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Introducciéon

En Bélgica, mas especificamente, en Flandes, la regiéon norte del pais, de habla
neerlandesa, se observa en el siglo XX, desde la década del ochenta, una creciente
produccion teatral de companias independientes como Needcompany de Jan Lauwers,
Rosas de Anna Theresa De Keersmaeker y Troubleyn de Jan Fabre. Estos colectivos,
junto con otros teatristas y performers, han creado en el arte escénico flamenco un
espacio de experimentacién, dejando una fuerte impronta en el teatro europeo e
internacional e influyendo en los trabajos tedricos sobre el denominado teatro
postdramatico (Lehmann, 2008 y 2010; Malzacher, 2010). Con el tiempo, el paisaje
teatral del pais se ha ido multiplicando y diversificando, y sus producciones han
recorrido Europa y el resto del mundo, generando un didlogo con artistas de otros
espacios. En las ultimas dos décadas, muchas de estas producciones han sido
representadas asimismo en Latinoamérica, por ejemplo, en los festivales de Chile,
Colombia y Argentina.! Sin embargo, son pocos los trabajos de investigacion sobre
esta produccion en el mundo hispanohablante. Muchas de las producciones
flamencas frecuentan festivales en Espana, pero también alli es muy reducida la
produccion de trabajos de investigacion. Es por ello que consideramos pertinente
realizar una investigaciéon acerca de las busquedas estéticas y politicas de estos
teatristas, y permitir un didlogo no sélo desde la practica sino también desde la
teoria con investigadores y teatristas locales. Incluimos en este trabajo de
investigacion la traduccion de obras hasta el momento inéditas en espafiol.
Consideramos esta tarea una parte integral de la investigacion en literaturas escritas
en otras lenguas, dado que abre la posibilidad a un mayor intercambio, otras

lecturas e investigaciones.? A su vez, creemos que el trabajo de investigacién y

! Para citar s6lo algunos ejemplos: Troubleyn, de Jan Fabre estuvo en el festival de teatro Santiago a
mil, en enero de 2008 y en el FIBA en octubre de 2014. Needcompany en Santiago a mil en 2011, en
Bogota en 2008, y en el FIBA en 2015, LOD, una compaiiia teatral de Gante, en 2012 y 2016 en
Santiago a mil.

2 En este marco hemos traducido cuatro obras de Jan Lauwers (2013a y 2015a, respectivamente),
una de Pourveur, Hertmans y Swyzen (2013). En este momento estamos traduciendo un mondlogo
de Tom Lanoye, Gaz, para la coleccibn PAPELES TEATRALES (editorial de la FFyH, UNC), y
Shakespeare is dead, get over it/, de Pourveur. La traduccion de la trilogia de Lauwers (2013a) ha
obtenido el Premio mayor en la categoria traducciéon de los Premios Teatro del Mundo en la XVII
edicion (2014), Centro Cultural Rector Ricardo Rojas. La traducciéon de las obras de teatro en la
coleccion Teatro europeo contemporaneo (Eduvim) del neerlandés Gerardjan Rijnders, de los belgas



especializacién en el area nos brinda herramientas para una mejor traduccion de
este género particular.?

Hemos trabajado todos estos afios en diversos proyectos radicados en la
Facultad de Filosofia y Humanidades de nuestra Universidad. A saber: Musitano
2012, Musitano y Fobbio, 2014, cuyo objeto de investigaciéon ha sido el teatro
contemporaneo argentino (Musitano y Fobbio), flamenco (Musitano, Fobbio, van
Muylem) y francés (Gonzalez, Musitano), un espacio de investigacién que nos ha
permitido pensar el teatro flamenco desde Coérdoba, en dialogo con otros
investigadores y otros territorios, generando debates e intercambios sobre este
teatro hasta ahora inexistente en Argentina, y que se continia en un proyecto de
investigaciéon en la Facultad de Lenguas (van Muylem, 2016) que se desarrolla
actualmente de manera articulada con el proyecto de Fobbio y Alegret (2016), de la

Facultad de Filosofia y Humanidades.

Eleccion del corpus

Debido a la gran diversidad que se observa en la produccién escénica y a que su
difusiéon se realiza en trabajos interdisciplinarios que abarcan desde el teatro de
autor hasta la danza, performance y el trabajo con las nuevas tecnologias, hemos
efectuado un recorte temporal y también genérico, asi en esta tesis nos centramos
en las producciones de tres autores amberinos, Jan Fabre (1958), Jan Lauwers
(1957) y Paul Pourveur (1952), en cuyo repertorio predominan las tragedias y los
monologos. Analizaremos tanto en los textos escritos como en las puestas en escena
las diferentes estrategias estéticas utilizadas que nos permitan establecer una
comunicacion con el lector-espectador, ya que consideramos central en el teatro

flamenco seleccionado el intento de restituir al teatro contemporaneo su caracter

Paul Pourveur, Stefan Hertmans y Claire Swyzen, del suizo Lukas Barfuss y la alemana Rebekka
Kricheldorf, han obtenido una mencién en los mismos premios en la edicion 2015. De Jan Fabre no
consideramos imprescindible la traduccién de obras, dado que existen dos antologias de obras
publicadas por RIL, Santiago de Chile (2007 y 2009).

3 Existen numerosas reflexiones acerca de la traduccion de textos dramattrgicos, véase por ¢jemplo,
para los casos de traducciéon al espafiol y la variante denominada rioplatense: Imbrogno, 2010;
Eandi, 2010; van Muylem, 2012b.
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ciudadano a través de, entre otros aspectos, usos particulares de las lenguas y los
lenguajes, y géneros artisticos y textuales dentro de las obras. Trabajamos con una
seleccion de obras escritas y representadas en las altimas dos décadas escritas por
autores que, por haber participado de un movimiento de ruptura en el teatro y la
danza, permitiran vincular su trabajo actual, mas maduro, con experiencias mas
radicales y de caracter mas vanguardista, de sus primeros anos de produccion
artistica.

Los dos primeros autores, Fabre y Lauwers, son, a la vez, directores de las
compainias teatrales Troubleyn y Needcompany, respectivamente, con las que
representan sus propias obras. El tercero, Paul Pourveur, escribe obras para
compainias de teatro de Bélgica y de los Paises Bajos —y, en los altimos afios, sus
obras también han sido llevadas a escena en Alemania, Francia y Turquia— sin
participar directamente de la puesta en escena. En ese caso nos detendremos
especialmente el texto, pero citaremos algunos ejemplos de las puestas para
completar nuestro analisis.

Bélgica es un pais muy complejo con una historia muy particular, por lo cual
consideramos necesario realizar una breve contextualizacién historica de su teatro y
luego de la situacion politica y lingtistica o, dicho de otro modo, referiremos a la
politica se refleja en el uso de la lengua. Veremos que, a través del uso particular
del lenguaje los dramaturgos buscan un modo original de decirse en un contexto
flamenco, belga, europeo e internacional al que, en esta presentacion, podriamos
caracterizar sucintamente dentro de un sistema globalizador y homogeneizador.
Ciertos modos de trabajo innovadores, a saber, rupturas con la tradicién dramatica
que se iniciaron en los ochenta en Flandes, han tenido gran repercusion en el resto
de Europa y del mundo, y es a través de ello que el teatro flamenco se ha ganado un
lugar importante en las escenas internacionales. Nos interesa aqui analizar de qué
manera los dramaturgos que conforman nuestro corpus y que pertenecieron a la
generacion que en los ochenta marcé dicho corte en el modo de hacer teatro,
intentan hoy, a través del uso particular del lenguaje, decirse y definirse de

diferentes maneras, en oposiciéon a los discursos alienantes de una sociedad



globalizada. Veremos de qué manera se actualizan ciertos elementos de la tradiciéon
artistica flamenca y como se intenta, a través de la interrupcion de dichos discursos,
generar una conmocion en el lector-espectador, convocando un teatro ciudadano.

Como ya anticipamos, la categoria desarrollada por Hans-Thies Lehmann, de
teatro postdramatico (2008) se basa en la observaciéon y el analisis de dramaturgos
como Jan Lauwers y Jan Fabre, entre otros. Estos autores se consideran a si mismos
autores postdramaticos, y para ellos fue significativa la ruptura generada por un
teatro performatico y experimental, que funciona como punto de partida para sus
trabajos posteriores. Los tres autores integraron en los ochenta un movimiento
denominado “La nueva ola flamenca” (Jans, 2012a, Opsommer y Van Kerkhoven,
1998) que produjo en el teatro un movimiento de ruptura importante con respecto a
un teatro de fuerte compromiso politico cuyas formas dramaticas se consideraron
entonces caducas. Ellos mismos se inscriben explicitamente en esta linea, como
constatamos en las entrevistas (Pourveur, 2012 y 2013, Lauwers, 2012 y 2013a,
Mertens, 2013). La influencia de los dramaturgos alemanes, sobre todo, Heiner
Muller y Peter Handke, fue fundamental en dicho giro (Swyzen y Vanhoutte, 2011),
y volveremos sobre este tema mas adelante. En el trabajo actual de estos autores
ocupa un lugar central la reflexion acerca del rol del artista y del ciudadano en un
mundo cada vez mas globalizado y en el que tienden a desaparecer ciertas fronteras
y erigirse otras, un proceso complejo en el que se redefinen todo tipo de categorias y
relaciones.

Por altimo, queremos hacer una breve menciéon al titulo del trabajo “Teatro
flamenco contemporaneo.” Esta investigacién implica, como todas, un necesario
recorte, por lo cual no aspiramos a dar cuenta de la totalidad del teatro flamenco de
los Gltimos afios. Volveremos sobre dicho recorte mas adelante. Ahora nos interesa
aclarar brevemente que entendemos lo contemporaneo como lo define Agamben.
tomando la propuesta de Nietzsche, que propone un desfasaje, una desconexion
para comprender a quienes “pertenecen verdaderamente a su tiempo”:

. es verdaderamente contemporaneo aquel que no coincide perfectamente con ¢l

ni se adecua a sus pretensiones y es por cllo, en este sentido, inactual; pero,
justamente por esta razoén, a través de este desvio y este anacronismo, ¢l es capaz,
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mas que el resto, de percibir y aferrar su tiempo. (...) La contemporaneidad es,
entonces, una singular relaciéon con el propio tiempo, que adhiere a ély, a la vez,
toma distancia; mas precisamente, es aquella relaciéon con el tiempo que adhiere a
él a través de un desfasaje y un anacronismo. Aquellos que coinciden demasiado
plenamente con la época, que encajan en cada punto perfectamente con ella, no
son contemporaneos porque, justamente por ello, no logran verla, no pueden
tener fija la mirada sobre ella (Agamben, 2008).

Por ello también no servimos, mas adelante, del concepto de acronia (Lenk,
2008), para el analisis de ciertas obras. Es esta la mirada que observamos en los
autores de nuestro corpus: una mirada “desencajada”, que desnaturaliza lo
establecido e interpela al espectador.

Dada la predominancia del uso de la categoria de teatro postdramatico, que
ha marcado muchas de las investigaciones de teatro en los ultimos afios, y casi la

Y
totalidad de investigaciones realizadas en Bélgica, Paises Bajos y Alemania sobre los
autores trabajados, consideramos pertinente una revisiéon de la categoria, desde su
configuraciéon inicial hasta las reformulaciones posteriores. Para pensar la
produccion de estos autores nos enmarcamos en la propuesta de Jorge Dubatti
(2016b, 2017) de pensar las categorias teodricas desde el lugar en que realiza la
praxis teatral, conformando, como propone el investigador, una ‘cartografia
radicante’® definiendo las obras desde el lugar particular, para un intercambio
posterior, en que se definan las categorias y se pongan en didlogo con otros
espacios, para establecer qué significan los conceptos en los diferentes lugares, y
para escuchar, a la vez, la voz del artista, a menudo, artista-investigador. Es por ello
que el presente trabajo intenta dar cuenta de algunas categorias tedricas definidas
desde Flandes, Bélgica, incorporando al analisis las maneras en que se dicen los

3 J
autores con quienes trabajamos y abordar de qué manera son investigados en ese
mismo territorio, para ponerlos en didlogo con las producciones y buasquedas
locales, a la vez que pensamos de qué manera leemos nosotros aqui la produccion,
en una investigacion situada, en didlogo con investigaciones locales. Consideramos

este intercambio una parte fundamental de la investigacion de literaturas

extranjeras, en este caso especifico, del teatro flamenco en Cérdoba y en Argentina.

* Término que utiliza siguiendo a Nicolas Bourriaud.
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Realizamos en primer lugar una contextualizacion del teatro flamenco y de la
situacién linguistica y politica en Bélgica, un pais con tres lenguas oficiales y una
conformacién social y geografica muy compleja, con una historia de ocupacion
extranjera muy extensa que ha marcado la idiosincrasia del pais y se ve reflejada en
el arte. En un segundo momento, exponemos las categorias tedricas con las que
trabajamos, haciendo primero una necesaria revision de la categoria de lo
postdramatico, luego describiremos aquellas categorias que utilizamos en la
investigacion para brindar un analisis de las obras que conforman el corpus. El
trabajo de la segunda parte de la tesis esta estructurado en el analisis de la
produccion de cada autor para exponer, por Ultimo conclusiones mas generales y

nuevas posibilidades de investigacion.
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Flandes y el teatro europeo

La regién en la que se escriben y ponen las obras analizadas en la presente
investigaciéon tiene una historia social y politica muy compleja, no exenta de
tensiones, unida a una tradiciéon artistica que precede a dicho Estado joven,
fundado en 1830. A lo largo de su historia, Bélgica fue un terreno muy
convulsionado por los conflictos internos de dos naciones que conviven en un
mismo pais, generando modos de afirmacion y expresion propios que luchan por
expresarse. Asimismo, dado el crecimiento econémico de las ultimas décadas del
siglo pasado, existe un gran estimulo a la investigaciéon y producciéon teatral
mediante un sistema de subsidios que financia también a grupos emergentes y
federaliza las puestas en escena, lo cual permite la experimentacion en sus estadios
mas tempranos, y a companias locales desarrollar programas ambiciosos (Lehmann,
2008; Malzacher, 2010).

El intercambio con otros paises se extendid, y muchas producciones de
compaiias flamencas independientes, como la NeedCompany de Jan Lauwers, la
compaifiia de danza Rosas de Anne Teresa de Keersmaeker y Troubleyn de Jan
Fabre, pero también LOD muziektheater, entre otros, han recorrido el mundo con
sus producciones. En Latinoamérica estuvieron en diferentes festivales Troubleyn,
Needcompany y LOD, por ejemplo.® Interesa destacar que los autores con los que
trabajamos han establecido un vinculo importante con Latinoamérica. Jan Fabre y
Jan Lauwers han visitado Chile, Colombia, Brasil con sus companias, y en 2014
Troubleyn se present6 por primera vez en Buenos Aires, con dos obras, y una
publicacion: la traduccién al espafiol de Corpus Jan Fabre, trabajo de investigacion
sobre el grupo, los actores y las obras, de Luk Van den Dries (2013). Aunque aun

no existen muchos trabajos de investigacion escritos en nuestro pais, si contamos

> NeedCompany estuvo en Latinoamérica en 2011 en el Festival Santiago a Mil, en Chile, en 2014
en el Festival Iberoamericano de Teatro Bogota, Colombia, y en 2015 en el Festival Internacional
Buenos Aires FIBA (http://www.needcompany.org/NL/speeldata). Troubleyn estuvo en la edicién
de 2008 del Festival Santiago a Mil (http://janfabre.be/troubleyn/voorstelling/orgy-of-tolerance/)
y en Buenos Aires en el FIBA 2014. Asimismo, Jan Fabre expuso una retrospectiva de su obra
plastica en Santiago de Chile en 2008-2009. http://www.uchile.cl/agenda/48768/mac-las-obras-
de-jan-fabre-por-primera-vez-en-latinoamerica. LOD estuvo en Santiago a mil en 2012 con Die siel
van die mier, de David van Reybrouck.
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con interesantes criticas periodisticas (destacamos las entrevistas y notas de prensa
de Ivanna Soto, para la revista N), y un importante publico a los espectaculos. En
cuanto a las traducciones y publicaciones de obras podemos mencionar de Jan
Fabre dos antologias de textos teatrales (2007, 2009), traducidas por la dramaturga
Marieta Santi para la editorial RIL en Santiago de Chile. De Jan Lauwers, a través
de la coleccidon PAPELES TEATRALES de la Editorial de la Facultad de Filosofia y
Humanidades contamos con la trilogia Sad Face/Happy Face. Una trilogia de la
humanidad. En la editorial Eduvim, de la Universidad de Villa Maria (Coleccion de
teatro europeo contemporaneo) se publicé en una edicion bilingiie la obra Tirania
del tiempo (2013) de Paul Pourveur, Stefan Hertmans y Claire Swyzen, con un
prologo de Gabriel Fernandez Chapo. Dada la estrecha vinculaciéon de las letras
flamencas y neerlandesas, creemos pertinente mencionar la obra teatral de un autor
neerlandés, Gerardjan Rijnders (2013), publicado por primera vez en espanol, en la
misma editorial, Tragedia, con prologo de Soledad Gonzalez.

Previamente a ello, el Gnico trabajo de investigacion y traducciéon mas extenso
en espafiol fueron dos volimenes de la coleccién de teatro contemporaneo de
Aguilar, uno correspondiente a teatro flamenco (1962) y otro correspondiente al
teatro neerlandés (1958), a cargo del catedratico espanol I. M. Lorda Alaiz. En
cuanto a trabajos mas recientes destacamos las investigaciones de Adriana Musitano
(2014 y 2016), Laura Fobbio (2016a y 2016b) y las nuestras (2011, 2012b, 2013b,
2016a, 2016b, 2016¢).

