo paradigmatico de algo teatral en cualquier cultura, como el
hecho de disfrazarse. Nadie se disfraza si no va a ser visto por otra persona; uno se disfraza para
exhibirse luego en un espacio publico, donde la mirada del otro va a desencadenar el mecanismo
de la teatralidad, Si un disfraz no exige la mirada del otro, ya no estarfa concebido como un disfraz,
sino como un vestido especifico para una determinada circunstancia. Pensemos, por ejemplo,
en ¢l atuendo de un sacerdote cuando celebra una misa o de un profesional para desarrollar su
trabajo, como la bata de un médico, en ambos casos el vestido tiene una funcion, ya sea de orden
trascendental o prictico. En ¢l caso del disfraz no hay ninguna otra funcién que el ser visto por
otro, Ahora bicn, entre estos dos casos propuestos, el del cura es mds teatral que el del médico,
porque si bicn cada elemento de la ceremonia se justifica por su significado trascendental, el
acto en si de la ceremonia participa de la teatralidad en mayor medida que la labor del médico,
justificada de manera intrinseca; de ahi la importancia en el primer caso de la presencia del feligrés
que acude a la misa y sin la cual el sentido del aclo ritual serfa dudoso.

El tercer elemento constituyente de la teatralidad es el fendmeno de la representacion, es decir,
la dindmica de engaio o fingimiento que se va a poner en juego: el actor oculto tras su personaje
o el personaje manipulado por el actor. Volviendo con el ejemplo del distraz, pensemos en un
caso concreto cuya indudable fuerza teatral le ha conferido un tratamiento cultural especifico: cl
travestismo sexual, ¢s decir, un hombre 0 una mujer se disfrazan para aparentar el sexo contrario.
Retomando los elementos anteriores, acordaremos que nuevamente la mirada del otro es cl punto
de partida desdc el que se construye la teatralidad. Un hombre se disfraza de mujer, para ello
tendrd que tener en cuenta el efecto que va a producir cada uno de los elementos de su atuendo
en aquel que estd mirando; dependiendo en qué cultura estemos, los clementos utilizados serdn
diferentes. Pero, como dijimos antes, no se trata dnicamente de disfrazarse, sino que hay que
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salir al espacio ptblico para que esta dindmica de fingimiento comience a funcionar, de manera
que todo el disfraz cobre sentido al realizarse finalmente en el acto inmediato de su percepcién.
El hombre no se viste de mujer para estar solo en casa; en ese caso seria objeto de su propia
mirada en un jucgo de desdoblamiento de la personalidad: alguien que se mira a si mismo. Pero
generalmente es cuando el travestido o la travestida estd frente a los demds que sc desplicga el
mecanismo de la teatralidad.

En resumen, podemos definir la teatralidad como la cualidad que una mirada otorga a una
persona —como caso excepcional se podria aplicar a un objeto— que sc exhibe consciente de ser
mirado mientras estd teniendo lugar un juego de engano o fingimiento. Veamos ahora cémo
funciona este mecanismo,

Lo fundamental en el efecto de la teatralidad es que esta dindmica de engafio o fingimiento
se haga visible, es decir, que el que mira descubra por detrds del disfraz de mujer la verdadera
identidad de hombre. Si cl disfraz estuviera tan bien realizado que el que mira no descubriese
el engaiio, la representacion dejarfa de ser teatral, El engafio se haria invisible y el juego teatral
no tendria lugar, pero si la representacion; es por esto que la teatralidad supone un modo
conscicnte de la representacion. Esta es la diferencia esencial entre teatralidad y representacién,
términos que a menudo se confunden, incluso por la critica especializada, que tiende a sustituir
el segundo por el primero, de modo que ya no se habla de representaciones, sino de teatralidades:
teatralidades sociales, teatralidades politicas, teatralidades religiosas o teatralidades escénicas.
La representacion constituye un estado, mientras que la teatralidad es una cualidad gradual que
adquieren algunas representaciones y que se puede dar en mayor o menor medida, a diferencia de
la representacion, que no admite gradacidn, es decir, no se representa mds o menos, s¢ presenta o no
se representa; sin embargo, una representacion sf puede ser méds o menos teatral, incluso la misma
representacion puede ser percibida en un momento como no teatral y mds tarde como teatral,
como falsa, porque algo haya cambiado en el modo de percepeion. El fendmeno de la teatralidad
resulta mds dependiente de una pragmatica cultural concreta y una situacion real de comunicacion
que define su funcionamiento y fuera de la cual no podria entenderse. Si las representaciones
se construyen a menudo con la ambicion de dejar una huella para la posteridad, el signo de un
poder, la teatralidad, como mecanismo, se agota en el presente de su comunicacion. Empleando la
filosofia deleuziana, dirfamos que tiene una vocacion menor, que desestabiliza por un instante ¢l
juego de la representacion, aunque no deje de apoyarse en él. También el poder ha recurrido con
frecuencia a estrategias de teatralidad, pero no con la intencién de que éstas desvelen cl engaiio de
la representacion, sino al contrario, para que lo potencien; por eso la misma representacion puede
esconder para un determinado piblico, que cree en lo que estd viendo, su teatralidad y para otro
revelarse en todo su artificio, construido desde unos determinados intereses, de ahi que la cita
inicial de Lyotard que abre este ensayo comience recordando que lo teatral nos sitia en el centro
de un vacio y de una ausencia, de un descreimiento, del nihilismo. Estas son las potencias de lo
falso, que se pueden dirigir en uno u otro sentido,

