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EN PROFUNDIDAD

TEATRALIDAD
Y CULTURA VISUAL

El cuerpo subjetivo mantiene una potencialidad movilizadora que incrementa su eficacia en socie-
dades marcadas por la hipermediacion y la teatralidad generalizada. La movilizacién puede pro-

ducirse como accidn, situacién, recorrido o encuentro y contribuir desde la co-presencia a pensar |

nuevos modos de relacion. En algunos casos, esa movilizacién puede llegar a resultar subversiva,
y ello explica la persistencia de la censura, aun en ¢l contexto de nuestras sociedades democraticas
(una censura que tiende a ocultar el cuerpo de los actores aparentemente mds débiles: el nifio, el
animal, el bufén, el individuo desnudo). Lo subversivo puede afectar a los valores, a las costum-
bres, a las ideas, pero sobre todo afecta a las formas de mirar. La transformacion de la mirada es
una de las estrategias privilegiadas por la préctica artistica para intervenir en el debate sobre la
cultura. i
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Liberados de las protecciones y de los limites que ofrece ¢ impone la institucion cultnral o

habitualmente los acoge, ¢l teatro, la danza o el arte de accién se muestran como medion de hacer

presente y activo el cuerpo subjetivo y, en cuanto tales, capaces de una movi WTCIFTHTS

en busca de nuevos conceptos de relacién y nuevas maneras de mirar. Contempl;

Events, Merce Cunningham Dance
Company en las salas del Reina
Sofia entre los dias 7, 8 y 9 de mayo.

y porque no representa el acuerdo, sino que exige una articulacién espontanea o artificiosa de un
grupo de personas en torno a una propuesta que acontece en el tiempo.

Lo escénico entra en el museo no, como en otras ocasiones, por su coincidencia en la forma (en la
abstraccidn o en el proceso) con las pricticas visuales contemporaneas, sino por su coincidencia

J

en la necesidad de proponer nuevas lecturas de la historia, plantear discursos criticos (o alterna- -

tivos) sobre la realidad e imaginar proyectos concretos de convivencia.

La situacién es inversa a'la que se plante6 hace cien afos, cuando numerosos artistas visuales

quisieron entrar en los teatros en busca del espacio-tiempo en unoscasos, del cuerpo humano en

otros, pero, sobre todo, en busca de una comunicacién con el publico que los salones, las galerias
o los museos de principios del XX no les garantizaban. El teatro funcionaba entonces atin como
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un espacio de discursividad privilegiado en la ciudad pre-meditica. No consiguieron entrar,
salvo como escenégrafos disciplinados, pero su aportacién en los margenes de lo escénico resulté
decisiva para la evolucién del teatro y la danza modernos. Paradéjicamente, un par de décadas
mas tarde, algunos museos empezarfan a revelarse como un espacio adecuado para la ?.nmn:ﬁm-
cién de las propuestas mas nmﬁrn&nm derivadas de ese &&omo

En 1938, Xanti Schawinsky presenté en el MoMA de Nueva. York su pieza Danza macabra. Lo
hacfa después de haber intentado en vano acceder a los circuitos de teatro profesional y tras su
exilio forzoso de la Alemania nazi. Procedente de Ja Bauhaus, Schawinsky encontrd su espacio de
trabajo en el Black Mountain College, la institucién fundada en 1933 por John Andrew Ricey en
la que encontraron eco las ideas del filésofo John Dewey, defensor de una concepcién interdisci-
plinar de la préctica artistica, pero también del borrado de los limites artificiales entre las practicas
estéticas y otras practicas sociales, Para Schawinsky, lo mem&mn%__bmn era consustancial al discur-
so artistico de la modernidad y durante sus afios en Black Mountain exploré las posibilidades de
un teatro abstracto, que recogfa no obstante la aportacién del jazz y el legado de los especticulos
populares (el circo y el cabaret). El MoMA de Alfred Barr fue su lugar de llegada. Ello no implicé
la apertura de un nuevo departamento de artes escénicas, que se sumara a los existentes de cine,
arquitectura o disefio, pero si el reconocimiento de que ciertas practicas musicales y escénicas
debfan ser atendidas, expuestas e incluso debatidas en el espacio del museo.

La disolucién del concepto de obraartistica y, en paralelo, la crisis de la representacién espectacular
durante la década de los sesenta, permitié nuevos lugares de trabajo en comtn para artistas visuales
y escénicos, que en aquellos afios se encontraron en el marco de happenings, conciertos, eventos o
veladas. Algunas de las coredgrafas del movimiento autodenominado “danza postmoderna” (a la
~ que este afio el Musco Reina Soffa dedica un ciclo especifico) desplazaron su obra del teatro a la
calle, ala galeria, a la sala del museo o a su entorno. Meredith Monk hizo que su pieza Juice (1969)
ocurriera en torno al Guggenheim de Nueva York, en tanto Trisha Brown colgd a sus bailarines de
la fachada del Whitney en su pieza Walking on the Wall (1971). Privada de la acotacién espacial
- del teatro, las coredgrafas se vieron obligadas-a negociar permanentemente la temporalidad, algo
coherente con el borrado de los limites entre proceso y representacién ya presente en sus Embmnm-
mientos creativos. ’