En Europa, especialmente en Flandes, existe una gran cantidad de equipos de
investigacion en Gante y Amberes. Véase, por ejemplo: Stalpaert, Le Roy y
Bousset, 2007; Hertmans, 2009 y 2010; Van den Dries, 2013, también las
publicaciones de Jans (2012) y Demets (2005) para mencionar sélo algunas. La
produccién sobre autores flamencos en Alemania también es abundante, véase por
ejemplo a Hans-Thies Lehmann (1998, 2002, 2008), Florian Malzacher (2010,
2015), Koch y Vorhaben (2009) entre otros, que hemos consultado para nuestra
investigacion, lo cual también fue posible gracias a dos ayudas econdémicas para

estancias de investigacion (2012-2013 y 2015-2016) otorgadas por la Nederlandse
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Taalunie, que permitieron la realizaciéon de entrevistas, hablar con especialistas,
consultar fuentes, ver obras de teatro y dialogar con mi codirectora, la Dra. Ilse
Logie, de la Universidad de Gante. A los trabajos tedricos publicados en espafiol
mencionados anteriormente, sumamos esta investigaciéon de doctorado ya que con
esta tesis esperamos contribuir al conocimiento y la difusiéon del teatro flamenco

contemporaneo en Argentina.

Bélgica y lo flamenco

En una resena del libro Ciudades (1998, en castellano: 2003), de Stefan Hertmans,

publicada en Standaard der Letteren, leemos:

De mooiste resultaten van het speurwerk naar de mentaliteit van een stad bereikt
Hertmans, naar mijn smaak, in twee steden die hij langdurig verkend heeft:
Amsterdam en Brussel, allebei grootsteden, maar op ecen heel andere manier.
Hertmans maakt aannemelijk dat het taalbewustzijn, heel evident aanwezig in
Amsterdam, heel evident afwezig in Brussel, daar een grote rol in speelt. In dat
hoofdstuk formuleert hij overigens kernachtig het politiecke probleem van de
hoofdstad Brussel in dit land van Walen en Vlamingen: “Brussel is het winkeltje
vol bedorven waar, waar iedereen met een dichtgeknepen neus komt stelen wat
nog niet bedorven is, om dan weer snel naar de eigen verkaveling te verdwijnen.”

[Los resultados mas bellos de la busqueda de la mentalidad de una ciudad los
logra Hertmans en dos ciudades que explor6 largamente: Amsterdam y Bruselas,
ambas, metrépolis, cada una de una manera muy diferente. Hertmans demuestra
que la conciencia lingiiistica, de presencia tan evidente en Amsterdam, y tan
ausente en Bruselas, juega alli un rol mas importante. En ese capitulo, ademas,
formula de manera concisa el problema politico de la capital Bruselas en este pais
de valones y flamencos: “Bruselas es el almacén repleto de mercaderia en mal
estado, a donde todos entran, tapandose la nariz, a robar lo que atn no esta

podrido para desaparecer luego en el barrio propio”] (Schaevers, 12/03/1998).
Esta cita resume el conflicto de lenguaje e identidad que se constituye en
Bélgica, y la imagen que tiene el ciudadano belga (tanto flamenco o valéon) del
territorio de Bruselas, un conglomerado de contradicciones que dificulta la
definiciéon de si mismos y sintetiza lo complejo de la conformacion identitaria del
pais. Dada la complejidad del Estado belga, y para esbozar una definicion que

referencie nuestro objeto de estudio, describimos brevemente el contexto

geografico, historico, politico y cultural de Flandes.
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En la presente investigacion trabajamos con obras de teatro de autores belgas
que escriben en neerlandés y que han sido estrenadas en la region de Flandes,
Bélgica, y mas alla de esta territorialidad necesitamos caracterizar de modo amplio
las fronteras de ese espacio. Hoy, mas que nunca podemos decir que las fronteras
politicas son, en este pais, totalmente arbitrarias y carecen de relaciéon con la
cultura y la sociedad que enmarcan.® Los limites de Bélgica fueron trazados a
mediados del siglo XIX, debido a intereses econémicos de Gran Bretana y Francia
y conflictos internos entre el norte y el sur de la region bajo el dominio de
Guillermo I de Holanda. Desde el siglo XVIII hasta la independencia, en 1830,
Bélgica, conocida por ese entonces como los Paises Bajos del Sur, fue el lugar de
muchas batallas entre los poderes europeos, y es por ello que se ha ganado el apodo
de "el campo de batalla de Europa". El territorio estuvo ocupado por Espana y
Austria, y luego bajo las armas de Napoleon, junto con lo que ahora se denomina
los Paises Bajos. Tras la secesion en 1830 (la independencia del pais belga fue
reconocida en 1839 por el pais del norte), Bélgica atravesé anos de crisis de
identidad que culminaron en un Estado federal, con tres lenguas oficiales. El
sesenta por ciento de la poblaciéon habla neerlandés, nombre oficial del idioma
conocido como holandés y que a menudo es llamado flamenco, en la variante
hablada en la region norte de Bélgica; un cuarenta por ciento habla francés, en la
region sur, y una minoria (setenta mil habitantes) habla aleman como lengua
materna. A su vez, y sin consonancia con esta division linglistica, el pais esta
dividido en tres regiones autéonomas: Flandes, en el norte, Valonia, en el sur, y
Bruselas, la capital, oficialmente bilingtie. Junto con los Paises Bajos, con que limita
al norte, es uno de los paises mas densamente poblados del mundo (11.200.000 de
habitantes en 30.500 km2). En Valonia, la zona limitrofe con Alemania, al este,

existe ademas una serie de comunas en las que la lengua oficial es el aleman. Sélo el

6 Esta arbitrariedad es expuesta no en el arte, no en cuadros surrealistas sino en la geografia real.
Existe una localidad, Baarle-Hertog, en la provincia belga de Amberes, con complicadas fronteras
con Baarle-Nassau, Paises Bajos. En total, consiste en 24 partes lotes de tierra: veinte enclaves belgas
en los Paises Bajos, y otros tres en la frontera belga-neerlandesa y siete enclaves neerlandeses dentro
de los enclaves belgas. La frontera es tan complicada que algunas casas estan divididas entre los dos
paises (figuras 9 y 10). Esto acarrea consecuencias complejas como los horarios de apertura de
comercios. Durante un tiempo seguin las leyes holandesas los restaurantes debian cerrar mas
temprano que los belgas, con lo cual en algunos restaurantes en la frontera los clientes se debian
desplazar a otra mesa.
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1% de la poblaciéon belga la considera su lengua materna, sin embargo, también
dicha comunidad lingtistica reducida cuenta con escuelas y medios de
comunicacion (radio y television publicos y prensa), al igual que las otras dos
comunidades. La frontera lingtistica entre neerlandés y francés va de este a oeste y
divide el pais en dos regiones, como dijimos, oficialmente monolingiies; sin
embargo, las divisiones reales entre los habitantes son mucho méas profundas y
complejas, y las fronteras internas se multiplican.

Historicamente, la regiéon valona y la capital, Bruselas, fueron las mas
favorecidas por las minas de carbon de la region, y la explotaciéon de materia prima
de la colonia en el actual territorio del Congo, por lo cual sus economias
florecieron. Flandes fue en esa época la parte mas pobre del pais, sede del
campesinado, y de alli provenia la mano de obra barata para trabajar al servicio de
la aristocracia (De Keyzer, 1995). Esto ha cambiado en los tltimos afios, pero las
diferencias entre ambas naciones que conviven en el pais sélo se han modificado,
aunque no superado. Es por ello que decimos que los conflictos lingiisticos en
realidad son politicos y da cuenta de tensiones internas que marcaron y marcan la
vida en sociedad de los habitantes del pais: las diferencias abundan entre flamencos,
valones y bruselenses; entre los hablantes de las diferentes variantes dialectales del
neerlandés en Flandes, y entre Flandes y los Paises Bajos, como expondremos mas
adelante. Veremos de qué modo el teatro flamenco que analizamos apela al
espectador en su rol de ciudadano belga y europeo, desde ese lugar de enunciacion
tan particular y complejo, a la que se le suma la culpa por el pasado colonial en
Africa. También sobre ello volveremos mas adelante.

Dicha diversidad cultural y lingtistica ha dado lugar a un sistema politico
complejo en el cual economia, trabajo y obras publicas estan en manos de las
regiones autéonomas (flamenca, valona y bruselense) y las competencias sociales
como educacién, cultura y bienestar social, en manos de las comunidades
(lamenca, francesa y alemana). El Estado Federal est4d a cargo de defensa, justicia y
seguridad social. Esta division, no exenta de conflictos y luchas, enmarca dos

naciones dentro del territorio de un Estado, y cuya convivencia no siempre es
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armoénica (ver imagen 1).

El panorama es ain mas complejo si nos detenemos en Bruselas, centro
administrativo de la Unién Europea y sede de varios organismos internacionales, un
distrito auténomo y oficialmente bilingiie, por lo cual toda nomenclatura esta en
dos lenguas, y las calles, por ejemplo, tienen legalmente dos nombres (imagen 2).

Este territorio no forma parte de Flandes ni de Valonia y a menudo queda
relegado por los gobiernos de dichas regiones, convirtiéndose en un espacio con un
fuerte caracter de desarraigo, cuya poblaciéon es en gran medida, un conjunto de
funcionarios europeos que solo habitan la ciudad de lunes a viernes y por una cierta
cantidad de afios. El fin de semana, la configuraciéon de la ciudad cambia, es el
momento en que la mayoria de los diplomaticos regresan a sus ciudades, mientras
que so6lo los bruselenses se quedan a habitarla. Se estima que habitan al menos cien
nacionalidades en dicha ciudad.’

Observamos que gran parte de los conflictos culturales y sociales se presentan
de manera directa e indirecta en las obras con las que trabajamos. Dado que el
aspecto de la variante lingiistica, es decir, la diferencia del neerlandés, holandés y
flamenco y el uso de otras lenguas y las variantes dialectales, juega un papel muy
importante en la manifestaciéon de dichos conflictos, por lo que en las obras nos
detendremos en dicho aspecto conflictual en las siguientes paginas y en nuestro
analisis.

Tras la independencia de los Paises Bajos, Bélgica se convirtiéo en uno de los
precursores de la revoluciéon industrial decimonoénica, junto con Inglaterra, por la
que adquiri6 gran poder la regiéon del sur, en donde se encontraban importantes
fuentes de hierro y carbon. En contrapartida en ese periodo la regiéon flamenca, del
norte, a sufri6 una depresiéon econdémica importante, por la cual perdié los
beneficios antes adquiridos en la floreciente era en la que fuera centro el puerto de
Amberes, y con eje en la industria textil de la ciudad de Gante, era que se remonta

al siglo XVII. Flandes s6lo logré recuperarse en la década de 1960, cuando también

7 Bruselas cuenta con 176.124 habitantes, de los cuales, 63.000 son extranjeros. En 32 km? conviven
163 nacionalidades. Por dia llegan 350.000 personas a trabajar que viven en el resto del pais, a
menudo, en ciudades-dormitorio. En 2014 hubo 800 protestas/manifestaciones sociales. Fuente
consultada: sitio oficial de la municipalidad de Bruselas: https://www.brussel.be/artdet.cfm/438
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se trazo6 la frontera lingiistica entre neerlandés y francés y se independizaron las
colonias africanas, que junto con la explotacién minera local significaron el
enriquecimiento de este pequefio pais europeo. Desde 1885 hasta 1908 el territorio
que hoy corresponde a las republicas del Congo, Ruanda y Burundi era posesion
privada del rey belga. En 1908 estas tierras pasan a ser colonias del pais hasta su
independencia, completada en 1960. Sobre todo la primera etapa (hasta 1908)
significé una sangrienta y cruel ocupacién que constituye un trauma para la
sociedad belga, en el sentido de acontecimiento y catastrofe que afecta a todas las
comunidades y que atun no ha sido superado, ya que siguen sus efectos y por tanto
se encuentra referenciado o metaforizado en muchas obras teatrales
contemporaneas.

Por otra parte, los gobiernos regionales asumen casi todas las
responsabilidades estatales (salud, educacién, cultura, economia). Solo algunos
pocos temas son de jurisdiccion nacional, lo cual se hizo evidente cuando no
colapso6 el pais cuando durante un ano y medio no tuvo poder Ejecutivo (entre junio
de 2010 y el 6 de diciembre de 20118 debido a conflictos linglisticos —que
destacamos como politicos— que impidieron formar una coalicién federal. A Bélgica
le gusta definirse como anarquista, tradicion que tiene su origen en la
convulsionada historia del territorio, en la que el pueblo aprendi6 a evadir el
control de sucesivos gobiernos extranjeros (Espafia, Francia, Paises Bajos). Por ello
aflor6 un culto al picaro (véase las referencias al Uilenspiegel, de 1867, de De
Coster, mas adelante) como héroe nacional. La falta de gobierno por mas de un ano
aliment6 la construccion de esta imagen, tanto al interior como al exterior del pais.
El escritor y poeta belga Geert Van Istendael (Bruselas, 1947) defini6 a los belgas
del siguiente modo:

Buitengewoon anarchistisch, met alle onvoorspelbare aspecten die het anarchisme
heeft. Dat anarchisme wordt echter getemperd door een sterke kleinburgerlijkheid
(...). De overheid wordt niet vertrouwd, wat ik een zeer goede houding vind. Men
laat zich niet ringeloren door tradities, men gebruikt die op een totaal

onecerbiedige manier die mij geweldig aanspreeckt. Belgen hebben een groot
improvisatictalent. Weliswaar een veel kleiner organisatietalent, maar aangezien

8 En El Pais se puede leer una descripcibn de dicho estado de acefalia:
http://politica.elpais.com/politica/2016/01/28/actualidad/1454013532_512285.html.
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organisatie alleen maar een zijkant is van improvisatie, is dat niet zo belangrijk.
En men is vooral niet chauvinistisch, men heeft een zeer klein nationalistisch ego.
(...) Het schoolvoorbeeld is René Magritte: totaal revolutionair in de
schilderkunst, die altijd een net colbertje en een das droeg, die geen atelier had
maar in zijn woonkamer of zijn keuken schilderde, die heel zijn leven netjes
getrouwd is gebleven met dezelfde vrouw, die in een huis woonde dat
vergelijkbaar is met het mijne - het meest burgerlijke van alle Brusselse huizen -
maar die wel een totale revolutie in de kunst teweeg heeft gebracht. (...) In Belgié
is men zich bewust van de tweetaligheid, dus van de relativiteit van de eigen
cultuur. (...) De interessantste schrijvers uit Nederland komen nu uit de marge,
dat zijn Marokkanen en Iraniérs. Wij zijn al de marge van Nederland, wij zijn de
marge van Irankrijk, en wij zijn de marge van onszelf. Een heel interessante plek,
die marge.

[Extremadamente anarquistas, con todos los aspectos impredecibles que posee el
anarquismo. Sin embargo, dicho anarquismo esta moderado por un fuerte espiritu
pequenoburgués (...). No se confia en el gobierno, lo cual considero una postura
muy positiva. No se los puede manipular con tradiciones, se las utiliza de una
manera totalmente irreverente que me encanta. Los belgas tienen un gran talento
para la improvisaciéon. Es cierto que la habilidad para organizarse es bastante
menor, pero dado que la organizacién es sélo una faceta de la improvisacién, eso
no es tan importante. Y, sobre todo, no somos chauvinistas, el ego nacional es
muy pequeno. (...) El ejemplo de manual es René Magritte: un revolucionario
total en la pintura, que siempre andaba de traje y corbata, que no tenia un taller,
sino que pintaba en el living o la cocina, que estuvo toda la vida decentemente
casado con la misma mujer, que vivié en una casa comparable con la mia, la casa
mas burguesa de todas las casas de Bruselas, pero que llevd a cabo una revolucion
en el arte. (...) En Bélgica hay una consciencia del bilingtismo, es decir, de la
relatividad de la cultura propia. (...) Los escritores mas interesantes de los Paises
Bajos provienen hoy en dia de los margenes, son marroquies e iranies. Nosotros ya
somos el margen de los Paises Bajos, somos el margen de Francia, somos el
margen de nosotros mismos. Un lugar muy interesante, ese margen| (Van

Istendael, 2005a).

Estas apreciaciones se puede observar en los cuadros y el surrealismo de
Magritte, su impecable e impoluta factura que, a primera vista, muestra un
equilibrio, todo esta bajo control, a diferencia del surrealismo de Dali, por ejemplo,
en el que desde el primer instante impacta el evidente absurdo. Pero en Magritte, al
detenernos en los detalles vemos que algo esta muy mal. En la serie £l umperio de las
luces (véase imagen 7), observamos una casa con las luces encendidas, la fachada en
penumbra, y toda la construccién recortada contra un fondo de un cielo celeste de
mediodia. En un realismo y detallismo se enmascara y desenmascara la paradoja
inquictante de la imposibilidad de la escena: la yuxtaposicion de elementos
irreconciliables, que parecen coexistir armonicamente, pero inquietan. Esta tension
paradojal al observamos, en diferente medida, en las obras de teatro. Esta tradicion

de la “anarquia vestida de traje” es también algo que se expondrd en las obras,
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como critica, como reflexiéon acerca del papel del ciudadano y del lugar desde
donde se habla.” Diez anos mas tarde, en una entrevista realizada por un medio
suizo con motivos de los de atentados terroristas de marzo de 2016 en Bruselas,
Van Istendael resumio el estado actual de la ciudadania belga en el marco de una
tendencia globalizadora y homogeneizadora en donde se intenta resistir a los
dispositivos de poder, del siguiente modo:

Wir werden zwar immer weniger belgisch und immer mehr curopéisch. Aber der

Belgier ist ein burgerlicher Anarchist: In den Straffen sieht man ganz normale

Leute, aber in den Kopfen gibt es Trotz gegen alles, jede Form von Autoritdt und
Behorden.

[Es cierto, somos cada vez menos belgas y mas europeos, sin embargo, el belga es
un anarquista burgués: en las calles se ve gente comun y corriente, pero en las
cabezas reina la oposicién a todo, a toda forma de autoridad y administracion]

(Van Istendael, 2016).

En nuestra investigacién analizamos de qué manera en el teatro se
manifiestan las tensiones relacionadas con la identidad lingiiistica de Flandes, por
un lado, y con mayor importancia, por otro, una problematica vinculada a la
identidad del ciudadano occidental contemporaneo, contra las imposiciones y
controles sobre el individuo, en relaciéon con la sociedad, las instituciones y formas

de gobierno.