La teatralidad se construye en un continuo atravesar la representacion, fugaz y en movimiento,
para iluminarnos los mecanismos sobre los que ésta se construye. Supone una mirada oblicua sobre
la representacion, de tal manera que hace visible su funcionamiento. Tiene lugar, por tanto, un
cefecto de redoblamiento de la representacion, una especie de representacion de la representacion;
esto s, el travestido no representa el ser-mujer, éste serfa un estadio de representacion que se
encuentra de manera habitual en las mujeres. Los tacones, el vestido, el maquillaje o la peluca se
convierten en signos del ser-mujer. En este caso, estos signos se exageran de modo que se haga
visible ¢l juego; no se trata, por tanto, de representar lo femenino, sino de representar que se
representa el ser-mujer. Asistimos a una presentacion de la representacién o una puesta en escena
de esta ultima, que saca a la luz los procedimientos que de otro modo pasarian inadvertidos. De
esta suerte, la teatralidad proyecta un tipo de mirada especifica sobre el hecho de la representacion.
Esta se hace mds consciente, y el espectador disfruta al ver de forma consciente el procedimiento
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de la representacion, el juego del artificio y el desequilibro de las identidades, el soy uno, pero
represento otro, soy yo pero en realidad no lo soy. Desde este enfoque, la teatralizacion de la vida
social y el arte en el mundo contempordnco tiene mucho que ver con el modo consciente que ha
adquirido la representacion en la Modernidad y el juego constante con las distancias entre lo que
se es y lo que se representa,

Lo fundamental en la dindmica de la teatralidad es este sistema de tensiones generado por la
distancia de teatralidad, que se abre centre lo que uno ve, por un lado, y lo que uno percibe como
escondido detrds de lo que estd viendo, por otro. Se delimitan asi dos campos: el campo de lo que
se ve, de lo que se representa, de lo que es visible y estd desplegado en la superficie, y el campo de
lo que queda oculto, de lo que no se ve, pero se intuye o se deja adivinar, Entre ambas regiones sc
establece la distancia de teatralidad, que articula el vacio entre estos dos campos. En este espacio
se juega la teatralidad, producida por un sistema de tensiones entre una region y la otra, y este
espacio solo puede ser construido —descubierto— por la mirada del otro; es un espacio, por tanto,
inestable, vivo y en movimiento, que dnicamente se construye como resultado de un proceso
activo. Utilizando el concepto desarrollado por Turner (1969, 1982) para el andlisis de los ritos,
dirfamos que es un espacio liminal —de transicion- entre un estadio y otro, un espacio mévil entre
lo que soy y lo que parezco, entre lo que muestro y lo que oculto; pero de modo que nunca deja
de ser uno y otro al mismo tiempo.

El mecanismo semidtico de la representacién se desarrolla en el espacio de lo visible, ahi
sc sitdan los significantes y los significados. Conviene no confundir el espacio oculto con el
espacio significante, por una parte, y el espacio de superficie con el de los significados, por otra;
es decir, el hombre no es el significante del ser-mujer, sino que los signos de la feminidad estin
construidos todos cllos en el espacio del ser-mujer, de la superficie de lo visible, y es este ejercicio
de construccién mediante el vestido, el maquillaje, el peinado, etcétera, cl que se acentia para
polenciar la teatralidad. La distancia abierta entre ese ser-hombre (que aparentemente se oculta)
hasta el ser-nuger (que se muestra) es la que permite iluminar el proceso de representacion que
estd teniendo lugar. De este modo, la teatralidad saca la representacion a la superficie, pero la
verdad de esta representacion no coincide con la verdad de la teatralidad, La verdad semidtica
de la primera representacidn (el ser-mujer) queda desvelada como un engaiio al lado de la verdad
performativa de la teatralidad. Su verdad es su ser-como-juego, fingimiento y disimulo, y su
realidad no es la realidad de lo representado, sino la realidad del proceso de representacion que
estd teniendo lugar, Las profundidades del proceso semidtico se despliegan sobre la superficic, es
como un calcetin al que se le da la vuelta —siguiendo la definicién que ofrece Richard Foreman
de su teatro (en Reynaud 1981: 11)—, ahora vemos con claridad como se construye la semiosis
del ser-mujer, pero por detrds de esta representacién convertida en especticulo queda un vacio
que distancia la representacién, la denuncia como tal y nos la hace ver como algo casi siniestro,
arrojando sobre su pretendida verdad un extrafio interrogante. La clave de la teatralidad no es
llegar a saber de quién se trata verdaderamente, si de un hombre o una mujer, si de un actor o
un personaje —esta seria mas bien la finalidad de la representacion, poner en claro el juego de
sustituciones—, sino el campo de tensiones que se establece entre ambos.