Se podria entender que la introduccion de una temporalidad expandida en las propuestas del mal
llamado “teatro de imégenes” originado en la década siguiente es consecuencia de esa reflexion so-
bre los limites de cada medio y que en cierto modo artistas como Tadeusz Kantor, Robert Wilson,
Robert-Lepage o Jan Fabre convirtieron por su parte teatros.en museos del tiempo. Las obras de
todos ellos entraron en los museos en versiones expositivas o performaticas; sin embargo, la cor-
poralidad irreductible en trabajos tan aparentemente estéticos como los de estos autores plantea
resistencias asociadas a la posibilidad o imposibilidad de exponer la memoria, trabajar la comuni-
caci6n preverbal, suspender la descreencia o sentir el flujo del sudor y de la sangre.

Los museos han revisitado de diversas maneras esta tradicién de la escena. Pero la cfimeridad y [a
corporalidad de lo escénico exigen que la herencia no sea mantenida sélo mediante el rastreo y el
comentario de las huellas, sino sobre todo en la no:mnoﬁmﬁou directa con ellas por medio de la
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accién, de la traduccién y la creacién de nuevas situaciones de participacién en el acto escénico.
Al borrado de limites entre representacién y proceso se suma ahora la dificultad de concebir eso
que para Artaud era esencial en el teatro y que tanto condiciond el desarrollo del arte de accién
en los sesenta: “la unicidad” Y ¢s que la efimeridad y la negociacién permanente con Jos piblicos
ya no garantizan lo “Gnico” en oposicion a lo “repetido” (representado). En toda picza hay algo
unico'y algo repetido, tanto-desde el punto de vista del creador como desde ¢l punto de vista del
publico que participa en el evento. No s6lo por la agilizacién de nuestra relacion con la herencia
gracias a la democratizacion creciente de los archivos (que se suman a los de memoria, cenestesia
e imaginacién propios del cuerpo), sino también porque el traslado de los procesos al espacio
mismo de presentacién produce esa combinacién constante de repeticidn, variacién ¢ interrup-
cién en Ja que ahora participa también el publico.

La experiencia acumulada por los creadores escénicos en metodologias de creacidn colectiva,
negociacién de la temporalidad y didlogo transdisiciplinar puede resultar muy valiosa en un
momento en que una vez mis nos cuestionamos cémo se relaciona la prictica artfstica con la
pedagdgica o la politica. Lo que un centro de arte ofrece a la creacién escénica cs ___ posibilidad
de participar en esta reflexién y en este debate desde la accién y la propucsta. Y esto es lo que han
hecho en los tltimos afios, con metodologfas distintas, centros como Arteleku en San Sebatian

o el FRAC de Metz. .

El reto que se plantea es el mismo que se le presenta a los artistas visuales: cémo-conscguir que ¢l
piiblico se detenga, no que se acomode como en un teatro, ni que se pasee como cn su visita a una
exposicién-espectculo, sino que acepte la invitacion al juego, a la suspensién temporal de los ritmoy
de la cotidianidad y pueda de ese modo ser participe de una experiencia, de un debate o de un pro

yecto. El espectador, en la concepcion burguesa de lo escénico, compra el tiempo del otro'para que el
otro actue y/o viva por él. Pero hay otro modelo de espectador no acomodado: aquel que contribuye
con su trabajo (dinero + tiempo + presencia) a la generacién de discurso. Lo que este no-espectador
espera no es meramente recibir un producto acabado que satisfaga las expectativas de placer wnun
ciadas en el precio de la entrada, sind también reconocer las premisas, los métados, los procesox y las
aperturas que han permitido o estin permitiendo la generacién de ese discurso. ;Cdmao compartir el
proceso sin atentar contra el nicleo midgico que permite _mnBon&.: o ¢l asombro?

En contraste con el anacronismo tan habitual en las instituciones que tradicionalmente han
asumido la promocién (pero también el aislamiento social y politico) de lay précticas de teatra-
lidad en la organizacién institucional de la cultura, el museo, en tanto sea capaz de escenificar lo
politico sin espectacularizarlo, ofrecer otros escenarios para que ¢l cuerpo subjetivo desarrolle
todo su potencial de investigacién, de placer lidico y de pensamicnto, Se rrata obviamente de es-

pacios conceptuales que se pueden ubicar en cualquier lugar fisico, incluida, por qué no, la vieja

caja escénica, que en algiin momento serd 857&& rescatada por alguna institucidn que priorice
el discurso frente al “pasadismo”, la m:.owmmmb&m o las meras cifras, y _n._:._n_.a.&a en el circuito de
los lugares en que pensamos y vivimos la contemporaneidad.
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