9 Junto a René Magritte (1898-1967) debemos mencionar también a Paul Delvaux (1897-1994) como
representante del surrealismo belga. También en sus cuadros observamos la coexistencia de opuestos
que dan cuenta de un mundo convulsionado y heterogéneo. En el analisis de la puesta en escena de
Lauwers retomaremos algunos elementos de esta tradicion.
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Tradicion que se actualiza, la historia del teatro flamenco

En lo que respecta a como se constituye el teatro flamenco, observamos, en un
breve recorrido por los antecedentes de la dramaturgia de esta region, el papel que
juega la lengua en la definicion de la identidad de este pueblo. Ya en la Edad Media
y a comienzos del Renacimiento observamos una doble tendencia en las
manifestaciones artisticas flamencas: del orden de lo religioso, con una fuerte
impronta catolica, pero con derivaciones magico-misticas; y la de tipo realista y
sensual, con un gusto por la deformacion, la caricatura y la critica social (ver
imagenes 3 y 4, representaciones del carnaval y de teatros medievales en que se
conjugan dichos elementos: un escenario en el centro, figuras sensuales, en el
segundo plano, detrés, la Iglesia o una procesion!?). Estas primeras manifestaciones
literarias son de la misma época en que florecia en Flandes la arquitectura goética v,
bajo el dominio de los Duques de Borgona, la pintura de los primitivos flamencos:
los hermanos Van Eyck, Rogier van der Weyden, Brueghel el viejo, El Bosco, y mas
tarde, Rubens, Jordaens y Van Dijck.

Destacamos que las primeras manifestaciones de teatro flamenco, en el
periodo medieval, fueron los misterios o mpysteriespelen, con la redencidén cristiana
como tematica, los murakelspelen o hechos milagrosos, las obras de tendencia
moralizante o moraliteiten, los abelspelen —la damatizacion de relatos caballerescos—,
kluchten o sotternyen —entremeses o sainetes de caracter popular— y los boerden
—variantes de los kluchten pero de tendencia erdtica.!!

Pese a que la arquitectura, pintura y musica fueron estimuladas por los duques

1" En el cuadro de Pieter Balten vemos muchos centros. En los primeros planos se observa la
actividad del pueblo: personas con comida, un grupo bailando; representantes de los diferentes
oficios trabajando. En el centro, el pablico de la pieza teatral, de contenido al parecer bastante
sensual. En el fondo observamos una procesién saliendo de la iglesia y un grupo de personas
realizando los preparativos para la misa, por otro lado, una procesiéon de locos, y delante de la
iglesia, el mercado. En el grabado, por otro lado, observamos dos planos bien diferenciados, el
publico, abajo, observando la pasiéon de Cristo representada en escena. Es un cuadro mucho mas
ordenado visual y socialmente. Las jerarquias son claras, en el centro y por encima del resto, la
representacion del sacrificio de Cristo, debajo el pueblo. En lo alto, la aristocracia y entre el pablico,
caballeros armados. Lo mas interesante, sin embargo, es la diversidad y vitalidad en las actividades y
comportamientos que observamos en el pablico dentro del cuadro (miradas que se cruzan, la pareja
en el caballo, los dos hombres que pasan por debajo, el perro, todos de espaldas al publico que
observa el cuadro.

' Véase la introduccién al teatro flamenco de Lorda Alaiz (1962). Para la contextualizaciéon también
interesa el estudio preliminar acerca del teatro neerlandés, del mismo autor (1958).
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de Bogona, estos ignoraron las formas dramaticas al no comprender la lengua
neerlandesa y considerarlas una manifestaciéon popular inferior. Luego el territorio
sufrio la ocupacion espanola, francesa y austriaca, sucesivamente, hasta la invasion
napoleodnica. Después, Flandes se une a los Paises Bajos bajo Guillermo I de Orange
y finalmente se separa del territorio lingiiisticamente emparentado para conformar
el actual pais de Bélgica. En el teatro y en otras manifestaciones literarias
sobrevivieron los dialectos que conformaron la base para el neerlandés actual, sin
embargo, la burguesia mas acomodada prefirié el francés hasta muy entrado el siglo
XX. El pueblo conservaba el neerlandés, pero la expresiéon en lengua vernacula
vivia en un destierro en su propio suelo. Es por ello que la cuestién lingiistica se
convirti6 en un asunto social y la literatura escrita en esa lengua en tema nacional,
con caracter politico-social y comprometido con una tradicién y también con un
modo de ver el mundo. Desde la independencia hasta la actualidad el Estado belga
ha sufrido grandes modificaciones, pasando de un pais unitario a un territorio
federal, con tres lenguas oficiales.

En el siglo XIX, la atmoésfera romantica le insuflé nueva energia a la creacién
de Flandes en neerlandés (o flamenco, nos detendremos en las particularidades de
esta lengua mas adelante) y posteriormente, en el siglo XX, se generé una
problematica filiaciéon de ciertos sectores con el nacionalsocialismo aleman. Ello
también implic6 tras la Segunda Guerra una reflexion sobre el extremismo de las
posturas nacionalistas flamencas de tinte separatista, como el Viaams Blok (bloque
flamenco), y el colaboracionismo de los sectores mas extremistas de la Vlaamse
Beweging o (movimiento flamenco), vinculado fuertemente con la iglesia catélica.
Aun dentro de Flandes, los escritores que usaban el francés, por el contrario,
aspiraron siempre a una literatura de caracter mas universalista. Inmersos en este
contexto particular, los autores contemporaneos escriben en un espacio atravesado
por multiples conflictos que hacen compleja una definicién de si mismos como
sujetos que conforman una sociedad muy heterogénea. Véase Hertmans (2003) y
Buelens, Goossens y van Reybrouck (2007) para una caracterizaciéon de Flandes y

Bélgica en un marco europeo.
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Una caracteristica del teatro flamenco la constituye el vinculo con los
denominados ‘teatros populares’, similares a los Passionsspiele de Oberammergau.'?
En Flandes se siguieron representando en muchas ciudades los tradicionales spelen,'?
adaptaciones de dramas de la Edad Media u obras contemporaneas inspiradas en
aquellas. Estas obras fueron representadas originalmente al aire libre, en el marco
de escenarios arquitectonicos de catedrales y castillos medievales. La escenografia,
iluminacién, la danza, la musica de los campanarios, jugaban un papel mas
importante que el texto en estas manifestaciones de las cuales Het Heilige Bloed, ‘La
Santa Sangre’, durante la celebracion de la ascensién de Cristo en la ciudad de
Brujas, es uno de los ejemplos mas emblematicos. Son obras monumentales, de
grandes movimientos comunitarios, y muy vinculadas con la tradiciéon catolica
belga. En este marco también se sigui6é desarrollando el teatro callejero, del cual
retomara algunos elementos Fabre, por ejemplo.

Otra manifestacion de fuerte caracter popular, inserta en el calendario
catélico, pero de impronta totalmente laica en su manifestacion es el carnaval. En la
ciudad de Aalst se realiza cada afno el desfile mas grande de Bélgica, declarado por
la. UNESCO en 2004 obra maestra del patrimonio oral e intangible de la
humanidad. Esta celebracion se caracteriza por una fuerte critica social y politica.
En las enormes carrozas que desfilan por la ciudad se hacen burlas y criticas a
politicos, integrantes de la monarquia y se tematiza todo tema de vigencia actual
que merezca una reflexion critica. Los martes de carnaval toda la ciudad se llena de
hombres travestidos, en una celebracién que se remonta, segin la tradicién, a
comienzos del siglo XIX, cuando los trabajadores, que no tenian recursos para
alquilar un disfraz, se vestian con la ropa de su mujer para festejar el carnaval.
Estas volie jeaneten o “juanas sucias” representan la irreverencia absoluta ante todo
tipo de autoridad, recuperando la tradiciéon de cierto anarquismo belga. El espacio

de tradicion religiosa, en la actualidad ha sido ganado para la critica social y

12 Fuente consultada: http://www.passionsspiele2010.de/ (28/01/16) Una festividad que incluye
una procesiéon, musica, teatro en la que participa toda la poblacién de la ciudad y se representan
cada diez afios en dicha localidad de Baviera, una regiéon con fuerte tradiciéon catélica en Alemania
(para una descripcion detallada de esta procesion, véase Utschneider, 2003).

13 Un ejemplo de cémo perduraron los spelen en la actualidad:
http://www.holyblood.com/?page_1d=66
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politica, constituyendo un buen ejemplo de lo que a menudo se observa en las
manifestaciones artisticas flamencas contemporaneas, inmersas en la tradiciéon e
imagineria catoélicas, pero con un alto grado de critica y espiritu anarquico que se
remonta a las sucesivas ocupaciones e imposiciones politicas, sociales y estéticas que

generan tensiones aun irresueltas.

La historia reciente: el teatro de los afios ochenta

Como ya hemos anticipado, durante la década de los 80 del siglo XX, se dio en
Flandes un movimiento de oposicion radical a la tradicion del teatro politico de las
dos décadas anteriores: se instaurd la “ola flamenca” (Jans, 2012a, Opsomer y Van
Kerkhoven, 1998), en la que se inscriben también explicitamente nuestros autores,
como hemos constatado en las entrevistas realizadas (Pourveur, 2012 y 2013,
Lauwers 2012 y 2013a, y Mertens, 2013). Dramaturgos y performers cuestionaron
todo lo producido hasta ese periodo, sea con respecto al contenido, la forma, el
modo de asumir un compromiso con la realidad y la relaciéon con el publico. Esto
supuso un cambio en el paisaje teatral flamenco y en los vinculos con la escena
teatral del resto de Europa.'*

El investigador aleman Hans-Thies Lehmann cita varios ejemplos de lo que
denomin6 “teatro postdramatico” de las producciones de este territorio (véase

Lehmann, 2008: 167 y ss, 194 y ss, 199 y ss., 387 y ss.). En las entrevistas realizadas

¥ Hemos trabajado este aspecto en el proyecto dirigido por Musitano y Fobbio (2014-2015), en el
cual fue central para nosotros el concepto de paisaje textual y de traduccion, en relacién con lo que
Muschietti (2013) define como un trabajo con ese “... mapa fantasma, [que] implica moverse entre
resonancias, soplos de sonido y de sentido, constelaciones y tonalidades para encarnar ese fantasma
destilado del poema hacia otra lengua y otra forma...”. En este marco se invité al Dr. Stefan
Hertmans a dictar un curso de Doctorado junto con Musitano, Gabriela Simén y Gabriela Milone
(“El paisaje textual II. Poesia, teatro y filosofia”). Uno de los objetivos del proyecto fue analizar la
autorreflexividad artistica y a la ‘traducciéon’ del acontecimiento, o intervencién sobre lo real.
“Asimismo interesa indagar en la escritura teatral como practica carnal que requiere de la voz, de la
energia pulsional y de una ritualidad afincada en los ritmos respiratorios, corporales, biologicos, asi
nuestra lectura e interpretaciéon se localizara en la superficie textual, poética y dramatica, en la
ruptura del paradigma de la lengua desde la ‘articulacion del cuerpo, no la del sentido’, mostrando
que lo politico reside en la ‘vitalidad desesperada’, es decir en lo neutro barthesiano y no en el
querer asir, propio del lenguaje. Las nuevas sendas y derribos poéticos, constituidos en esa vitalidad
desesperada que Barthes reconocia en Passolini, muestran que la escritura como practica carnal que
conmociona, abre nuevas posibilidades, no interpretativas, no miméticas” (Musitano y Fobbio

2014b).
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en 2012 y 2013 a Jan Lauwers, Paul Pourveur, Miet Martens —la dramaturga'® de
Jan Fabre— y Stefan Hertmans, los autores coincidieron en inscribirse en dicho
marco, destacando la necesidad de hacer una tabula rasa con la tradiciéon del teatro
comprometido social y politicamente, de los sesenta y setenta, para renovar la
propuesta estética también desde la forma. En dicho proceso se incorporaron
propuestas que provenian de Alemania, como, por ejemplo, el teatro de Heiner
Miller y Peter Handke. Fue una época marcada por obras vanguardistas,
provocadoras: “intentamos agredir al publico, demostrarles la relaciéon desigual que
sentiamos respecto de ellos cuando éramos jovenes” (Lauwers, 2012). Los ochenta
significaron en Flandes una ruptura con un teatro politico que creia en discursos y

utopias realizables. Beatriz Trastoy dice, respecto del teatro argentino:

. el llamado teatro politico de los 70, que marcé la culminacién y la declinacion
del proyecto de la modernidad teatral, estaba guiado por un proposito
esencialmente didactico, ya que en ¢l se formulaban principios con pretension de
universalidad y se realizaba —directa o indirectamente— una exposicién
prescriptiva, referida a las reglas y a los comportamientos que debian seguirse en
torno de temas vinculados a determinadas construcciones utoépicas. Esto suponia
la idea rectora de que la realidad existia fuera de la escena y, por lo tanto, era
representable y modificable. Por el contrario, a través de una lectura critica a
partir de nuevos “dobles”, de nuevas mediaciones interpretativas, los
cuestionamientos metaescénicos postdramaticos ya no podran considerarse un
ademan narcisista, un estéril ejercicio de autorreferencialidad sobre la propia
creacién, sino, fundamentalmente, una eficaz estrategia politica que, al plantear
desde perspectivas inhabituales ideologemas sociales y culturales, nos permitan
seguir reflexionando criticamente sobre nosotros mismos como comunidad y como
individuos inmersos en los atribulados tiempos posmodernos (2009, 251).

Esta descripciéon puede aplicarse al teatro flamenco: la década de los ochenta
marcé un quiebre con el modo de hacer teatro, se escribia y producia desde un
lugar diferente, la influencia de Alemania se observa también en la danza y otras

disciplinas artisticas, por ejemplo, con la presencia de Pina Bausch en el festival de

Lovaina (Jans, 2010).!° En ese periodo comenzaron a trabajar Anne Teresa de

15 En Bélgica, al igual que, por ejemplo, en Alemania, se entiende por dramaturgo por un lado al
autor de textos dramaticos, pero también se denomina asi al asistente que trabaja con el autor, ya
sea en la escritura (realizando la edicién de los textos) o en la puesta en escena de las obras. A
menudo se lo llama “el primer espectador de la obra”. Véase la definicion que se da en:
http://www.dramaturgie.be/. En esa acepcidn, de asistente de direcciéon, nos referiremos a Miet
Martens y a Sigrid Bousset en su trabajo colaborativo con Jan Fabre.

16 Para una historia del centro cultural STUK, que desde la década del setenta ocupa un lugar
central en la escena teatral y artistica belga, véase http://www.stuk.be/en/info/about-stuk/stuk-
history (en inglés). Una breve descripcion en espanol:
http://www.erasmusenflandes.com/lovaina/el-stuk.

28



Keersmacker, Jan Fabre, Jan Lauwers, Jan Decorte, el neerlandés Gerardjan
Rijnders. Fue un periodo en el que se gest6 un nuevo discurso teatral, con
influencias de tedricos como de Man, Derrida, Lyotard. Se trabajé conjuntamente
la praxis teatral y la teoria (Jans, 2010).

Optamos por la eleccién del término postdramatico para definir estas
producciones por varios motivos. Por un lado, ya hemos mencionado que la
categoria es utilizada por los propios autores y directores para pensar su hacer v,
por otro, porque es su producciéon la que ha servido de objeto de estudio para
acunar el término. Haremos una revisiéon por su gestaciéon y evolucion, para definir
qué aspectos de la teoria de Lehmann nos sirven para nuestro analisis.

A su vez, en un didlogo con el trabajo en Argentina creemos pertinente
destacar que tanto Dubatti como Musitano optan por referiste a las practicas
teatrales contemporaneas como de postvanguardia, por el corpus y marco tedrico, y
en relaciéon con las condiciones de produccion de Argentina en un tiempo de
posdictadura, marcado por las consecuencias del autoritarismo y la muerte.
Musitano (2011) también utiliza el concepto de modernidad tardia, ya que postula
que lo emancipatorio como horizonte vanguardista sigue operando en un teatro que
busca “intervenir” en la vida, para lograr efectos en el publico, que lo sensibilicen o
bien que posibiliten la reflexién critica. Ver Musitano (2012, 2015, 2016b). Lo
mismo ocurre con Dubatti (2008b, 2008c¢).

Dado que nuestro corpus de trabajo y el contexto de produccién es otro,
optamos por la categoria de postdramatico, al igual que lo hace Beatriz Trastoy
(2009, 2012), que en su analisis se centra en las relaciones de arte y vida, en un
teatro en que la escritura autorreferencial constituye el principio constructivo y la
matriz semantica de un programa interpretativo. Retomamos de esta propuesta el
concepto de traduccién como matriz interpretativa, como expondremos mas
adelante.

En este trabajo intentamos realizar un aporte al teatro comparado, y al
dialogo de propuestas artisticas y teéricas entre el territorio flamenco y el argentino,

en el sentido que propone de Dubatti (2016) de intercambio de conocimientos:
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Hoy existe una nueva cartografia mundial de division del trabajo en la
Teatrologia, no hay una lengua comutn universal en la Teatrologia, no hay Mesias
tedrico, sino trabajos territoriales, radicantes, desde lo particular, y a posterior: hay
intercambio y apropiacién local de saberes y conocimientos intercambiados. De
alli la importancia de los encuentros de artistas y tedricos: congresos, coloquios,
espacios de didlogo e intercambio. Dialogo de cartografias. Tenemos que estudiar
territorialmente y luego transmitir, intercambiar, dialogar con otros estudios
territoriales, para poder obtener visiones mayores, visiones de conjunto, que sélo
pueden surgir a partir del conocimiento del teatro concreto y particular. En
dialogo con Lehmann en Porto Alegre (en el marco del Congreso de la
International Brecht Society, en 2013) (véase una recopilaciéon parcial de las actas
de dicho Gongreso, Alcantara Gil-Isaacsson, editores, 2013), le sefialé que su libro
Teatro posdramatico no me servia para comprender lo que estaba pasando en
Buenos Aires. Lehmann me contesté con sabiduria: “Yo no escribi mi libro
pensando en Buenos Aires. Es usted el que me tiene que decir qué esta pasando en
Buenos Aires”. Nos comentd el teatrista y académico Mario Espinosa, de la
UNAM, que en una conferencia en México Lehmann hizo referencia a este
dialogo que sostuvimos en Porto Alegre y establecié desde su punto de vista una
perspectiva coincidente con la que le formulamos entonces.