Repasando algunas de las lineas méds innovadoras del teatro durante el siglo XX, comprobamos
que en muchos casos podemos explicar su evolucion por esta biisqueda de una realidad
especificamente escénica, es decir, teatral; su verdad ya no radica en la verosimilitud de lo que se
estid representando, sino en la verdad del juego que se lleva a cabo. Desde la convencién consciente
de Meyerhold hasta el Teatro Cero de Kantor o la estilizada geometria de Robert Wilson, la escena
moderna ha crecido haciendo visible sus estrategias de teatralidad, aunque éstas han llegado a
adquirir tal grado de complejidad que mas que arrojar una luz sobre la representacién la envuelven
sobre un interrogante. La realidad dltima de estos mundos radica precisamente en lo real de esc
Jjuego que se estd desarrollando en escena. Desde una poética distinta y con mayor transparencia, por
poner otro cjemplo, el teatro de Els Joglars ha avanzado igualmente por esta linea de construccion
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de un juego escénico explicito, que no sélo es consciente de sus propiedades teatrales sino que las
expone abiertamente, haciendo ostentacion material y fisica, como corresponde a todo lo teatral,
dc las trazas caracteristicas de su mundo de bufones (Cornago 2004a). Bien es cierto que hay otros
modelos teatrales que han continuado desarrollando una poética escénica realista heredada del
siglo XIX y puesta al dia a través del cine y sobre todo, ya desde los afios sesenta, de la televisién,
perdiendo de vista que los efectos de realidad a los que llegd primero el cine y mds tarde la
televisién no pueden ser transpuestos de forma directa a la escena, que carcce de la mediacién de
las camaras e impone sobre el espectador un modo de recepeion diferente al que tiene lugar cuando
éste se sitda, no frente a un cuerpo real, sino frente a una imagen proyectada en una pantalla.

Las dos pricticas artisticas que quedan mds cerca del teatro y por tanto del hecho explicito
de la teatralidad son, por un lado, el cine, ¢l video y la television, que comparten con el teatro la
interpretacion actoral, y, por otro, la escritura dramdtica —a la que se podrian sumar los guiones de
cine y televisién—, que nos sitia ya en una esfera especificamente literaria, pero de una literatura
pensada todavia para su rcalizacion escénica. Lstos dos caminos apuntan distintas vias para
seguir pensando el fenémeno de la teatralidad dentro del paisaje artistico de cada momento, pero
igualmente podriamos mirar las artes pldsticas, la fotograffa o la misica sub species theatralis, ¢
interrogarnos acerca de sus estrategias de puesta en escena, corporalidad, comunicacién sensorial
y medialidad, que son los cuatro pilares que Fischer-Lichte (2000, 20014, 2001b, 2003) distingue
dentro del fendmeno de la teatralidad —a cada uno de los cuales le dedicé un volumen como
resultado de su proyecto de investigacion sobre el concepto de teatralidad—,

En relacion al cine habria que destacar aquellos momentos y creadores especificos que han
acentuado los rasgos de teatralidad inherentes al rodaje de una pelicula, aunque en cada caso
esto se haya hecho por razones diversas; pensemos en los comienzos del cinematégrafo, en
las vanguardias rusas o en la Nouvelle Vague. Tanto para el cine como para otras artes, como
nos recuerda Romero Esteo (2000) —sin duda quicn mds lejos ha llevado la teatralizacién de la
escritura dramdtica-, los perfodos de vanguardia han supuesto la teatralizacion de todas las artes
y en general —podemos afiadir— de la vida social. Esto ha hecho que las primeras décadas del siglo
XX y, posteriormente, los afios sesenta y setenta hayan sido algunos de los momentos en los que
se aprecia con mds claridad esta teatralizacion de los lenguajes artisticos. Ahora bien, a partir de
los setenta, las premisas estéticas de las vanguardias, la consideracion del arte como bisqueda vy
experimentacion, se han ido asimilando en sectores mds amplios, lo cual explica que no sea dificil
encontrar desde entonces hasta nuestros dias ejemplos de escrituras y actuaciones, en el sentido
mds amplio de estos términos, que han subrayado su ser como puesta en escena, representacion,
construccidn y performance,

Resulta significativo que esta teatralizacidén a menudo haya sido el efecto de una realizacion
conscicnte de la propia escritura. Esto ha conducido a una suerte de negacion del propio campo
artistico a través del acercamiento a sus limites, buscando la confrontacién con otros medios. Desde
estos bordes exteriores se consigue hacer visible un determinado sistema como un mecanismo
auténomo puesto en escena, lo que ha sido caracteristico de los momentos de mayor innovacion,
también para la literatura del siglo XX cuando ha buscado asimilarse a la imagen plastica, el dibujo
o la misica (Monegal 1998; Blesa 1998). La teatralizacion de las artes ha supuesto un camino de
autorreflexién de cada medio sobre si mismo, para lo que ha sido necesario su levantamiento
como un sistema auténomo. De este modo, las modernas instalaciones pueden entenderse como
una puesta en escena de las artes pldsticas o la musica, y el video ha proporcionado un instrumento
de reflexion sobre el cine y la construccion de las imdgenes. Retomando el andlisis de Gadamer
(1960: 154) sobre ¢l jucgo, podemos afirmar que en este énfasis en la teatralidad de las imédgenes,
de la escritura o los sonidos, el arte, metdfora de la realidad, se juega a si mismo adquiriendo una
suerte de autoconciencia:

Sélo en este giro gana el juego su idealidad, de forma que pueda ser pensado y entendido como él
mismo. S6lo aqui se nos muestra separado del hacer representativo de los jugadores y consistiendo en la
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pura manifestacién de lo que ellos juegan. Como tal, el juego, incluso con lo imprevisto de la improvisacion,
se hace en principio repetible, y por lo tanto permanente.

A lo largo de la Modernidad la teatralizacion de las artes ha servido como una forma de
resistencia frente a modelos de representacion dominantes, desde la escritura de Mallarmé o
Gertrude Stein a la puesta en escena de la voz narrativa en Juan Goytisolo o Julidn Rios; desde
¢l constructivismo ruso en cine y artes plasticas hasta la obra de Peter Greenaway y Lars von
Trier, por citar ejemplos distantes que muestran sin embargo una voluntad comparable de entender
la creacién y la historia como construccién, mecanismo y actuacién, aunque sca de la propia
escritura sobre el papel. Este punto de partida comiin, aunque adquiera desarrollos tan distintos
en funcion de poéticas y momentos culturales diversos, apunta a una concepcién paralela del arte
como juego y representacion, puestos en marcha y hechos visibles por esta voluntad performativa
y teatral a la vez (Cornago 2005), reflejo de un tiempo histérico que ha llevado hasta el extremo el
deseo de realizarse a través de la puesta en escena de sus discursos ideolégicos. El fracaso de las
representaciones historicas, unido al exceso de las ficciones y la inflacion de la palabra, justifica
en tltima instancia el desarrollo de la teatralidad como modo de resistencia frente a un poder que
se levanta sobre las ruinas de las representaciones dialécticas:

La dialéctica averiada fue: el proletariado alemdn adhiriéndose al hitlerismo; el proletariado ruso
adhiriente a Stalin; ambos masacrdndose; ¢l proletariado espaiiol aplastado por la aviacion fascista,
rematado en Barcelona por los estalinianos; el proletariado francés abandonando las posiciones ocupadas
en el 36, rematado por los reformistas; el proletariado chino aniquilado por Chang y la politica de Stalin
(Lyotard 1973: 121).

Uno de los modos fundamentales para potenciar la teatralidad, ya sea de la escritura, de
la representacién o la actuacion, es el énfasis en la exterioridad material, la ostentacién de la
superficie de representacion, de los signos que se van a poner en juego. A través de un exceso de
materialidad, el codigo llama la atencion sobre si mismo, haciéndose mds visible. Este exceso
de materialidad estd relacionado con la necesidad de atraer la mirada del otro, requisito para que
todo se ponga en funcionamiento, La representacion enfatiza su envoltorio exterior para seducir
al otro con sus formas; pero detrds de esle exceso sensorial se descubre un vacio, que siguiendo
la dialéctica negativa de Adorno nos defiende contra la realizacion final de la representacion y
su juego de poder: esa aparente mujer en realidad no es una mujer, sino que cs un hombre; y
entre uno y otro se juega esa distancia desestabilizadora, que produce una especie de vértigo en
el que mira, un efecto de desplazamiento de los signos que abre una fractura entre cllos, Este
vacio funciona también como motor de atraccion tras las apariencias de superficie. Estas imponen
su materialidad, cercana, inmediata y performativa, emancipadas de cualquier otra finalidad que
no sea su capacidad de atraccion, sostenidas por ese vacio que ocultan. En la escena todo debe
seducir y «en el movimiento de la seduccién —como explica Baudrillard (1990: 54)— es como si
lo falso resplandecicra con toda la fuerza de la verdad». Esto nos invita a ir mas alld, nos intriga
acerca del secreto que guardan las caretas; pero cuando uno se acerca lo que descubre es el limite
donde empieza un vacio, donde los sentidos se desequilibran, mientras que la tentacion de seguir
avanzando s¢ hace mds intensa:

Fse Otro no es el lugar del desco o la alienacion, sino del vértigo, del eclipse, de la aparicion y la
desaparicion, del centelleo del ser, si puede decirse (pero no hay que decirlo). Pues la regla de la seduccion
es precisamente el seereto, y el seereto es el de la regla fundamental (185).