En suma, nos interesa pensar que vivimos en una é¢poca de pensamiento cartografiado:
no podemos pensar el Todo, sino conjuntos en territorialidad, tendencias,
conexiones entre fendémenos particulares, que nos permitan disehar una
cartografia radicante. Fundamento de nuestra tarea en las universidades de arte
(Dubatti, 2016: 299).

Veinte anos mas tarde, en gran parte de los artistas de esta generacion
(dramaturgos, pero también performers y artistas plasticos —Lauwers y Fabre—,
guionistas de cine —Pourveur— y wvidrieristas —de nuevo Fabre—) se observan
diferentes tendencias. Después de un periodo de caracter mas vanguardista, se
retoman ciertos elementos tradicionales del drama. Esto se observa en una
recuperacion de la palabra y del relato, nos detendremos mas adelante en el cambio
del estatuto del texto en el teatro contemporaneo (Swyzen y Vanhoutte, 2011).
Veremos de qué manera cambio el trabajo con el texto. Si durante los 80 el texto
habia quedado relegado en la puesta en escena en favor de los elementos no
textuales, es a fines de los 90 y en la primera década del siglo XXI que su
autonomia y funcién vuelven a ocupar un lugar preponderante en relaciéon con el
lector-espectador. Se vuelven a publicar los textos de las obras, tras las puestas en
escena, sea como documentaciéon, pero también como obra de arte autbnoma,
independiente de la puesta en escena y en didlogo con ella.

En los tres autores que componen el corpus destacamos que los textos,
concebidos para la escena, también son textos dramaticos que se disfrutan en la

lectura, no so6lo interesan como documentaciéon de las puestas, sino que son
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interesantes como obra de arte en si.

En Flandes, el quiebre ‘postdramatico’ de los ochenta fue muy importante,
mas aun que en los Paises Bajos y se origin6 una practica de la escritura y
representaciéon que fragmentd el texto teatral y lo despojé en gran parte de su
estructura dramatica. Los textos se creaban en un colectivo, durante los ensayos, o
se comenzaron a componer a partir de obras narrativas, poesia, ensayos, articulos
de diarios o revistas. Este material formaba parte de producciones da caracter
fuertemente visual, a menudo parecia como si en la puesta en escena se reinventara
el habla, “se la sacaba con tirabuzon al silencio y a las imagenes” (Koch y
Vorhaben, 2009). Se trat6 de un corte seco que barrié con la lengua y la tradicion
dramatica del teatro politico de los setenta, y del teatro de la ciudad (nos
referiremos mas adelante a las condiciones de produccion). No es casual que esto
coincida con un momento clave de busqueda de autonomia cultural flamenca. Al
mismo tiempo, hubo en la escena flamenca una mayor manifestacién de teatro
danza y visual (vemos ejemplos de dicha conjuncién en la compaiiia Rosas, de la
bailarina Anna Theresa de Keersmaeker, Jan Fabre y Troubleyn, Wim
Vanderkeybus, Jan Lauwers y Needcompany). El teatro se mueve en un espacio de
tartamudeo y buscado ‘amateurismo’, tanto en la actuacién como en el manejo de
los textos (Jans, 2012a, Koch y Jans, 2009). Podemos afirmar que a partir de este
movimiento se gesté una estética teatral flamenca propia, en el denominado
‘tartamudeo’ o lengua infantilizada (Jans, 2012a): un uso ‘imperfecto’, ‘primitivo’ de
la lengua y un uso del dialecto como una rendicién de cuentas con la imposicion
(estética y lingtistica) neerlandesa, asuntos que expondremos mas adelante. Si
durante décadas para Flandes fueron los Paises Bajos el modelo a seguir en lo que
respecta a lo cultural, sobre todo, en el uso de la lengua estandar como norma,
desde los ochenta en Flandes se desarroll6 una conciencia de la lengua y la

posibilidad de expresién propia.!’

17 Es interesante mencionar que muchos dramaturgos flamencos muy activos son, a la vez, prolificos
autores de trabajos importantes en prosa y poesia: para mencionar solo algunos, tanto Hugo Claus, y
luego, una generaciéon mas joven, Tom Lanoye, Peter Verhelst, son escritores que, en diferentes
busquedas, han escrito tanto obras para teatro como prosa y poesia de gran envergadura. Este
trabajo de diferentes lenguajes y los cruces entre los géneros son similares a los trabajos
interdisciplinarios de los autores que conforman nuestro corpus. Este vivir en un ‘entre’ géneros,
disciplinas, lenguajes, se manifiesta de diferentes modos, y dan cuenta de la realidad compleja de
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Un ejemplo radical y emblematico de dicho ‘tartamudeo flamenco’ es Jan
Decorte (1950), quien hasta hoy trabaja con obras clasicas ‘traducidas’ a un
lenguaje muy dialectal e infantilizado. En sus obras predomina la corporaleidad, la
poesia visual y el lenguaje extremadamente reducido y rudimentario. La conciencia
de la lengua, su fisicidad, la tonalidad y el timbre de “lo flamenco” y sus dialectos,
denostados hasta entonces en la escena, y atn hoy percibidos como primitivos,
dotan a los textos de una poesia particular.'®

El tartamudeo se propagé y la ola flamenca tuvo repercusiones en las
producciones de las décadas siguientes. En un texto publicado en la revista
holandesa especializada en teatro contemporaneo Theater Schift Lucifer'®, Florian
Malzacher?’, sostiene que, tras el movimiento de oposiciéon radical a la tradicién
teatral flamenca de los ochenta, a fines de la década de los noventa, y en los
primeros afios del siglo XXI, los creadores se han liberado de las tensiones en las
que trabajaba la generacion anterior. Los jévenes artistas han incorporado la
desconfianza hacia el sistema de representacion dramatica, y ahora parecen
regresar a ella, “cruzando a las fronteras que ya han sido superadas hace tiempo, en
pequenias excursiones hacia el otro lado” (Malzacher, 2010). Por ello, la nueva
generacion, de orientacion internacional e interdisciplinaria que ya ha incorporado
ese recelo, no necesitaria la provocacién ni un grito de guerra que lo explicite.
Creemos, segun lo observado en las producciones actuales del teatro flamenco, que
esta postura de asimilacién no implica un conformismo, sino otro tipo de reflexion
acerca de la funcion del artista y del sujeto en la sociedad, y que la situacion de los
creadores jovenes es similar a la de quienes buscaron veinte anos antes la
provocacion y ahora “quieren contar una historia con los fragmentos que quedaron
después de destruir el sistema dramatico” (Lauwers, 2012). En consonancia con

esto, y retomando a Malzacher, podemos decir que en la producciéon

estos artistas. Las tensiones politicas se manifiestan, en Flandes, muy fuertemente en la palabra.

18 En varias de sus obras introduce, asimismo, lo que Pavis (2014) llama la no puesta en escena, la
lectura de textos en una escena en penumbras, despojada, exigiendo al espectador que se concentre
en la palabra, el sonido, la textura.

19 http://theaterschriftlucifer.nl/

20 Investigador y critico independiente, programador del festival de Graz, Austria, y desde 2013
director del festival aleman “Impulse”. Nos interesa su mirada sobre el teatro mundial, ha trabajado
con muchos dramaturgos y companias, como Rimini Protokoll, de Alemania, pero también con Lola
Arias y Mariano Pensotti, de Argentina, por ejemplo.
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contemporanea en Flandes “ha aumentado la simpatia por los margenes de lo
dramatico” es decir, se regresa a los elementos clasicos, después de haberlos
abandonado, y se cuestiona de cerca la trama o el relato dentro de la obra teatral.
Como si se pusiera a prueba la representacion o el ‘como si’, sin recurrir por ello a
una propuesta radicalmente otra, sino con creaciones en las que confluyen la
performance y la actuacion, la presentacion y la representacion, se problematizan
los elementos clasicos tratando de ver qué se puede utilizar todavia.

Para completar este breve panorama, referiremos a las condiciones de
produccion de las companias teatrales flamencas. Casi todas ellas reciben un
importante apoyo financiero por parte del gobierno para sus producciones, tanto
para la creacién como para la puesta en escena, se reciben apoyos econémicos que
permiten que los artistas vivan de la creacion. Estos subsidios son otorgados por los
gobiernos de las regiones (flamenca y valona) por lo cual existen diferencias entre
ambos territorios. En Flandes, la produccion literaria cuenta con el apoyo, por
ejemplo, del Fondo flamenco para las letras, que es la institucién que también
fomenta las traducciones de literatura flamenca en el exterior y su divulgacion.
Asimismo, existe una politica de federalizaciéon que fomenta giras a nivel nacional
de las diferentes compaias, con lo cual las salas de las diferentes ciudades
flamencas reciben visitas de casi todas las compafiias que reciben un apoyo
econ6mico.?!

Contrastando por ejemplo con el panorama del teatro aleman, del cual los
autores que analizamos tomaron las ideas innovadoras para romper con la tradiciéon
estética que los precedia, podemos decir que, si bien en Alemania los teatros
oficiales son mas abiertos y permiten una incorporacién mayor de innovaciones y
experimentacion estética, se excluye del apoyo econdémico a los artistas
independientes. En Flandes la politica es diferente, alli los subsidios permiten el
crecimiento de companias auténomas, como las antes nombradas de Lauwers y
Fabre, a cambio se pactan las visitas a ciudades y pueblos pequefios, sitios y

comunidades que gracias a ello tienen cada afio en su programaciéon producciones

2l La regulacién de los subsidios del sector cultual se detalla en el sito del gobierno regional:
http://www.vlaanderen.be/nl/ cultuur-sport-en-vrije-tijd#cultuur
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de las companias mas reconocidas. Esto implica asimismo que dentro de la oferta de
teatro subsidiada hay un gran abanico de propuestas estéticas y politicas. Tanto la
compainia Troubleyn, de Jan Fabre, y la Needcompany, de Jan Lauwers reciben
subsidios para la realizacion de sus producciones teatrales. y el dramaturgo Paul
Pouveur, por ejemplo, escribe sus piezas que se financian con subsidios que solicitan
las companias flamencas y valonas (pero también francesas y neerlandesas) que
realizan encargos para proyectos.

Vemos de qué manera, desde la actividad artistica se intentan superar ciertas
barreras. Un ejemplo de ello es el Kunstenfestivaldesarts.?> Con este tipo de
iniciativas el problema de la lengua se convierte (también) en placer. Dice Van

Istendael:

Belgié¢ heeft een Franstalig én een Nederlandstalig ministerie van Cultuur, en er
bestaat geen cultureel verdrag tussen die twee. Culturele verdragen met de halve
wereld, maar niet met de Franse Gemeenschap! Dat maakt de samenwerking
extra moeilijjk. Maar toch, het gebeurt. Je ziet de laatste vijftien jaar echt een
drang in de culturele sector om samen te werken. Kent u het Kunstenfestival Des
Arts? Een van de beroemdste avant-garde festivals voor podiumkunst. Daarin
werken wij nu al meer dan tien jaar uitstekend samen met Franstaligen en
Nederlandstaligen. Dat zorgt voor een enorme dynamiek. Er is niet alleen een
taalprobleem, er is ook taalplezier in Brussel.

[Bélgica tiene un ministerio de cultura francéfono y uno neerlandéfono, y no
existe ningun convenio entre ambos. {Tenemos convenios en el ambito de la
cultura con medio mundo, pero no con la comunidad de habla francesa! Eso hace
extremadamente dificil el trabajo conjunto, sin embargo, existe. En los altimos
quince anos se observa un verdadero impulso por la cooperacion. ¢Conoce el
Kunstenfestival Des Arts? Uno de los festivales de vanguardia mas conocidos en
las artes escénicas. Alli trabajamos en conjunto hace mas de diez afos, en francés
y en neerlandés. Eso genera un dinamismo enorme. No sélo existe el problema de
la lengua, también hay un goce lingtistico en Bruselas] (Van Istendael, 2005a).

22 http://www.kfda.be/nl. Festival de artes, en ambas lenguas: en neerlandés: kunstenfestival y en
francés: festival des arts. A lo largo de diferentes ediciones estuvo presente la Argentina con
creadores como Szuchmacher, Tantanian, Catani, Arau, y el Periférico de Objetos con la obra
Monnteverdi método Bélico, entre otros.
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Autores y obras

Para la presente investigacion realizamos un corte temporal y genérico que incluye
las producciones teatrales del siglo XXI (aunque haremos mencién a algunas obras
escritas antes de ese periodo), para brindar un panorama de la producciéon mas
actual; en los géneros monoélogo y tragedia, por ser los mas frecuentes y en los que
se tematizan los aspectos relacionados con la lengua y el teatro ciudadano. De la
gran cantidad de autores flamencos hemos seleccionado tres que consideramos
emblematicos y que han trascendido también las fronteras nacionales. Asimismo, en
todos ellos el trabajo con las lenguas, los lenguajes y géneros artisticos dan cuenta
de la compleja realidad politica de la regién. Intentamos presentar una produccion
poco conocida y apenas investigada en Argentina, en una contribucién a la
investigacion sobre teatro comparado de nuestro pais.

Haremos una primera breve introduccién biografica, senalando los elementos
mas importantes de la obra de los tres autores cuyas obras conforman el corpus y
nos detendremos en los aspectos mas importantes en el analisis de las obras.

Hemos seleccionado la produccion teatral de dos dramaturgos que son a la
vez artistas plasticos, directores y performers: Jan Lauwers y Jan Fabre, y por el
otro, optamos por incluir un dramaturgo “de escritorio” y quiza el autor de los
textos mas radicales del corpus en cuanto a su propuesta estética y politica. La
eleccion del corpus se basa en varios aspectos: por un lado, los tres pertenecen a
una generaciéon que particip6é del movimiento de la década de los ochenta y ahora,
a mas de treinta anos, siguen produciendo textos y obras interesantes en el plano de
lo politico y estético, esas obras son de caracter fragmentario y dan cuenta del
mundo complejo y escindido en que viven y trabajan.

Jan Fabre (Amberes, 1958), se form¢ inicialmente como vidrierista y artista
plastico en la Academia de Artes de Amberes, y se desempefia como dramaturgo,
artista plastico, coredgrafo, director de teatro y de cine; se considera y define a si
mismo como autor “multi e interdisciplinario”. En sus trabajos retoma siempre

elementos de la tradicién teatral y plastica para realizar luego cruces con otras artes
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en un intento por superar todo tipo de fronteras, aun las genéricas o artisticas.
Comenzo a escribir para teatro y a realizar sus primeras performances a fines de los
setenta, y en los ochenta se convirtiéo en director teatral. Escribe, dirige y produce
obras teatrales, danza, performances, y trabaja en casi todas las artes plasticas. Nos
centraremos en una trilogia de monologos escrita para el actor Dirk Roofthoofd
(Amberes, 1959): El emperador de la pérdida (1996), El rey del plagio (2005) y El servidor de
la belleza (2010), ademas de dos obras que han sido representadas en Argentina en el
Festival Internacional de Buenos Aires (FIBA) 2014: Requiem para una metamorfosis
(2007) y Preparatio mortis (2010).2

La compania teatral que dirige Fabre, Troubleyn (“ser fiel”, en flamenco y, mas
especificamente en dialecto amberino, la frase expresa el deseo de una colaboracion
que perdure en el tiempo con individuos con el mismo compromiso), tiene su sede
Troubleyn/Laboratorium, ubicada en un barrio marginal de Amberes. El edificio es
una propiedad de la ciudad otorgada en enfiteusis a la compafia durante 33 afios,
tras lo cual volvera a manos del municipio. Ademas de oficinas, taller y salas de
ensayo que también son utilizadas por otras compafiias nacionales e
internacionales, como ocurre también en el caso de Needcompany, el espacio es
visitado con frecuencia por artistas como Marina Abramovi¢, Romeo Castellucci, y
artistas plasticos que intervienen el espacio. En este edificio recuperado por Fabre y
su grupo se advierte que ademas de lo teatral es relevante lo visual. El director es
ademas artista plastico prolifico, con tematicas similares a las de sus obras teatrales,
cuenta con importantes reconocimientos internacionales, especialmente europeo.
En el andlisis de las obras también remitiremos por ello a su produccién plastica,
dado que las obras escénicas y visuales y escultoricas estan fuertemente
vinculadas.?*

Jan Lauwers (Amberes, 1957). Dramaturgo, artista plastico, director teatral.
Escribe y produce obras teatrales para su compania Needcompany, con sede en la

proximidad de la estacién terminal de trenes Bruselas-Norte. En 2014 obtuvo el

23 Como ya anticipamos, en espailol existen dos antologias publicadas por RIL Editores (2007 y
2009).

2 En el sitio http://www.angelos.be/ se pueden ver algunas de sus creaciones visuales, en
http://troubleyn.be/, su producciéon performatica y teatral.
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premio del Leén de Oro por su obra en la Bienal de Venecia, convirtiéndose en el
primer belga en obtener dicho galardén.?® Sus primeras producciones, en los
ochenta, tuvieron una impronta fuertemente performatica y visual, mientras que,
con el paso del tiempo, el autor se ha centrado en la escritura y el relato para las
obras producidas para su compania. Las primeras puestas escénicas de la compaiia
fueron predominantemente visuales, y su produccién posteriormente se presenta en
una linea mas narrativa, conservando una estructura fuertemente fragmentaria.