En todos los 6rdenes culturales, afirmar de algo que es teatral implica una mirada consciente
que hace visible los cédigos exteriores que estdn siendo empleados. La realidad queda desvelada
como un juego de representaciones y la veracidad de su sentido ulterior pasa a ser cuestionada.
Pongamos por ejemplo gue una persona estd en un restaurante y mira fijamente a una pareja sentada
en la mesa del lado. De pronto tiene la sensacidn de que esa situacion es muy teatral, que ya la
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conoce, que los codigos le son familiares. Esto se produce porque su mirada es capaz de detectar
tras los gestos, movimientos y entonaciones que le llegan de esa pareja, un determinado cddigo
con ¢l que sc construye un sentido determinado, como el atuendo y el maquillaje del travestido
construyen la feminidad; pero sabemos que detrds de ese acto de representacién redoblada sobre
s mismo, hay un Iimite, detrds del cual se esconde un vacio, que sc adivina, pero no se significa,
y que tratamos de cubrir desplegando en superficic esa representacion. Una de las operaciones
caracteristicas de esta mirada teatralizante, como del que mira a esa pareja, es la delimitacion de
un espacio y un tiempo precisos, cl espacio y el tiempo de la actuacion, en los que tiene lugar esa
accion, descubierta como puesta en escena, como una realidad que sigue un guién previo. Esta
dimension escénica es la que da unidad a la representacion, desgajandola del resto de la realidad,
como si ese trozo de realidad pasara a estar entre parénltesis por tratarse de otro tipo de realidad,
menos real y verdadera, mds engafiosa, porque juega a ser una cosa y la otra al mismo tiempo, lo
que muestra y lo que oculta.

Combinando estos elementos, dirfamos que la teatralidad potencia la exterioridad material
de una situacion dada en un espacio y un tiempo determinados. Esta operacién ticne un efecto de
vaciado de esos signos que se han subrayado, Al extraerlos de su contexto real, los signos quedan
liberados de su significado contingente y dispuestos a su utilizacion en un plano simbdlico. Por este
motivo, mds alld de aquel espesor de signos al que se refirié inicialmente Barthes —una definicién
de teatralidad que via el diccionario de Patrice Pavis llegd hasta el dltimo rincén del dmbito
académico-, el tedrico francés continda su pensamiento sobre la teatralidad refiriéndose a ésta
como una operacion dltima necesaria para fundar un nuevo lenguaje: «Il faut en effet pour fonder
jusqu’au bout une langue nouvelle, une quatrieme opération, qui est de thédtraliser. Quest-ce que
trédtraliser? Ce n’est pas décorer la représentation, cest illimiter le langage» (Barthes 1971: 10).
Esta operacidn estd en la base de cualquier lenguaje artistico, que por medio de su materialidad
exterior se proyecta hacia un plano simbélico en ¢l que adquiere una pluralidad de significados. Es
por esto que una obra de arte se ofrece a una diversidad de interpretaciones, porque los signos sobre
los que se construye, extraidos de contextos reales, son proyectados en funcion de su materialidad
especifica hacia un plano poético. La teatralidad estd, por tanto, en la base de cualquier operacion
artistica, aunque no en todos los casos este mecanismo se lleve a cabo de modo explicito. En este
sentido, la palabra poética, volviendo sobre la teatralidad de lo literario, puede ser definida como
una palabra esencialmente teatral, que nos seduce con su materialidad exterior, que se pone en
escena sobre el papel, haciendo ostentacion de si misma para significar algo que no es. Su verdad,
como la del actor, no estarfa cn todo caso en lo que representa o sugiere, sino en su juego de
representacion, en su mecanismo simbdlico.

A lo largo de los siglos XIX y XX la creciente conciencia de la realidad y la historia como
un acto de representacion ha hecho que la teatralidad pueda ser entendida como una suerte de
paradigma de la Modernidad. En la época contempordnea, como explica Foucault en Las palabras
y las cosas, se fragmenta la ciencia universal del orden y las medidas, la mathesis universales, que
organizaba toda la realidad en funcién de un tinico sistema de representacion. Su disgregacion da
lugar a numerosos sistemas de representacion que replegados sobre si mismo se hacen visibles
desde sus Iimites exteriores, asi como paralelamente la razén analizada por Kant se revela como
un mecanismo emancipado en base a su funcionamiento especifico. De este modo, las ciencias
cldsicas, como la Anatomfa, la Gramitica o cl andlisis de las riquezas, que funcionaban a modo
de interminables listados, sc convierten en la Biologia, la Filologia y las Ciencias Econdémicas,
sistemas de representacién cerrados sobre si mismos y apoyados en un funcionamiento especifico,
como los distintos sistemas estéticos. La mayorfa de edad de la razdén decretada por Kant va de
la mano de su puesta en escena como sistema auténomo y de esa ambicién de la historia por
cumplirse como realizacion de sus propios discursos, de sus propias representaciones ideales, cuyo
sostenimicento se hizo especialmente dificil a partir de los conflictos bélicos de alcance mundial
que asolaron la cuna de la razén ilustrada y el compromiso politico, como constataba Lyotard.
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Pero lo fundamental es que el centro de estos sistemas, lo que sosticne ¢l ser de sus
representaciones, deja de estar incluido en ellos mismos: la vida, el lenguaje o el valor de cambio
pasan a ser el afuiera, lo impensado. El origen que da lugar a estos campos de conocimiento supera
el contenido mismo de la Biologfa, la Filologia o las Ciencias Econémicas; queda fuera de sus
horizontes de representacion, aunque los constituye desde ese afirera que solo conocemos por los
propios limites del conocimiento, o en palabras de Foucault (1966: 217):

Ll hombre no se pudo dibujar a si mismo como una configuracion en la episteme, sin que el pensamiento
descubriera, al mismo tiempo, a la vez en si y fuera de si, en sus mirgenes, pero también entrecruzados
con su propia lrama, una parte de noche, un espesor aparentemente inerte en el que estd comprometido, un
impensado contenido en €1 de un cabo a otro, pero en el cual se encuentra también preso.

De esta suerte, estos sistemas hacen visibles sus modos de funcionamiento a través de las
funciones biolégicas, del funcionamiento del dinero o las flexiones gramaticales, pero no su ser;
el principio de la representacion escapa a esta, situdndose en los espacios intersticiales, entre los
diversos sistemas de representacion; de ahf la necesidad de esas nuevas disciplinas agrupadas bajo
la denominacion de Ciencias Humanas, como la Sicologia, la Antropologia, la Sociologia o la
Teoria del Lenguaje, que han caracterizado la Modernidad y que tienen como objetivo el estudio
de esos fenémenos que sc hacen visibles en la base de estos sistemas de representacion, como la
vida, el hombre o el lenguaje, pero que al mismo tiempo quedan siempre mds alld de estos.

La perspectiva de la teatralidad no sélo saca a la luz la exterioridad material de los sistemas
de representacion, sino también sus mecanismos de funcionamiento, dejando ver sus limites
exteriores. Estos se presentan, por tanto, como sistemas auténomos, emancipados de cualquier
finalidad exterior a ellos mismos, lo que no quiere decir que dejen de convivir con otros sistemas
y de reaccionar unos frente a otros. De manera comparable se podrian entender cada uno de los
lenguajes estéticos tratando de llegar a ser lo que no son: la poesfa que se quiere imagen o miisica,
la miisica que quicre ser teatro, y la pintura poesia o el cine un cuadro detenido. Cada uno tiende a
lo otro, como ¢l hombre aparentaba ser mujer en el ejemplo anterior, para en el acto de su negacién
como unidad, hacerse mds visible en tanto que juego y representacion, siendo uno y lo otro al
mismo tiempo, como también quiso Artaud.

Bajo el paradigma de la teatralidad y una concepeion de la realidad como representacién
s¢ desplicga la cultura moderna. Esto implica un modo de entender ¢l mundo a partir de sus
limitaciones, desde la conciencia explicita del vacio que subyace a cada sistema de representacion,
En esta tensién entre un exceso de presencia que juega a seducirnos, atrayendo nuestra atencion,
y un defecto de presencia representada como ausencia, se establece una fisura que atraviesa la
Modernidad, un abismo entre dos orillas incapaces de volver a unirse en una reconciliatoria
identificacién, una diferencia irresoluble, Sobre esa fractura abierta por las distancias de teatralidad
y los campos de inestabilidades generados por éstas crece el pensamiento contempordneo.

Siguiendo el mito biblico, con el pecado original llega el castigo por el deseo de
conocimiento y el ojo divino inaugura la historia de la representacion (Enaudeau [998): cl
hombre se siente desnudo bajo la mirada de Dios, se siente mirado, en mitad de un mundo
entendido como escenario. La diferencia con la imagen del topos cldsico del theatrum mundi
consiste en que ya no se trata de representaciones concebidas desde sus resultados exteriores,
sino desde sus procesos inmediatos de funcionamiento, desde sus juegos de inestabilidades,
Iimites y vacios. Ya no es una accién detenida como en un cuadro que simula una escena
representada, sino un mecanismo que produce representaciones y en el que lo fundamental
no es tnicamente el resultado de esas representaciones, sino el mecanismo en si mismo, que
crece desde sus propios limites. Nacer para la representacion supone, de este modo, abrir
los ojos para descubrirse desnudo, verse como objeto y sujeto al mismo tiempo, delimitar la
escena construida por el ojo del otro, para ser consciente de la finitud de uno y lo ilimitado
del deseo. Se trata, finalmente, de una reflexion epistemoldgica acerca de los medios —de
representacion y conocimiento— sobre los que se construye la realidad.
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La pregunta ante una representacion, es decir, ante una obra artistica o un determinado
fenémeno social ya no es, por tanto, el gué significa, sino el cémo funciona. Y lo importante no es
dar verosimilitud al resultado final, hacer pasar por cierto la verdad semidtica de la representacion,
porque sabemos desde el comienzo que inevitablemente va a tener siempre algo de falso, como
toda representacion teatral/social, sino en hacer creible ¢l proceso, €l mecanismo de tensiones
entre lo que se ve y lo que se oculta, porque en ese campo de inestabilidades s juega ahora la
verdad de lo real. Este enfoque performativo se ha visto potenciado al extremo con la Modernidad.
Sobre esta fractura de lo mismo, del pensamiento representacional y la 16gica de la identificacién
de las realidades con los conceptos, de las superficies con las esencias, de las copias con los
originales, crece una cultura de los medios, definidos paraddjicamente desde sus comportamientos
extremos. En detrimento de los referentes a los que éstos apuntan, los medios han proliferado
hasta emanciparse de sus finalidades de representacion, en funcion de sus funcionamicentos
cmancipados. Desde un enfoque comparable, a raiz de la obra de Proust, Deleuze (1964: 152) se
refiere a la obra de arte —a lo que podriamos sumar la realidad social-- como un mecanismo, un
tipo de artefacto que no significa, sino que funciona, un “antilogos™ asimilado a una «méquina y
maquinaria cuyo sentido (todo lo que usted quiera) depende tinicamente del funcionamiento, y el
funcionamiento de las piczas separadas». Asi pues, y en contra de la metodologfa interpretativa,
conclufa el tedrico del Posestructuralismo: «l.a obra moderna no tiene problema de sentido, solo
tiene problema de uso» (152).