La formaciéon en las artes plasticas (Lauwers estudié pintura en la Real
Academia de Bellas Artes de Gante) fue determinante para su trabajo y lenguaje
escénico, pues conjuga siempre otras disciplinas, atravesando las fronteras del
género en producciones en las que siempre reflexiona sobre la finalidad del arte, en
especial, del teatro. A fines de 1979 funda el Epigonenensemble, que en 1981 para a
llamarse colectivo Epigonentheater zlv (la abreviatura de zonder leiding van que significa
“sin direccion”), subrayando la produccién colectiva. Sin embargo, Lauwers hoy es
un gran defensor del teatro de autor. Con las producciones del colectivo, Lauwers
inicia un movimiento de renovacion radical del teatro flamenco, trascendiendo las
fronteras nacionales porque las obras producidas ostentan un caracter concreto,
directo, con fuerte impronta visual, musica y lenguaje verbal contundentes, que
operan como elementos estructurales. En 1986 funda Needcompany con su pareja,
la bailarina Grace Ellen Barkey. Ambos dirigen, desde entonces, un grupo de
performers internacional y multidisciplinario que en las puestas utilizan siempre
varias lenguas. En esta tesis nos centramos en la trilogia Sad Face/Happy Face,
incluida en Aebang/, una compilaciéon de tragedias y monoélogos escritos en los
ultimos afos por el autor (2009), y que hemos traducido para la coleccién PAPELES
TEATRALES (2014), v en The blind poet/El poeta ciego, obra presentada en el FIBA
2015.

Paul Pourveur (Amberes, 1952), flamenco, hijo de padres francéfonos, y con
educacion formal en neerlandés. Se convierte en uno de los pocos autores bilingties

(si entendemos por ello un autor que escribe en diferentes lenguas nacionales,

%5 http://www.labiennale.org/it/ teatro/archivio/ collegeteatro/docs/lauwers.html (28/01/16)
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aunque, como ya dijimos, los flamencos, por hablar dialecto y neerlandés estandar
pueden ser considerados al menos bilinglies desde su primera escolarizacién).
Escribe obras teatrales tanto en neerlandés como en francés, y considera a ambas
sus lenguas maternas. Ademas de utilizar las dos lenguas como medio de creacion
este hecho es también objeto de reflexiones en sus textos. Las obras teatrales del
autor son representadas en Flandes y los Paises Bajos y en Valonia.

Pourveur se formé y trabajé en cine y television, y comenzé a escribir obras
de teatro en los ochenta, y rapidamente se convierte en un referente de la nueva
dramaturgia flamenca. Combina géneros y estilos literarios, y cita en las obras
teatrales fuentes cientificas en textos sumamente poéticos. La propuesta es, dice
“ofrecer al espectador materiales diversos para que él mismo componga su propia
historia” (Pourveur, 2012, 2013). Concibe las obras como “maquinas ladicas” y
espacios de investigacion en los que analiza y cuestiona nociones teatrales, poéticas
y filoséficas, a modo de ensayos. Esto se observa tanto en la etapa de investigaciéon
previa a la obra, en la cual consulta numerosas fuentes y realiza trabajos de campo
muy exhaustivos, como en la redaccién posterior, ya que a menudo incluye en el
texto dramatargico la bibliografia consultada. El autor nos ha facilitado obras en
neerlandés y en francés y traducciones al aleman. Trabajamos principalmente con
Shakespeare is dead, get over it! (2002) Tirania del tiempo/Tirannie van de tyd (2005) y
Moresnet (2011). De la primera y la Gltima hemos realizado traducciones parciales y
Tirania del tiempo ha sido publicada en nuestra traducciéon en 2013, como ya

mencionamos.

Categorias tedricas

Después de la publicacion de su trabajo £l teatro postdramdtico, Hans-Thies Lehmann

en 1999, la categoria propuesta ha sido ampliamente discutida, principalmente, en

lo que refiere al estatuto del texto —motivo por el cual los investigadores belgas

Swyzen y Vanhoutten publicaron en 2011 un libro llamado “El estatuto del texto en
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el teatro postdramatico.” Lehmann sostiene hoy, sin embargo, que no planted en su
trabajo la ausencia o anulacion del texto en el teatro, sino que le interesé destacar
que este teatro “ya no esta subordinado a la supremacia del texto” y es un “teatro
de presentaciéon, ya que borra las fronteras entre lo real y lo ficcional, y, por
supuesto, no se postula como doble o espejo, sino como equivalente de la vida
misma” (2010b). Se trata, dice el investigador, de una descripciéon de una
multiplicidad de posturas que no pueden ser reducidas a un modelo Gnico, en tanto
que las practicas de los ultimos afios han presentado y siguen presentando
numerosas variantes en el campo de la creacién escénica en el sentido mas amplio.
Lehmann sostiene que en las practicas del teatro que ha observado en Europa en las
décadas de los ochenta y noventa ha detectado una recreacion a partir de elementos
caducos, ampliando las posibilidades creativas en un “estallido” (2008: 22) de las
formas modernas de hacer teatro. Por ello Lehmann habla de una “cesura” en la
practica teatral contemporanea. Esta cesura no niega ni anula el discurso, sino que
crea una pausa, interrumpe el desarrollo de la comunicacién habitual en la actual
sociedad de medios.

A la creciente inmaterialidad, rapidez y superficialidad de los medios de
comunicacion, Lehmann opone la materialidad de la practica teatral. La puesta en
escena de una obra implica la presencia de elementos “pesados”: el cuerpo, la
escenografia, un trabajo “artesanal” en oposicion a la wvirtualidad de la
comunicacion en las redes, que hace que esta practica no sea ya la propia de un
medio masivo de comunicacién sino la de un espacio reducido, del convivio (Jan
Lauwers, por ejemplo, rescata en una entrevista que, en un mundo de tanta
virtualidad, de internet, “vamos al teatro a ver ‘gente en vivo’ haciendo cosas de
verdad” (2008c). La puesta en escena es un encuentro real en un momento y en un
lugar determinado y la materialidad de esta practica es también una interrupcion
del fluyjo de informacion habitual en los medios. La comunicaciéon que se lleva a
cabo en la situacion teatral estd formada por procesos complejos subordinados a los
aparentes inconvenientes de dicha materialidad que permiten reflexionar acerca del

teatro y del lenguaje y sus implicancias politicas. Esta cesura es lo que Barthes
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(2009) describe como “conmocién” generada por una practica de “apertura que
fisura la costra de los lenguajes, deshace y diluye la viscosidad de la logosfera (...)
aleja la representacion sin anularla” (2009: 363). Es decir: no se trata de establecer
otro discurso sino analizar y romper la estructura del lenguaje y la logica o
funcionamiento que se encuentra detras, Desvelar el mecanismo “no consiste tanto
en retirar el velo como en descomponerlo”. Veremos en el andlisis de qué manera
los autores retoman este aspecto; no presentan un lenguaje alternativo, sino que
exponen el modo instaurado del decir teatral. La repeticion y la fragmentacion
permiten hacer visible un funcionamiento y reflexionar acerca de la comunicacion
convivial. En las obras de nuestro corpus observamos un estilo fragmentario, la
presencia de silencios, repeticiones y omisiones, de alternancias y juegos que
podremos definir con los conceptos antes mencionados. Asimismo, gracias al
material audiovisual consultado y las puestas a las que tuvimos la oportunidad de
asistir (en diferentes ciudades en Bélgica en 2012 y 2013 y en Buenos Aires en 2014
y 2015) encontramos en las puestas recursos analogos, por lo que pudimos constatar
de qué modo se establece un didlogo con el espectador con el fin de colocar la

tragedia y el monélogo nuevamente en un espacio de interaccion ciudadana.

Si Lehmann opone la materialidad del teatro a una sociedad de tecnologia y
comunicaciéon inmaterial, André Eiermann, en su trabajo Teatro posespectacular
(2009), contrapone lo mediato de la representacion teatral a la inmediatez de la
comunicacion en una sociedad en la que reina el “hiperespectaculo” permisivo y la
(omni)presencia.@ su trabajo analiza las obras de artistas que despliegan el
potencial critico de la representacion no subrayando la inmediatez, sino a través de
la ejecucion de la mediatez, del obstaculo, de una cuarta pared literal, en obras en
las que los artistas desaparecen de la escena o so6lo son visibles para el publico a
través de una mediacion tecnolodgica, como una pantalla sobre la cual se proyectan
sus movimientos, una “Camara Gesell”, o a través de una voz en off. Eiermann
sostiene que de esta manera se suspende el caracter difuso del discurso y el reinado

del espectaculo. Podriamos decir que es analoga a la manera que en Hélderlin se
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suspende la sintaxis, a través del silencio y la cesura, de la parataxis o yuxtaposiciéon
de elementos o frases equivalentes, a diferencia de la hipotaxis que inserta oraciones
subordinadas dentro de oraciones principales (Adorno, 2003b). La interrupciéon de
la percepcion mutua de espectador y actor es una fractura (del flujo del discurso, del
dialogo “cara a cara” ofrecido por los medios), o la privaciéon (de la percepcion del
otro) lo que crea espacios vacios que deberan ser recorridos por el espectador, de
esta manera se establece la interaccién en un teatro ciudadano, vinculado con el
espacio de produccion. Esta fractura se puede leer en el texto y también observar en
el cuerpo de los actores en la escena, en la puesta en escena misma y en el cuerpo
del texto escrito en la puesta en pagina. Proponemos, para ampliar la comprension
del fenémeno a su vez un dialogo con el dramaturgo, poeta e investigador Stefan
Hertmans, quien en su trabajo El silencio de la tragedia (2007, 2009 en espafiol) fruto
de su investigacion doctoral (2010), y el curso de postgrado dictado junto con
Musitano (2014), nos brind6 herramientas muy valiosas para la comprension de este

teatro.

Para pensar el aspecto de la lengua, central en estos autores, bilingiies o
poliglotas, que escriben textos y dirigen puestas en varias lenguas, como veremos
mas adelante, nos interesa la propuesta de Myriam Suchet para pensar estos “textos
heterolingiies” (2014) como collages de lenguas que funcionan como “espejos de
aumento de la realidad”, dado que en esta contraposicion de diferentes lenguas
exponen “la heterogeneidad constitutiva” de las mismas (Suchet, 2014: 14). Es
decir, exponen la lengua como resultado de luchas de poder. Suchet destaca
asimismo el potencial critico de la literatura, diferente de la filosofia, por la
“capacidad de crear cortes o fallos (coupes) en el universo de los discursos heredados
para abrir un pasaje a loégicas inéditas o renovadas” (16) no desde una construccién
logica sino desde la exposicion del fenémeno. Podriamos decir que en el sentido que
plantean Deleuze y Guattari (1978), es decir, en el acto de convertirse en “némade
o inmigrante en la propia lengua”: se crean cesuras, se agrietan y resquebrajan las

“las ramas del organismo dramatico” (Lehmann, 2010: 17); o se genera una
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conmocién cuando en el texto se infiltra un elemento extrafio, que hace ruido. a
este elemento Barthes (2009: 363) lo llama cascabel o “alfiler japonés”, como
veremos mas adelante. Es una suerte de trampantojos y descentramiento que
exponen los mecanismos de la lengua, del teatro. Con estas categorias nos
propusimos analizar en las obras de nuestro corpus la complejidad de los vinculos
sociales y politicos expresados en las elecciones lingtisticas de los autores.

En las obras que conforman el corpus esto se manifiesta sobre todo
incorporando diferentes idiomas nacionales, géneros y lenguajes artisticos. Podemos
decir que este trabajo con lo heterolingiie funciona en las obras como gesto politico,
en el texto escrito y en la escena, y es un gesto que interrumpe un discurso
monolingiie, globalizador y propio de una sociedad marcada por los medios de
comunicacion y las redes sociales. A la omnipresencia mediatica se opone una
materialidad teatral (Lehmann, 2008, Eiermann, 2009) que genera una cesura en el
flujo aparentemente natural a través de la comunicacién que restituye al teatro la
interaccion ciudadana mediante la conmociéon que genera una ruptura del
espectaculo propio de las sociedades en las que reina el mencionado
“hiperespectaculo,” mediante una cesura en el orden simbdlico que asigna al
espectador y al actor un rol correspondiente y establece la relacién entre ambos,
recusando la omnipresencia propia de lo mediatico, todo lo cual permite expresar

en diferentes niveles los conflictos contemporaneos mas profundos.

Para pensar el caracter ciudadano de este teatro y este espectador, nos
servimos de la propuesta de la belga Chantal Mouffe (2007), quien postula que el
conflicto en la arena de lo politico debe aparecer y exponerse para confrontar las
diferencias. Se trata de un teatro agdnico, en que no so6lo juegan un papel las ideas,
sino que se incluyen las emociones (Malzacher, 2015), lo afectivo, y por ello
interpela al espectador/ciudadano en su rol en la sociedad. En este teatro las
estrategias para lograr dicha interpelacion se sirven de los elementos de la tradicion;
la teatral, pero también la del arte visual —Lauwers y Fabre son, también, artistas

plasticos y trabajan con relecturas de otras artes en sus puestas en escena—, la
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literatura y, como otros dispositivos,?® la(s) lengua(s) nacionales y extranjeras. Estos
elementos son expuestos como los “espejos de aumento” (Suchet), e hipotetizamos
que funcionan como un trampantojo que expone el funcionamiento de la lengua y

de la representacién e invitan a mirar e involucrarse en la realidad desde otro lugar.

Si el teatro postdramatico traduce la realidad en la escena, al hacerlo expone
los mecanismos institucionalizados y por ello, naturalizados. Por ello pensamos con
Trastoy (2009, 2012) que la traduccién es una herramienta para interpretar este
tipo de teatro, dado que “al plantear desde perspectivas inhabituales ideologemas
sociales y culturales, nos permitan seguir reflexionando criticamente sobre nosotros

mismos como comunidad y como individuos inmersos en los atribulados tiempos

posmodernos” (2009: 251).

Del texto y la escena, un debate teoérico de las ultimas décadas

Tras la publicacion del libro Postdramatisches Theater en 1999 de Hans-Thies
Lehmann, la categoria de lo “postdramatico” es casi ineludible en las
investigaciones sobre el teatro europeo contempordneo.”’” Por ello, resulta
pertinente hacer un recorrido por la historia de este término, tanto a la luz de las
lecturas que ha tenido en los ultimos anos, y en cuanto a una revisiéon del término
que realizaron no so6lo los diferentes teéricos que lo acufiaron. Después de 1999,
Lehmann reformula y explicita ciertos aspectos que desarrollé en su investigacion,
basada, en parte, en el trabajo de Gerda Poschmann (1997) y en el del polaco-

aleman Andrzej Wirth?® (1980, 1987), aunque es evidente la distancia que establece

«

%6 Entendemos por dispositivo como lo define Agamben, partiendo de Foucault: “... dispositivo
cualquier cosa que tenga de algin modo la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres
vivientes.” y amplia Agamben (2008).

27 Destacamos el aporte al debate en torno al término en Argentina y el mundo hispanohablante que
signific6 la publicaciéon en la revista telondefondo del prélogo (en la traduccién del francés de Paula
Riva) en 2010, en donde se mencionan ya a Fabre, Lauwers y algunas companias teatrales
flamencas. Este fue el Gnico texto en espafiol hasta la publicaicén del libro completo, en 2013
(Gendeac/Paso de Gato, traducido por Diana Gonzalez).

2 Andrzej Tadeusz Wirth, investigador aleman nacido en 1927 en Polonia. Fundo en 1982 el
Institut fir Angewandte Theaterwissenschaften, Giessen, Alemania, en donde se vincul6 por primera
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de los postulados de ambos. Rescataremos propuestas de estos dos autores, ya que
contribuyen hoy a pensar la categoria mediando casi 20 anos de discusiones. Y a
este debate también agregaremos aspectos analizados por investigaciones mas
recientes (Swyzen y Vanhoutte, 2011) acerca del estatuto del texto en el teatro
postdramatico.?’

Uno de los aspectos centrales discutidos a lo largo de estos veinte afios remite
al texto dramatico y a su ausencia en las puestas llamadas postdramaticas. Tanto los
investigadores como dramaturgos se han centrado sobre todo en dicha ausencia,
que si bien es evidente en ciertas producciones espectaculares no es un rasgo comun
a lo teatral. Es decir, las investigaciones o reflexiones no se detuvieron en el cambio
de jerarquia del texto, dejando de lado ese aspecto, que Lehmann analiza en las
puestas desde la década de los setenta, ochenta y principios de los noventa.
Lehmann ha explicitado claramente que su investigaciéon describe un teatro en el
que observa que el texto no es mas el punto de partida de la puesta en escena,
aunque no se halla (necesariamente) ausente, pero su obra ha suscitado un
malentendido y un debate al respecto.?’ Asimismo, dado que Jan Lauwers y Jan
Fabre son dos de los teatristas en los que se centra Lehmann en su analisis,
consideramos que su estudio echa luz sobre las producciones tempranas de ambos,
y el contexto actual de debate permite comprender mejor la produccion flamenca.?!
Parece necesario entender que el teatro dramatico seria un teatro representacional,
y que al teatro "teatro postdramatico" se lo comprende como un teatro de
presentacién, no subordinado a la supremacia del texto y ni al conflicto entre
personajes, los personajes devienen figuras y que, ademas, se difuminan las

fronteras entre lo real y la ficcion.3?

vez la reflexién tedrica y la praxis artistica y las producciones marcaron fuertemente el denominado
“teatro postdramatico” sea desde la teoria o desde la creacién. A esta institucién estan vinculados los
criticos Lehmann, Goebbels, Eiermann, entre otros. Ver Jurs-Munby, K. (2006: 7).

2 Libro que se escribid, ... en cierto sentido, partiendo de la sugerencia de Lehmann de investigar
un aspecto poco desarrollado en su teoria sobre el teatro postdramatico, a saber: las implicancias
practicas del cambio de estatuto del texto” (Swyzen y Vanhoutte, 2011: 24-25).

30 Véase también Lehmann, 2010b y 2012, para las aclaraciones acerca del concepto en su aspecto
descriptivo, “posterior a la practica”, y el rechazo a pensar el teatro postdramatico como un teatro
necesariamente sin texto, es decir, otro intento de salvar el “malentendido”.

31 Véase Lehmann, 2008, sobre Jan Fabre, véase sobre todo, pg. 167 y ss., 387 y ss. pg. 194 y sobre
Jan Lauwers, véase ss. 194 ss., 226 y ss., 295 y ss.