La teatralidad es una maquinaria que hace visible unas cosas y oculta otras, pero lo importante
no es la imagen final producto de la representacién, sino el funcionamiento del mecanismo. En
su funcionamiento radica el sentido de la realidad (representada); de ahi que Lyotard (1973: 60)
insista en que «ecl problema central no es [...] la disposicién representativa ni la cuestion, a ella
ligada, de saber qué representar y cémo, definir una buena o verdadera representacion; sino la
exclusion o la forclusién de todo lo que se considera irrepresentable porque no recurrente», es
decir, de todo lo que queda excluido como no representable —de lo que sale en television, seria la
traduccidn en términos medidticos—, pero que al mismo tiempo determina los limites de lo que
s¢ puede representar, es decir, de lo que se puede conocer y saber; y por eso el fildsofo francés
termina concluyendo que «la escenificacién, téenica de exclusiones y de desapariciones, que es
actividad politica por excelencia, y ésta, que es por excelencia escenificacion, son la religién de la
irreligién moderna, lo eclesidstico de la laicidad» (Lyotard 1973: 60).

La Modernidad es también la critica de la Modernidad; nace ligada a su critica, como la
mayoria de edad de la razén surge de la critica kantiana de la razon. Y entre los elementos que van
a ser objeto de ese cjercicio critico sobre el que se construye la cultura contempordnea se sitda la
propia representacion. Adorno (1966: 11) afirma que «desde que la filosofia faltéo a su promesa
de ser idéntica con la realidad o estar inmediatamente en visperas de su produceion, se encuentra
obligada a criticarse sin consideraciones»; lo mismo podria afirmarse de la representacion. Desde
el momento en que ésta falté a su promesa de ser idéntica a la realidad, la representacion no puede
aceptarse sin su critica; y de ahf el protagonismo de la teatralidad, justificado por esa necesidad de
convivir con la representacion, pero al mismo tiempo con su critica: representar algo, pero a la vez
hacer visible los mecanismos sobre los que se estd construyendo esa representacion. Fsto explica
también la cualidad barroca que recorre la Modernidad, un inquictante barroquismo que, como
el sentido de la teatralidad que le es inherente, puede ser entendido igualmente como clemento
orgiinico y al mismo tiempo critica de este tiempo (Van Reijen 1994; Cornago 2004b).

En la medida en que la teatralidad nos invita a un recorrido transversal por el espacio de
la representacién, una mirada que abre la representacion a un tiempo inmediato, en alas de su
propia materialidad exterior, supone también una critica de la Modernidad. Lyotard (1988: 26)
nos recuerda que «los siglos XIX y XX nos han proporcionado terror hasta el hartazgo», y aiade:
«Ya hemos pagado suficientemente la nostalgia del todo y de lo uno, de la reconciliacién del
concepto y de lo sensible, de la experiencia transparente y comunicable». La mirada teatral nos
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ofrece un puente hacia el otro lado de la representacion, hacia su afitera, hacia el lugar del que
nacen las representaciones: la presencia fisica, la accion y el juego desde donde se construyen,
un puente hacia ese vacio que late tras lo que vemos, seducidos por su atractiva materialidad. La
teatralidad supone un mecanismo que opera con los limites, con los limites entre lo que s¢ muestra
y lo que se oculta, entre lo que se finge y lo que sc siente, entre lo que se representa y lo que se es,
un juego, en suma, con los bordes de la representacion, levantada ahora via la teatralidad como
un sistema auténomo, al igual que el poema sobre el blanco del papel en Marllarmé o ¢l relato
sobre sus propios mecanismos de narracién en Larva, de Julidn Rios, o en El sitio de los sitios o
Carajicomedia, de Juan Goytisolo, mecanismos de construccién que son a su vez estrategias de
resistencia y destruccidn, comparable al teatro o el cine que se producen como obras en tanto que
resultados de unas reglas previamente fijadas que es necesario seguir hasta el final, asf en Romero
Esteo o Lars von Trier. La teatralidad hace aparecer la divergencia por debajo de la apariencia de
unidad o totalidad, nos muestra la otra realidad que se esconde por detrds de la superficie de la
representacion —parece una mujer, pero es hombre—, y ahi suena la disonancia, porque «mientras la
conciencia tenga que tender por su forma a la unidad, es decir, mientras mida lo que le es idéntico
con su pretension de totalidad, lo distinto tendrd que parecer divergente, disonante, ncgativox,
(Adorno 1966: 14),