32 Es interesante al respecto la posicién de Stegemann en la discusion y su cuestionamiento de lo que
se define como “autenticidad” en el teatro: hablando del trabajo actual con lo autobiografico, dice
que en este registro de la realidad que se lleva a escena: “... los actores entrevistan a la gente en la
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Es evidente que numerosas obras analizadas por Lehmann (1999) prescinden
de la palabra hablada (o escrita), y que en esta experimentacion en la escena
destacan los demas elementos, pero la ausencia del texto no es preponderante ni lo
que reiteran en todas las puestas. Si es evidente que se ha desplazado el foco y el
texto se ha convertido en un componente mas que coexiste en la puesta en escena
con otros lenguajes. Ha dejado de ser matriz, ese punto de partida casi prescriptivo
que configuraba todo aquello que se sucedia en la escena. Sin embargo, a menudo
la recepcion critica y estudio, o interpretaciones de las obras, se ha limitado al
resaltar la ausencia del texto, por lo que hoy se hace necesario explicar este aspecto
del cambio de preponderancia y recordar que no siempre desaparece el texto.

Asimismo, observamos que, con el paso del tiempo, luego de los ochenta y
noventa, ha surgido otro tipo de escritura, por lo que el texto recupera
protagonismo y se han vuelto a editar textos escénicos. Un ejemplo de ello es el
proyecto “De nieuwe toneelbibliotheek” —la nueva biblioteca de teatro—, que desde
2009 edita textos dramaticos de autores belgas, neerlandeses y también incluye
textos extranjeros traducidos al neerlandés, con el objetivo de poner a disposicion
material de dificil acceso o libros que de otro modo son inhallables.?3 En esta nueva
situacion cabe destacar que la publicacién impresa de los textos suele ocurrir con
posterioridad a la puesta en escena, y a menudo, como registro o documentacion.
Es interesante el caso de Aebang! de Lauwers (2009), pues se trata de una publicacion

que incluye un trabajo visual muy importante, que genera lo que denominamos

calle y le preguntan, por ¢jemplo, qué opina del alzhéimer y de la eutanasia, y obtienen diferentes
respuestas... eso se anota, se compone un texto y finalmente se pronuncian esas frases en la escena...
Y se cree que se llevo la realidad a la escena. Sin embargo, no hay ahi un trabajo con la categoria de
realidad ni de teatralizaciéon. Y no se reflexiona acerca de como se generaros esas opiniones ni como
se establecen las relaciones en escena, sino que sélo existe un trabajo de mediacién en exponerlas en
conjunto. Debido a tabus estéticos se prescinde de la teatralizaciéon. No se lleva a cabo una mentira
que acomete, una transformacién. Todo debe ser auténtico, de verdad, pero no es verdadero,
porque no miente. Esa es la contradiccion del teatro.” (... die Schauspieler interviewen Passanten in
der Stadt und fragen diese dann zum Beispiel, was halten sie eigentlich von Alzheimer und
Sterbehilfe, und dann bekommen sie verschiedene Antworten ... es wird aufgeschrieben und zu
einem Text gemacht und anschlieBend steht man auf der Bithne und sagt diese Satze... Und man
denkt, man hatte jetzt Wirklichkeit auf die Bithne gebracht. Doch da ist weder ein Begriff von
Wirklichkeit noch einer von Theatralisierung. Und weder wird angeschaut, wie diese Meinungen
entstanden sind, noch wird das auf der Bithne in Zusammenhang gestellt, sondern nur moderierend
nebeneinandergereiht. Aufgrund asthetischer Tabus wird auf Theatralisierung verzichtet. Das
offensive Lugen, das Verwandeln, findet nicht statt. Alles soll ungelogen, authentisch sein. Aber es ist
nicht wahr, weil es nicht ligt. Das ist der Widerspruch des Theaters) (Stegemann, 2016).

33 Véase estas ediciones teatrales en: http://www.denieuwetoneelbibliotheek.nl/books. Gran parte
del material se encuentra disponible en forma gratuita, para estimular de ese modo su circulacion.
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“puesta en pagina” (ver van Muylem 2013b y van Muylem-Gonzalez, 2013),
trabajo poético-visual que ha resultado muy pertinente al momento de nuestros
analisis, por su puesta en analogia con la escena. Esta escritura a posteriori de la
presentacién espectacular hizo necesario a los estudios de teatrologia nuevas
categorias, asi Tackels (2005) acuna un concepto como el de “éerwvains de plateau” y
muestra en sus ensayos la relevancia de este nuevo espacio de enunciaciéon en la
produccion de teatristas contemporaneos como los Castellucci o Rodrigo Garcia.

Otro ejemplo de la necesidad actual de reflexionar sobre el tema lo
encontramos en Oscar Cornago (2006), quien subraya la historicidad de la
categoria postdramatico. El investigador espanol destaca que, pese a las limitaciones
que presenta el concepto de teatro postdramatico, su uso es pertinente debido a
“ciertas deficiencias” para comprender “formas de creaciéon que en cierto modo han
marcado la diferencia escénica desde los afnos setenta”, para “poner de relieve
algunos aspectos que permitan distinguir las practicas teatrales contemporaneas de
aquellas que marcaron la novedad en otros momentos”. Segun Cornago (2006:1-2)
este concepto permite “construir unos instrumentos tedricos que faciliten la
discusién de este teatro Gltimo en positivo y no simplemente como negaciéon de un
modelo previo”. Esta explicaciéon da cuenta de esa exigencia que lleva a los
investigadores a discutir y redefinir la categoria de Lehmann, para que la discusion
sea en positivo o como expresan Swyzen y Vanhoutte (2011) se considere “el
estatuto” del texto y no su ausencia.

El teatro que se aleja de lo mimético-ficcional de la representacién, y en el
cual el texto no sea el componente central del proceso teatral, se distancia de la
accion, de la representaciéon, y deviene en un teatro autorreflexivo, ya que se
pregunta acerca de quién representa, o sobre quién se presenta en la escena. Hay
coincidencia entonces con ese pensar la crisis de la representacion en la sociedad
que los fil6sofos posestructuralistas pusieron en debate, y del cual se hicieron cargo
los teatrélogos y especialistas en el arte contemporaneo (véase Wirth, 1987;
Malzacher y Stegeman, 2016). Otros elementos recurrentes en las investigaciones

que colaboran con la caracterizacion del teatro desde los anios 1980 a 2000 son: el
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cuestionamiento de la figura del autor, la concepcion de las figuras (no personajes)
como portadores de discurso, una especie de “recipientes de ideas o de palabras”, la
influencia de la cultura pop y la recurrencia a problematicas de la sociedad de
consumo. Las producciones postdramaticas presentan a su vez una fuerte marca de
la interdisciplinariedad, o bien interartisticidad, por los nexos que se establecen
entre las artes, (sean entendidos los vinculos desde la categoria de desflecamiento
(Verfransung) de Adorno (1997, 1978) o de acuerdo a la que emplea Eiermann, como
Entgrenzung, o sea disolucién de las fronteras en el arte (2009, en espanol: 2012).
Para otros teatrélogos el entrecruzamiento da lugar a la liminalidad (Diéguez,
2007), es decir que de ese modo se conceptualiza el espacio en el que coexisten las
diferencias y las mediaciones, y que como umbral conecta posibilidades nuevas.

La “Verfransung” o desflecamiento de las artes muestra el montaje como una
manera de entrecruzamiento (Adorno dira que “las lineas de demarcacion se
desflecan” [... ihre Demarkationslinien verfransen sich] (1977: 453) y relaciona
realidad y ficcién, y ello posibilita pensar al texto/ tejido. Este concepto a diferencia
de la disoluciéon de fronteras (concepto que se impuso para definir el término
verfransung creado por Adorno (el verbo desflecar traduce al aleman fransen)
senala mediante el prefijo ver- un proceso de descomposicién, como ese crear
flecos, abrir la malla, el texto, para que los hilos se pueden entrecruzar, entretejer,
montar de manera diferente. La “disolucién de las fronteras”, Entgrenzung, reduce
el aspecto a una disoluciéon de las artes, dejando de lado su transformacion. Los
flecos que se entrecruzan no dejan de ser lo que son, las disciplinas se combinan, se
habla desde los margenes de cada género (artistico, textual) en un contexto en que a
pesar de que se cuestionan las fronteras entre los paises europeos las diferencias
siguen existiendo. Retomamos esto en el andlisis de Moresnet (2011), de Pourveur y
Vekemans.

Haciendo un espacio y corte temporal con Barthes pensaremos la conmocién
que genera la cesura en el teatro y, asimismo, desde Adorno, serd la parataxis el
modo de entender la desjerarquizacion de las partes que componen la obra y escena

teatral de las Ultimas décadas. En otro orden de las cosas, nos serviremos de la
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propuesta de André Eiermann para analizar la puesta en escena de lo que considera
un teatro ‘“postespectacular”, en el que interrupciones (visuales, mediaticas,
“materiales”) crean una cesura, reinstaurando, como sostiene ¢l, una “cuarta pared

literal”.

Poschmann y Wirth. El texto no mas dramatico

Segtin lo aqui presentado del debate acerca del texto y de la categoria de
postdramaticidad, retomamos a continuaciéon algunos de sus antecedentes. Ya en
1985, la investigadora alemana Helga Finter?* (1985: 47) sostiene que el teatro
contemporaneo se ha liberado del predominio del texto y se dispone en sistemas de
signos que generan personajes, espacio, tiempo y un continuum de la accién; deviene
una dramaturgia por la deconstrucciéon de los elementos constituyentes de lo
dramatico. En 1987, Andrzej Wirth utiliza por primera vez el término
postdramatico para caracterizar las formas teatrales contemporaneas. Afirma que:
“... das Sprechtheater [hat] seine Monopolstellung verloren zugunsten der post-
dramatischen Formen der Sound-Collage, der Sprechoper und des Tanztheaters”.
[El teatro de habla (Sprechtheater) ha perdido su monopolio, en beneficio de las
formas postdramaticas del collage sonoro, la 6pera hablada y el teatro-danza]
(Wirth, 1985: 83).>> El investigador polaco-aleman considera que las formas
postdramaticas son una reacciéon a la invasion mediatica de la vida cotidiana, y cita
como origen de dicha respuesta la “teoria radiofénica” (Radiotehorie) de Brecht,
desarrollada en la década de 1930,%® aunque no por ello entiende al teatro de

Brecht como postdramatico. Wirth rescata la propuesta brechtiana de un “oyente

3% Profesora emérita en estudios teatrales de la Universidad Justus-Liebig de Giessen, Alemania.
Autora, entre otros, de El espacio subjetivo (2006, en espafiol) y “La camara-ojo en el teatro
postmoderno” (1994, en espanol).

35 En Argentina podemos citar como ejemplo de la 6pera hablada a SPAM, de Rafael Spregelburd,
por cllo mas adelante analizaremos ciertos aspectos que comparte dicha 6pera con las obras de Jan
Lauwers.

36 Es interesante la propuesta de Enzensberger en la década del 70, quien retomando el texto de
Brecht reclama un acceso ‘agresivo’ y consciente a los nuevos medios de comunicacion: “Ein
unmanipuliertes Schreiben, Filmen und Senden gibt es nicht. Die Frage ist daher nicht, ob die
Medien manipuliert werden oder nicht, sondern wer sie manipuliert. Ein revolutiondrer Entwurf
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productor” (de sentidos), un oyente activo y no un consumidor de noticias, en la
linea del articulo de Walter Benjamin “El autor como productor” (1934). En
relacion con ello, Wirth plantea la necesidad de un teatro postdramatico, en un
contexto en que los medios se han convertido en una suerte de “forma ampliada de
literatura de consumo o de entretenimiento (Kolportage)”. Es por ello que se pregunta
s1 el consumismo diagnosticado por Brecht, quien aboga por un uso no consumista
de la radio, puede con el teatro ser superado. Describe el estudioso diferentes
alternativas de su tiempo, como el “teatro pobre” de Barba, Mnouchkine, Brook,
Kantor, con el que se busca superar la separacién entre publico y espectador en
espacios alternativos, “por privacion de la comodidad de una postura convencional
de  espectador”  (“Entzug der Bequemlichkeit einer  konventionellen
Zuschauerhaltung”). En el teatro “rico” (como el de Wilson o Foreman), en cambio,
las expectativas son saboteadas debido a la “desliteralizacién” de la producciéon
teatral (“Entliterarisierung der Theaterproduktion”), utilizando tecnologia y
multimedia, del mismo modo que los medios masivos de comunicacién, pero de
otra manera, reflexionando sobre su caracter invasivo. La tecnologia de punta de

Wilson, los collages musicales y sonoros amplificados, la descomposicion de la

mul3 nicht die Manipulateure zum Verschwinden bringen; er hat im Gegenteil einen jeden zum
Manipulateur zu machen.” [No existe una escritura, filmacién y emisién sin manipulaciéon. Por ello,
la cuestion no es si los medios son manipulados o no, sino quién los manipula. Un disefio
revolucionario no debera hacer desaparecer a los manipuladores sino, por el contrario, convertir a
cada uno en manipulador| (Enzensberger, 1970: 159 y ss.). A ello responde Baudrillard, en 1972,
diciendo que los medios de comunicacién no comunican, sino que interfieren en la comunicacion
real: The mass media are anti-mediatory and intransitive. They fabricate non-communication—this
i1s what characterizes them, if one agrees to define communication as an exchange, as a reciprocal
space of a speech and a response, and thus of a responsibility (not a psychological or moral
responsibility, but a personal, mutual correlation in exchange). We must understand communication
as something other than the simple transmission-reception of a message, whether or not the latter is
considered reversible through feedback. ... [the media] are what always prevents response, making
all processes of exchange impossible (except in the various forms of response simulation, themselves
integrated in the transmission process, thus leaving the unilateral nature of the communication
intact). This 1s the real abstraction of the media. And the system of social control and power is rooted
in it. [Los medios masivos son antimediadores e intransitivos. Fabrican la no comunicacién. Esto es
lo que los caracteriza, si acordaos en definir comunicacién como intercambio, como espacio
reciproco de un habla y una respuesta, y por lo tanto, de cierta responsabilidad (no una
responsabilidad psicolégica o moral, sino personal: una correlaciéon mutua en el intercambio).
Debemos entender la comunicaciéon como algo diferente de una mera transmisiéon y recepcion de un
mensaje, mas alla de si esta Gltima se considera reversible a través del feedback. (...) [los medios] son
aquello que evita la respuesta, imposibilitando todo proceso de intercambio (a excepcién de las
diferentes formas de simulacién de respuestas, integradas en el proceso de transmision, con lo cual se
deja intacto la naturaleza unilateral de la comunicacion). Esta es la abstraccion real de los medios, y
el sistema de control social y poder esta enraizado en ella]. (Baudrillard: 2003, 286-287). Estas ideas
son retomadas por Paul Pourveur, quien expone en sus obras la falacia de la comunicacién e
informacién a través de los medios masivos.
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lengua se muestran diametralmente opuestos a los objetivos de la literatura de
consumo, y el teatro que se sirve de esta tecnologia adopta una postura diferente
respecto del publico. Segun Wirth, la diferencia entre lo que Wilson le ofrece al
espectador —de quien, sostiene, no exige explicitamente que sea activo— es que los
medios masivos siempre dan al publico un mensaje sin involucrar sus facultades de
reflexion critica. “Wilson serviert keine Botschaften, aber die Spannung zwischen
der semantischen Unbestimmtheit seiner Bilder und der Prézision ihrer Ausfithrung
wirkt auf den Zuschauer als stimulierendes Ratsel.” [Wilson no ofrece mensajes,
pero la tension entre la indeterminacién semantica de sus imagenes y la precision de
la ejecucién actia como un enigma estimulante] (Wirth, 1987: 84). Estos aspectos
—como la implementacién de tecnologia propia de los medios, o el uso alternativo
de la voz— son exterioridades a las cuales también se refiere Lehmann (2008: 407,
especialmente en relacién con la obra de Lauwers)’’ y que por su significacion
retomaremos en el analisis de nuestro corpus.?® El alejamiento del ya mencionado
teatro de habla (Sprechtheater) se observa ademas, segin Wirth, en la incorporacion
de tipos de textos no utilizados hasta ese momento, tales los protocolos de
interrogatorios, cartas y correspondencia, mas otros textos no dramaticos (que como
veremos es algo muy frecuente en el teatro de Pourveur, cuyas obras a menudo se
acercan al género ensayo). Asimismo, el investigador senala el uso de medios como
la fotografia, el cine, con grabaciones diferentes y voces del cine y de la television,
que operan como elementos teatrales, fundando asi un discurso multimediatico. Los
elementos utilizados generan un extranamiento y forman parte del “arsenal de
medios teatrales.” Otros aspectos que recupera Wirth en su conferencia son la
incorporaciéon de lo “pop” (literatura, musica y formatos televisivos) creando una
“dramaturgia post television”, para un publico cuyo gusto “se formd con la
television.” Con lo cual se reduce la distancia entre espectador y escena, y se sale

del prejuicio de que lo que ocurre en el teatro es sélo algo para una elite cultivada.

37 Véase el capitulo Medien, especialmente: TheatertMedien y Medien im postdramatischen Theater, pp.
404- 409).

38 Eiermann pone el acento en la relacion con el mundo de los medios, algo que Lehmann y Wirth
ya anunciaron cuando no existian las redes sociales y el fendmeno de internet no tenia presencia
virtual en todos los espacios, publicos y privados. Eiermann dice observar la reincorporaciéon de
“una cuarta pared”, como oposicién a la imperativa mediatez del mundo contemporaneo.
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También observa los cruces entre géneros, como la musica y la danza, toma a Pina
Bausch (artista muy influyente en Bélgica, por ejemplo, con respecto a Anna

39

Theresa de Keersmaeker y su compaifia Rosas,” o en Jan Fabre, quien escribié una

obra de teatro para la bailarina alemana, que nunca llego a representarse: De
vroedvrouw [La partera], de 2007 (Fabre, 2010).

Wirth (1987) concluye que la observacién critica realizada desde la lingiiistica,
como la de Ubersfeld en “El habla solitaria” (2003) de que el teatro (también de un
publico con una experiencia estética que se formd con la television, es un oximoron,
da cuenta de la contradicciéon entre teoria y practica, de la tensién entre la
abstraccion y lo concreto, entre cuerpo y alma, palabra y voz, y que el intento de
tomar como punto de partida una cara de dichas oposiciones reduce la teatralidad.
Sostiene que el teatro “puede utilizar todo tipo de materiales (...) mientras que en la
escena se presenten como una contradiccién lograda desde la composicion, es decir,
irresuelta. como dice Ubersfeld, cuando describe el habla “atrapada en una no-
funcionalidad comunicativa.” En ese sentido, destacamos la propuesta de Wirth
acerca de que el teatro no representa la realidad, sino que es una reaccién retorica
ante la misma (Wirth, 1987: 89-90). Estas caracterizaciones que resultan de la
observaciéon de la escena por parte de Wirth, son retomadas y profundizadas por
Lehmann (2008. Véase sus referencias a las investigaciones de Wirth en pp. 44-47; y
453-454). Se advierte que muchos de los conceptos desarrollados en FEl featro
postdramdtico ya estaban circulando de manera mas o menos reducida, y que desde la
década anterior tenian completa vigencia por los cambios y crisis que se produjeron
en lo teatral.

Otra contribucion interesante al debate y que amplia los antecedentes acerca de lo
postdramatico es la de Gerda Poschmann (1997), quien trabaja con el concepto de
“texto no mas dramatico.” Por ello, y a la luz de las discusiones generadas en torno
al estatus del texto en el teatro que se distancia de lo dramatico, resulta mas que
interesante retomar un par de ideas desarrolladas por la investigadora alemana,
especialmente cuando se refiere a un arte teatral postdramatico (postdramatische

Theaterkunst), con punto de partida en los textos de la escena. La autora sostiene,

39 http://www.rosas.be/en/anne-teresa-de-keersmacker
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entre otros conceptos, que: “Wo avancierte zeitgendssische Autoren wie Peter
Handke oder Heiner Miller fiirs Theater schreiben, siecht man sich aber haufig
Textgestalten gegenuber, die mit dem, was im allgemeinen unter ‘Drama’
verstanden wird, nichts mehr zu tun haben” [A menudo, cuando autores
contemporaneos de vanguardia como Heiner Miiller y Peter Handke escriben para
el teatro, nos vemos confrontados con figuras textuales que ya no tienen nada que
ver con lo que se entiende por “texto dramatico”]. (1997:4). En ellos observa lo que
Elfriede Jelinek llamoé Sprachflichen, esas superficies del lenguaje/habla. Esto lo
hemos trabajado en los proyectos dirigidos por Musitano (2012-2013):

. en la teatralidad postdramatica la poesia y el teatro confluyen, asi en la partitura
leatral predomina lo performatico y al modo de los actos rituales la palabra
adquiere una funcién conjurante, lleva la mirada y participaciéon en ese locus otro
que implica constelaciones de sentido no verbales, a nivel de los desplazamientos y
asociaciones de superficie, lo cual modifica la produccién de sentidos. Ademas, se
analiza cémo incide la difuminacién de limites y diferencias genéricas de las
producciones de fines del siglo XX el consecuente acercamiento entre la puesta
en pagina de la escritura dramatica y su puesta en escena (Musitano, 2014).

Es més que interesante ese pensar los parlamentos como superficies, bloques
de texto que sustituyen los didlogos. Advertimos que en esta autonomizaciéon del
lenguaje se anula la ilusion mimética, se mira el lenguaje, aparece el texto como
superficie y no como portador de un mensaje, adquiere valor como significante, ya
no hay que analizarlo en su profundidad. En esta linea, en su ensayo “Vom Dialog

zum Diskurs”*? (1980), decia ya algunos anos antes Wirth:

Dialoghermeneutik (Dialoggestaltung und Dialogverstehen) ist nicht mehr der
Schlissel zum Begreifen der Bezeichnungsstrukturen des neuen Theaters. (...) es
scheint nur so, dass die Bithnenfiguren in diesem dialoglosen Theater sprechen. Es
wire richtiger, zu sagen, dass sie von dem Urheber der Spielvorlage gesprochen
werden oder dass das Publikum ihnen seine innere Stimme verleiht.

[La hermenéutica del didlogo ya no puede ser la clave para comprender las
estructuras significantes del teatro nuevo. (...) solo es aparente que las figuras en la
escena hablen en un teatro sin didlogo. Seria mas adecuado decir que son
hablados por el autor de la Spielvorlage o que el pablico les presta/otorga su voz
interna] (Wirth, 1980: 19).4!

10 Este texto también es citado por Lehmann, aunque toma distancia. Tras la publicacion de
Postdramatisches Theater han pasado muchos afios para ser recuperado y releido, por ejemplo, por
Hanna Klessinger (2015), en su investigaicon sobre el teatro, entre otros, de Miiller y Jelinek.
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Para Poschmann, con Wirth se abre “una (nueva) perspectiva sobre la
dramaturgia contemporanea, apelando a la practica actual de la puesta en escena

no representativa’, y agrega que:

Wirth stellt somit zwar ein Strukturelement des Dramas (den Dialog) ins Zentrum
seines Interesses, zielt aber zugleich auf ein neues Verstindnis von Theater
schlechthin, das in der neueren Dramatik beférdert werde.

[Wirth coloca uno de los elementos estructurales del texto dramatico (el didlogo)
en el foco de interés, apuntando al mismo tiempo a una nueva comprensiéon del
teatro por antonomasia, estimulado por la nueva dramaturgia] (1997: 11-12).

La profundidad del didlogo es reemplazada en la escena por superficies planas
que no simbolizan una realidad exterior, sino que remiten solo su propia

materialidad:

Wort und Bild sind, gerade weil sie nicht mehr als sprachliche und gestische
AuBerung ein gemeinsames Zentrum in einer kohirenten Fiktion haben, sondern
weitgehend unabhingig voneinander existieren, aufeinander angewiesen, da hier -
zusitzlich zur Dialogizitit des Gesprochenen - Felder fiir die Interferenz von
Bedeutung gedflnet oder aber durch Sprache hervorgerufene Assoziationen in
eine bestimmte Richtung gelenkt werden. Parallel zum Anhaufen des Wortmiills
auf der Bihne wichst ebendort der “Berg aus Leichen und Schmerz”, von dem
Jelinek spricht, und vor diesem Hintergrund erwdchst den Sprachflaichen erst ihre
ganze Ungeheuerlichkeit.

[Dado que, como expresion verbal y gestual la palabra y la imagen ya no poseen
un centro comun en una ficcién coherente, sino que existen de manera bastante
independiente, ahora dependen entre si, no pueden prescindir del otro ya que,
sumado al dialogismo de lo hablado, se abren campos para la interferencia de
significados o se conducen en una direccién determinada las asociaciones
evocadas por la palabra. Paralelamente a la acumulacién de basura verbal en la
escena crece al mismo tiempo “la montana de cadaveres y dolor” de la que habla
Jelinek. Y en este marco se eleva toda la monstruosidad (ungeheuerlichkeit) de las
superficies del lenguaje] (Poschmann, 1997: 209).*2

En este sentido, interesa el recorrido que hace Poschmann en su reflexién
acerca de la crisis de la representacion y del lenguaje en un contexto mas amplio,
desde la crisis del lenguaje de principios del siglo XX y la crisis de la

representacion, tanto en el teatro como en las artes plasticas, de la que destaca la

“no simultaneidad” (traducimos Ungleichzeitigkeit por “no simultaneidad”, en sentido

41 Krisinski (1991) y otros estudiosos (Ubersfeld, por caso con su “habla solitaria”) retoman este
concepto de no didlogo, el Aneinandervorbeireden. Ver también Van Muylem (2013, 39).

#2 Pensamos aqui también en la basura que se acumula en la obra de Rodrigo Garcia: Agamendn, volvi
del supermercado y le di una paliza a mi hijo (En Buenos Aires y Cordoba, puesta de Emilio Garcia Wehbi,
2012).
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de asincronia, de aquello que no puede dar cuenta de la realidad actual) en el
teatro. Poschmann sostiene que existe una posibilidad de
sincronia/simultaneidad/vigencia de la experiencia teatral, ya no en los contenidos
sino en la “presencia mediatica” (mediale Gegenwart) del teatro contemporaneo
“no mas dramatico”. A su vez, la crisis de la representaciéon va mas alla de la
literatura, se la comprende en un marco mas amplio, el de la crisis del lenguaje, y es
analoga en las artes. La autora sostiene que, si se piensa la separacion del teatro de
la literatura dramatica como elemento fundante del teatro contemporaneo, dado
que antes en el teatro dramatico imperaba en Occidente lo abstracto-simbodlico, por
encima de lo iconico (el reconocimiento racional en oposicién a la contemplacion
sensitiva), esto tiene su paralelismo con el “renacimiento de lo visual” y la crisis
(coherente con el escepticismo) del lenguaje. Como consecuencia y al igual que
ocurri6 cn las vanguardias historicas, existe una “desliteraturizaciéon”, un rechazo a
lo literario y por ende a lo textual. Lo cual reduce la problematica, segun
Poschmann, a la crisis del drama y no del texto teatral. Ella traza un paralelismo
con las otras artes en las que también existe una crisis de la representaciéon y un
pasaje a una estética de la presentaciéon (material) y la recepcién entendida como
coproducciéon. En una era en que otras artes se han hecho cargo de la (aparente)
representacion de la realidad y de la ficcion, como sucede en la fotografia y el cine,
en el teatro (no dramatico), asi como en la pintura, se observa un mayor grado de
abstraccion.

Los nuevos paradigmas y hallazgos cientificos que dan cuenta de los limites
del pensamiento racional (Einstein, Freud) nos hace conscientes de nuestras
limitaciones cognitivas para aprehender el mundo de manera objetiva y pone en
duda la posibilidad de describirlo en su totalidad. Poschmann, como Deleuze
(2005), retoma el ejemplo del giro en la pintura desde Cezanne en adelante para
analizar el proceso de emancipacion del significante y una suspension del sentido
vanguardista después de los “excesos” de realidad, del realismo y el naturalismo.
Este cambio trajo aparejado la valorizacion de la subjetividad y del arte concreto,

delegando en el receptor la tarea de produccién de sentido. El arte fundamenta en
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su devenir mas y mas la “antificciéon”, no representacional, y la autorreflexion,
mediante un significante emancipado del significado. Este cambio de paradigma lo
entiende Poschmann “no como crisis de la mimesis sino de la representacion, dado
que la mimesis se puede entender mas alld de la definiciébn restringida de
‘imitacion’ (25-26), planteo con el cual coincidimos por la apertura que implica. El
“impulso moderno, no representativo a menudo definido como antimimético puede
entenderse, paradojicamente, como una adecuacion de la mimesis a una nociéon de
realidad modificada, y también el arte abstracto se puede pensar como mimesis de
una praxis social”. Agrega, refiriéndose a la teoria estética de Adorno, que todo arte
seria mimético por los procesos de conciencia o inconsciencia que siempre se
remiten a la realidad del hombre.

Al dejar de lado el caracter signico del arte se desplaza el interés del
significado a la superficie, aparece el significante polivalente, y destacan los
mecanismos cognitivos que se provocan en el espectador, quien intenta o es instado
a completar esos significantes. En el teatro, sostiene Poschmann, el hecho de
subrayar la materialidad del significante no implica automaticamente la liberacion
de su funcion referencial, sino que se corre el riesgo de intensificarlo. El espectador
cree ver el referente en la puesta y solo esta el significante, tipica oscilaciéon que se
da en el teatro entre el caracter objetual y signico, generando una “tension entre ser
y significar” (Spannung zwischen Sein und Bedeuten), una interferencia entre un
mundo ficticio ausente y un acontecimiento real presente en la escena. La
representacién en la escena funciona como sistema comunicativo interno, hecho
interpersonal “ficticio” que define el teatro. Pero el teatro también es teatro,
independientemente de la representacion (Poschmann, 1999: 28).

Si tras la crisis del lenguaje se hizo posible un giro hacia lo abstracto, dado
que la lengua puede funcionar no como medio de comunicacién sino como forma
pura autorreflexiva, en el teatro la accién en escena se presenta como una
comunicacion entre las figuras actuada por actores/personas, lo cual genera una

3

gran resistencia a la despersonalizaciéon.*® Resulta interesante pensar que

tradicionalmente desde la teoria se concibi6 siempre al teatro y al texto dramatico
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como “el arte mimético por excelencia” (28) por lo cual se muestra dificil hacer una
ruptura en esa linea. Por ello, dice Poschmann, el teatro contemporaneo cree poder
sobrevivir solamente si se independiza del drama, es decir, de la lengua como
conductor y norma frente a un “real” que también se sabe construido. Poschmann
sostiene entonces que los dos conceptos claves para hablar de teatro postdramatico
no representativo son la teatralizacion vy desliteralizacion (7Theatralisierung y
Entliterarisierung). La radicalizacion de la tension ente texto y teatro la situa en el
menosprecio de la opsis de Aristoteles (es decir, lo que necesita el pablico para
entender, y ‘que lo diferencia del filoésofo’) (Aristoteles, 1947).

Lo no representacional aparece ya con las vanguardias histéricas (por caso, el
futurismo y dadaismo) con respecto a producciones en que las que resulta central la
relaciéon con el publico y no entre las figuras en escena, es decir, cuando importa la
comunicacion teatral externa, con un alto grado de abstraccién de los componentes
como luz, color, espacio, y de elementos (mas) abstractos como musica y
coreografia, subrayando su materialidad antes que su caracter signico. También se
produce la ruptura representacional cuando se rompe con la aparente unidad de
actor y rol dramatico.

Todos estos cuestionamientos al arte teatral también fueron acompanados
desde la escritura, en un intento por liberar al texto de su funcién representativa,
con autonomizacién y juegos tipograficos en la pagina, con ritmos y sonoridades
destacados, para superar lo aplanado del texto dramatico (valgan como ejemplos
recordar los poemas fonicos impresos por los futuristas o el de las veladas dadaistas,
con antecedentes en Mallarme y Jarry, o con sus continuidades en Artaud);
asimismo, Gertrude Stein muestra las superficies verbales en sus landscape plays. Esta
tension mantiene la apuesta y diferencia entre textos teatrales dramaticos —los que
cuentan una historia o que son acciéon— y teatro no representativo, sin escritura
previa, o segun partituras y sin ordenamiento causal. A esta desjerarquizacion del

texto dramatico contribuy6 el redescubrimiento de Artaud en los sesenta,

# Eiermann realiz6 unos experimentos en ese sentido: hizo “actuar” en escena a robots (“para
generar la ilusién de presencia, siguiendo a Fischer Lichte, que sostiene que el uso de medios en
escena sirve para generar dicha ilusion”). Expuso los resultados de esta “deshumanizacion” en una
conferencia en 2010. (Eiermann, 2010).
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entendiendo de manera epocal su rechazo al texto y no tanto por su busqueda de la
fisicalidad y ceremonial, en tanto que alternativas a la palabra (véase, por ejemplo,
el ensayo de Derrida, 1989).

Segtn Helga Finter (1985)*, a comienzos del siglo XX atn no estaban dadas
las condiciones para reconciliar la teatralidad y los textos literarios, para superar el
anacronismo/ungleichzeitigkeit del texto dramatico al pensar la actualidad. Lo que si
se lograria en un teatro en el (re)aparezcan en escena textos no representacionales.
Esa nueva posibilidad se explicaria desde los 80 por las nuevas condiciones en las
que se producen los textos en el teatro: especialmente, si se advierte una
desemantizaciéon (abstraccion) de la lengua, la deconstruccion del sistema signico, y
un uso predominantemente de las cualidades sonoras del significante. Asimismo, si
se desemantiza el cuerpo como lenguaje (acciéon que ya se habia realizado en las
vanguardias histéricas, como también sucede cuando son desmantelados los
lenguajes corporales convencionales). Se anula asi la diferencia semidtica entre
cuerpo y lengua, caracteristica del teatro burgués, y que en la vanguardia se
invierte. Es decir, las condiciones se modifican cuando se pierde la funcién signica
en el teatro de la ultima modernidad, cuando tanto texto como cuerpo se utilizan
mas alla de su iconicidad, y desaparecen los requisitos para igualar Theatralisierung y
Entliterarisierung (teatralizacion y desliteralizacion), cuando texto y teatro ya no son
opuestos. Hacemos notar que, en puestas actuales, sin embargo, se trabaja con la
tension entre texto dramatico y wuna teatralidad nueva, autorreflexiva,
produciéndose una practica que pone en perspectiva, o bien mecaniza, descentra,
fragmenta, deconstruye las figuras, por lo que la accién y la lengua se desemantizan
el significante en escena, o hacen consciente su caracter signico.” Esta tension solo
existe en tanto el texto y la direccion se basen en conceptos diferentes de
teatralidad. Asi muchas producciones contemporaneas muestran una teatralidad

mas alla de lo dramatico, una apropiacion del teatro de direcciéon por parte del

+ En El teatro y su critica, de Osvaldo Pelletieri, Juan Villegas retoma algunas reflexiones acerca las
categorias para la investigacion teatral de Finter en su ensayo “De la caducidad y renovaciéon de las
estrategias para el estudio del teatro”. Véase, sobre todo, pg. 48 y ss.

# En la medida en que el texto dramatico ha supuesto la base de construccion y garantia de unidad
y coherencia de la representacion en la tradicién occidental, el teatro postdramatico estara obligado
a situarse en una relacién de tension con este plano textual. [Y dentro de ese plano textual también,
agregamos nosotros] (Cornago, 2006)
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autor. O bien, por un lado, se tematizan los elementos constitutivos de la
dramaturgia tradicional en un metateatro, o se problematizan en la falta de acciéon
y dramaturgias de la repeticién o la no accién, con figuras no individualizadas o
configuraciones monologicas o corales en lugar de didlogo (Vanhaesebrouck, 2011).
Por el otro lado, se genera un cambio de estatuto del texto en el teatro, cuando se
retoma la versificacion, o se produce el texto como objeto o materialidad (Geerts
2011), o se invierte el texto principal y secundario (como ocurre en 7Tragedia, del
holandés Gerardjan Rijnders, 2013).45

Pensar el teatro ya no como espacio de realizacién de un texto que necesita
ser “completado” en escena acarrea el peligro de pensar que lo teatral es sélo la
direccién y puesta en escena, sin exigir o buscar en el texto una teatralidad no mas
representacional (que seria mas acorde a la época, es decir, a un mundo
fragmentado necesita un texto fragmentado (Swyzen, 2014). Asimismo, la
imposibilidad de “entender/comprender” las puestas contemporaneas, que nos
hacen “tropezar” en una recepcién que pretende no transportar un significado, sino
concientizar acerca de los procesos de percepcion y construccion de sentido.