Ias transformaciones experimentadas por el teatro del siglo XX, como espacio por excelencia
de la representacién, proporcionan un interesante botén de muestra de esta necesidad de disonancia
que la teatralidad hace surgir en mitad de la representacion, que es siempre la representacion de
un poder. Bernard Dort, espectador atento a las evoluciones de la escena occidental desde los
aios cincuenta, subrayé el hecho de que la teatralidad iba mas alld de ese espesor de signos al
que se refirio inicialmente Barthes: «Elle est aussi le déplacement de ces signes, leur impossible
conjonction, leur confrontations sous le regard du spectateur de cette représentation émancipée»
(Dort 1988: 183), en la que sc ha convertido no solo la escritura poética, las artes pldsticas o el
cine, sino también, como cabia esperar, el propio teatro, y en términos generales los distintos
mecanismos que regulan la vida social.

De cara a la Modernidad, la critica de la teatralidad consiste en hacer visible este desencuentro
entre lo que se representa y lo que se es, entre lo que vemos y lo que se esconde detrds, entre unos
signos y otros, entre la palabra y los gestos, entre las apariencias y los sentidos. La teatralidad se
levanta sobre ese exceso de materialidad que es en primer lugar el cuerpo, construido a partir de
las presencias fisicas de los actores teatrales o sociales, y ese exceso se erige finalmente en un
signo de interrogacién acerca del posible sentido de la representacion. Si la presentacion remite a
esa atractiva materialidad, la representacion queda huérfana de un sentido, al menos de un sentido
tinico, dentro de ese baile de signos y distancias que articulan el arte y la sociedad moderna.
«Dudar de la representacion —como explica Lyotard (1973: 109)- es manifestar la relacidn teatral
(cn muisica, en pintura, en politica, en teatro, en literatura, en cine) como regida por un dispositivo
libidinal arbitrario». Ese vacio al que remite por Gltimo la representacion se proyecta sobre cl
lugar antes invisible del espectador, que queda asf situado en el centro del escenario, confrontado
con esa dificultad de tener que dar sentido a unas representaciones que se gozan en su juego
auténomo; de ahi que Dort termine concluyendo que la vocacién misma de esta escena teatral
no sea la de representar un texto u organizar un espectdculo, «mais d’€tre une critigue en acte
de la signification, Le jeu y retrouve tout son pouvoir. Autant que constrution, la thédtralité est
interrogation du sens» (184). Lista es también la tedtrica pagana a la que se refiere Lyotard, una
teatralidad que dinamita ¢l poder de la representacion y la representacion del poder, porque al
cortar la relacion de la apariencia de mujer con el ser mujer, «al suprimir la relacion de signo y su
excavamiento, es la relacion de poder (la jerarquia) lo que se hace imposible, y por consiguiente
la dominacién del dramaturgo+escendgrafo+coredgrafo+decorador sobre los supuestos signos,
asf como también sobre los supucestos espectadores» (Lyotard 1973: 96). Frente a la proliferacién
desatada de representaciones, historias e imdgenes en la que se ha convertido la Modernidad, la
leceion dltima del arte contemporianeo, de esta teatralidad critica de la Modernidad, no es anadir
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una representacion mas, sino hacer una representacién menos, como afirmé Deleuze (1979) del
teatro de Carmelo Bene, sustracr las constantes sobre las que se construyen las representaciones y
las Historias como signos de poder, Esta es la vocacién minoritaria de la teatralidad moderna, un
mecanismo que opera por eliminacion, que sc construye sobre su inestabilidad, operativa, fsica e
inmediata, ¢l poder politico de lo negativo, que dirfa Adorno, las potencias de lo falso, la traicion
de los simulacros como paradigma dltimo de la teatralidad moderna:

El simulacro no es una copia degradada, oculta una potencia positiva que niega original, copia, modelo

y reproduccion. |...] Lejos de ser un nuevo fundamento, se traga todo fundamento, asegura un hundimiento
universal, pero como acontecimiento positivo y gozoso, como de fimdamento (Deleuze 1969: 328).
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