Es decir que la praxis teatral contemporanea entendida como practica del
significante, hace visible la multiplicidad de su potencial significativo del texto
puesto en escena, o para la escena, impide la interpretaciéon aunque mantiene una
pluralidad de significados, referida por Stalpaert (2011) como la densificacion de la
materialidad de la palabra en el teatro postdramatico).*” En este contexto, los
autores estan ante el desafio de redefinir el estatus del texto en el teatro, mas alla de
lo dramatico y también los investigadores necesitan explicar esa

imposibilidad/posibilidad otra de interpretarlos, mas alld de los instrumentos

# Poschman (1997: 45) cita el ejemplo de Das Miindel will Vormund sein (1969), de Handke, obra en la
que continta el trabajo iniciado en Kaspar (1968), trabajando lengua, relaciones de poder y
opresion. En Argentina podemos citar como ejemplo a Spregelburd, con su “Opera hablada” SPAM,
en la que coexiste el lenguaje, la musica, el ruido, todo ello como elementos sonoros de igual
jerarquia. En Amberes la compania de teatro Zuidpool hace teatro musical y asistimos a una puesta
de Macbeth en inglés, con musica en escena, en vivo una banda de rock, con el texto en inglés, de la
version original, lo que cual dificultaba la comprensiéon, mientras como publico estabamos de pie,
“como era originalmente en el Globe”, (segun se leia en el texto del programa). Alli la palabra
devenia un sonido mas, tal como el acorde de la guitarra, o los sonidos de la bateria. El teatro
devenido un recital de rock.

#7 Stalpaert es una de las investigadoras mds prolificas en Bélgica y Europa, pertenece a la
Universidad de Gante, y es una referencia insoslayable sobre el teatro contemporaneo, y mas en
relacion con uno de los autores aqui estudiados, ya que es especialista en Lauwers.
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tradicionales con los que se analizaba el texto dramatico, sin cuestionar las
“intenciones” (Anspruch) del texto, olvidando el potencial estético e innovador
(Trastoy, 2009 y 2012).

En sintesis, el logocentrismo y el modelo literario del teatro quedan
relativizados, aunque no eliminados. Por el contrario, ya en 1997, Poschmann
advierte que desde la década del 80 el texto ha adquirido nueva fuerza. Y sabemos
que en los ultimos afos en el teatro los escritores “de plateau” (Tackels, 2005)
adquieren protagonismo, redescubierto el potencial del texto como materia

experimental.

Lehmann. El teatro postdramatico o el estallido

Inserto en este debate, Hans-Thies Lehmann separa dramaturgia de teatro, ya no
son sinénimos. Se inscribe en la liena de los trabajos de Wirth y Poschmann,
retomando varios de los aspectos ya mencionados, siendo atin mas radical que ellos
en sus afirmaciones. Por otra parte, toma para su investigacién un corpus mas
amplio que el de sus colegas, analizando la produccién de Europa y los Estados
Unidos, lo cual amplia el alcance de su propuesta analitica y reflexiva. Lehmann, al
igual que Poschmann y Wirth, entiende por teatro postdramatico a la producciéon
teatral que ya no se atiene al paradigma tradicional en el que el texto (dramatico
literario) precede la puesta y la condiciona. Para el investigador aleman, es
fundamental diferenciar y separar el género dramatico del teatro, es decir, entender
que estos conceptos no funcionan ya como sindénimos en las producciones
analizadas, todas posteriores a la década del setenta, Véase Swyzen (2014), Tackels
(2005), Cornago (2006).

El término “puesta en escena” da cuenta de una concepciéon tradicional de
texto que es la base y causa necesaria de una puesta en escena. Lehmann utiliza el
término postdramatico para obras “sin una base textual dramatica” por lo que en

ellas se desarrolla una estética de la puesta y se establecen diferentes relaciones
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entre lo que acontece en la escena y en el puablico, generando efectos en el
espectador, sea a través de lo actoral, espacial, visual y sonoro. Aunque se trata de
los procesos de extrafiamiento hay que diferenciar estos procedimientos del
concepto de teatro épico de Brecht, que sigue siendo un teatro dramatico, ya que se
atiene a una fabula, a pesar de que se distancie de lo aristotélico. Las obras descritas
por Lehmann también carecen de ilusionismo y teatralidad naturalista, aunque se
concentran mas en la puesta en escena que subraya el proceso comunicativo entre
actor y espectador, con foco en la autopoiesis en cada puesta. El investigador
argentino Jorge Dubatti (2009, 2013) considera la postvanguardia en obras que
destacan por el convivio teatral, ese encuentro vital que desde la escena busca
sensibilizar al publico, mover sus emociones, reflexiones, sea desde la direccion, lo
actoral o la propia instancia espectacular como presencia. Y, a diferencia del teatro
“politico” de los setenta (tanto en Bélgica, ya hemos mencionado algunos factores
historicos y de politica lingtiistica que incidieron en ello, asi como en Argentina, en
un teatro de postdictadura (véase Dubatti (2006, 2008b, 2008c); Trastoy (2009,
2012), Musitano, (2011, 2015, 2016). la relaciéon entre teatro (arte) y politica no se
encuentra aqui (solamente) en la tematica y el contenido, sino que el gesto politico
esta en el proceso de la puesta en escena que “debe ser interrumpido y
concientizado “en su regularidad.”
It does not make sense to ask ‘what is political theatre?’ (...). Political content does
not in itself make theatre political. Schiller’s Mary Stuart, and many Shakespeare,
Biichner, Ibsen plays have a political content. In this wider sense theatre is nearly
always ‘political’ in one respect or another. On the other hand we have learnt that
the formal principles of epic theatre, distancing and narration can be used very
effectively without theatre becoming political in any way. The epic form of theatre
is not therefore a valuable definition of political theatre either. Epic dramaturgy
does not automatically make theatre political. The problem is exactly that much of
the time, the most political, or even revolutionary content or impulse in a theatre
may not, and in fact does not have the slightest political impact. The question has
shifted: we have to ask ‘what makes theatre political?”” — not ‘what is political
theatre?’ It is not a question of subject and theme; it is not even a question of
aesthetic form anymore. It is a question of the reality of the theatrical act.
Theatre can be considered as a kind of speech-act, a performance act, an act of
communicating. Those elements, work procedures, modes of perception,
structures of communication which produce the theatre situation in such a way as

to turn it into a political reality have to be considered.

[No tiene sentido preguntarse “squé es teatro politico?”. (...) El contenido politico
no convierte en politico al teatro. Mary Stuart de Schiller y muchas obras de
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Shakespeare, Biichner e Ibsen tienen un contenido politico. En la acepcién mas
amplia, el teatro casi siempre es “politico” en algin sentido. Por otro lado, hemos
comprobado que los principios formales del teatro épico —el distanciamiento y la
narraciéon— pueden ser utilizados de manera muy efectiva sin que el teatro se
convierta en lo mas minimo en politico. Por ello, la forma épica tampoco es una
definicién valida de teatro politico, la dramaturgia épica no hace politico al teatro
de manera automatica. El problema es precisamente que muchas veces el
contenido mas politico o mas revolucionario en el teatro puede no tener y de
hecho, no tiene el mas minimo impacto politico. La cuestion ha cambiado.
Debemos preguntarnos (Qué hace que el teatro sea politico? Y no ;Qué es teatro
politico? No se trata del tema o asunto; ni siquiera se trata ya de la forma estética.
Se trata de la realidad del acto teatral.

El teatro puede considerarse un acto de habla, un acto performatico, un acto
comunicativo. Hay que tener en cuenta aquellos elementos, procedimientos de
trabajo, modos de percepcién y estructuras comunicativas que generan una
situacién teatral de modo que se convierta en una realidad politica] (Lehmann,

1998: 11),

Este devenir politico y los “elementos, procedimientos de trabajo, modos de
percepcién y estructuras comunicativas” son los que nos interesan en el convivio
para analizar en las obras, centrandonos en el uso del lenguaje como una de las
estrategias y gestos politicos. Se trate de aquello que interrumpe el flujo de la
comunicacion, para que el tartamudeo del actor sea un “tropezar” en el espectador
y genere una conmocién (tal como advertia Barthes ante el teatro de Brecht). Ese
tartamudeo y tropiezo se dan gracias a la tensiéon entre la forma dramatica y su
tensional presencia/ausencia. Podria entenderse como ese “hacer teatro con los
fragmentos después de destruir todo”, segun palabras de Jan Lauwers (2013) o
como ese paisaje mas alla de la muerte, de Miiller, con el cual cita Lehmann:

Muller denomina su texto postdramatico “Bildbeschreibung”, “un paisaje mas alla
de la muerte” y “explosion de un recuerdo en una estructura dramatica muerta.”
Se puede describir asi el teatro postdramatico: los miembros o las ramas del
organismo dramatico estan siempre presentes, ain como material moribundo, y
constituyen el espacio de un recuerdo que estalla y que es un estallido de placer al
mismo tiempo (Lehmann, 2010: 17).

Un estallido en la puesta, presente en el convivio, restos de una explosion que
fue (en las vanguardias se buscé desmantelar todo el aparato representativo y
mimético). Tackels postula que todo elemento significante puede tener lugar en el
trabajo de la escena. No hay una voluntad de hacer una tabula rasa, perduran las
ramas moribundas. Se trata ahora de poner en escena, a la luz plena, todo lo que el

drama ha dejado sin respuesta (Tackels, 2005: 16-17).
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En la obra esta presente la ausencia que se “recuerda” mediante ese estallido y
se constituye lo que Lehmann define como cesura. En oposicion al ideal aristotélico
de unidad de la obra teatral el teatro postdramatico estalla, se fractura,
rompiéndose entonces la unidad del discurso que sostiene este tipo de obras, dando
cuenta de la necesidad de exponer/presentar ante los ojos del pablico el mundo en
el que vivimos que, para ser relatado, mostrado, presentado, ha perdido todo hilo
logico; por lo que el recorrido sera de fragmento en fragmento, con esas esquirlas
narrativas. La obra de arte como unidad cerrada y organica, fundada en el logos y
en la analogia con la “realidad” se abre, la frontera entre el mundo y el modelo se
desdibujan, disolviéndose las certezas que implicaba ello.

Por otra parte, en las obras de nuestro corpus veremos de qué manera se
cuestionan los discursos monoliticos que buscan constituir unidades de sentido e
identidades dentro de las naciones europeas, en nuestro caso concreto, de Flandes
en Bélgica, y como con ese cuestionamiento se permite pensar el rol del espectador
como ciudadano en y para la sociedad. La anagnorisis, propia del ciudadano, en la
polis griega, retomada por los dramaturgos de occidente y reformulada por siglos es
la unidad/iibersichtlichkeit que estalla. Si la anagnorisis constituia ese profundo efecto
de reconocimiento, vinculado directamente con el conocimiento del conflicto,
actualmente ese momento retne el impacto del reconocimiento con la pérdida
absoluta de sentido, se abre un hiato entre ese “Yo soy el hijo y asesino de Layo”
—tal como cita Lehmann (2008: 61)— y el espacio de incomunicabilidad ante lo que
se ha fragmentado. Es decir, el momento del reconocimiento abre una cesura,
interrumpe el reconocimiento, porque ya no es valida la representacion del mundo,
no la convalidan ni las figuras, ni el conflicto presentado. Constatados estos cambios
Lehmann hace el mismo recorrido de Poschmann considerando la revolucion
artistica de principios del siglo XX, cuando los manifiestos y las producciones de las
vanguardias histéricas generan una crisis de la teatralidad, y del discurso, del teatro
aportando una nueva concepcién con la autonomia del teatro como practica
artistica independiente, presentando un teatro de la experimentacion,

especialmente a partir de una cesura del logos o de su insuficiencia para dar cuenta
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del mundo. Toma otro momento clave, con la irrupcién de los nuevos medios, los
antiguos devienen autorreflexivos. Otro factor en el desarrollo del arte, dice
Lehmann (2008: 80 y ss), es la descomposicion que genera una dinamica de
transformacion. Después de que la representacion en las artes visuales se separara
de la experiencia del color y la forma, atravesando el proceso de abstraccion,
aquellos elementos individuales replegados sobre si mismos ganan en dinamismo y
aceleracion. La descomposiciéon de la totalidad de un género en sus partes
individuales, gener6 el desarrollo de nuevos lenguajes formales. Aquello que
tradicionalmente estaba unido en el teatro ahora es concebido como realidades
teatrales autonomas (el lenguaje verbal, el del cuerpo, el del espacio, entre otros).
En su autonomizacién, todas las capas o lenguajes particulares adquieren nuevas
posibilidades de presentacion.

A partir de los procesos exploratorios se produjo una “reteatralizacién” —una
“concentracion en lo teatral por oposicién a la representacion literaria, fotografica o
filmica del mundo” (Lehmann, 2008: 263)—. En este sentido entendemos que el
investigador aleman, ante la creciente inmaterialidad, rapidez y superficialidad de
los medios de comunicaciéon, oponga la materialidad de la préactica teatral.*® La
puesta en escena de una obra implica la presencia de elementos “pesados”, y se
toma a “La lengua como objeto de exposicion” (Lehmann, 2008: 268)* de una
organizaciéon y una administracién, de un trabajo artesanal que hace que esta
practica no sea la propia de un medio masivo, sino la de un espacio reducido de
comunicaciéon. La puesta en escena es un encuentro real, en un momento y en un
lugar determinado, y la materialidad de esta practica es también una interrupcion

del flujo de informacién habitual en los medios.”® La comunicacién que se lleva a

* Es interesante pensar en ese sentido la definicién de espectaculo de Debord: “El espectaculo es el
discurso ininterrumpido que el orden presente mantiene consigo mismo, su monologo elogioso. Es el
autorretrato del poder en la época de su gestion totalitaria de las condiciones de existencia”.
(Debord, 1967: 25). A ese mondlogo se opone la polifonia de voces material en escena (Lehmann
habla de “Polylogue” [polilogo] (2008: 263). Retomaremos mas adelante dicha propuesta, al analizar
las obras.

+ Veremos cémo Lauwers lleva eso al extremo en sus obras, con canciones en otras lenguas, textos
que se exponen, la textura de la lengua otra que no se comprende.

%0 Es notable, como en todo espectaculo en escena, sea uno de los escasos momentos, en que se nos
pide que apaguemos los celulares, esas extensiones de nosotros mismos que nos mantienen
‘conectados’ al mundo y durante una hora o dos, al menos, nos desconectamos del flujo virtual para
encontrarnos solamente reunidos con los otros en lo convivial.
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cabo en la situacion teatral esta formada por procesos complejos subordinados a los
aparentes inconvenientes de dicha materialidad que permiten reflexionar acerca del
teatro y del lenguaje. Por un lado, el texto dramatico deja de ser el principio
estructurante de la representacion, ya no sucede un discurso entre personajes, sino
que se genera una teatralidad auténoma. La preeminencia del texto cede ante otros
elementos, tales como el aspecto visual, musical y ritmico, la experimentacion, o el
trabajo actoral y la fisicalidad. Esta autonomizacién del lenguaje y la pérdida de
centralidad del habla pueden adoptar diferentes aspectos, a menudo en pos de una
“descomposicién de toda coherencia estilistica y logica”, que se opone de esta
manera al desgaste y la desvalorizaciéon de la lengua, presentando el elemento
textual del mismo modo que se expone un ready made de Duchamp (Lehmann, 2008:
266). Otro ejemplo de ello es el uso de la narraciéon que sustituye las acciones de las
figuras en la escena. O bien su uso no representativo, como sonido, como textura
sonora, como tipografia proyectada en una pantalla. Dicha autonomizacién del
lenguaje permite poner en escena la superficie material del lenguaje, lo significante,
que sustituye el dialogo que antes sostenia la interaccion entre los actores y el
publico y hacia avanzar la accién (recordamos la hipotesis de Wirth (1980), acerca
del giro “del dialogo al discurso”. Los actores enuncian sus parlamentos y
aparentemente surge un didlogo entre los personajes, ligeramente destasado, que
crea una ‘“cesura” en la comunicacién, ejemplo del estallido al que antes nos
referimos y a la coexistencia de formas tradicionales “moribundas” o intervenidas.
Veremos en Tirania del tiempo, obra de Paul Pourveur como opera la bomba que
estalla en un momento y que por ese estallido, previo a la obra, que se
representa/presenta/recuerda/proyecta. En esta obra, desde el comienzo, la accion
esta “hecha jirones”. Andloga al alfiler japonés de Barthes, este uso del fragmento es
un instrumento para recordar “de donde se viene”, no para responder
dialécticamente, porque ese gesto se absorbe y se anula, cito: “una rasgadura
pasajera y recurrente” (Barthes, 2009:364), que no intenta establecer otro discurso
alternativo sino analizar y romper la estructura del lenguaje, la légica y el

funcionamiento que se encuentra detras. “Develar” ese mecanismo “no consiste
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tanto en retirar el velo como en descomponerlo”. Ese hacer se combina con la
repeticiéon y la fragmentacion, las que hacen visible el funcionamiento verbal y
permiten reflexionar acerca de la comunicacién, generando una sensaciéon de
incompletud.

Entonces, el estallido que deviene cesura interviene el discurso y genera una
interaccion material con el espectador, diferente de la recepciéon de informacion,
caracteristica de la comunicacion mediatica contemporanea. Sabemos que el
concepto de cesura en el teatro ya fue utilizado en el siglo XIX por Holderlin
(1967), en sus trabajos sobre la tragedia griega. Segun Lehmann, se trata de una
1134 : s , . 5 ., , .

irrupcién contrarritmica” que escapa a la representaciéon y a la logica, en donde
“no aparece el cambio de la representaciéon sino la representaciéon misma”
(Holderlin, 1967:1056). Esta cesura que Hoélderlin encuentra en la tragedia griega
hoy nos permite analizar en el teatro contemporaneo los silencios, hiatos y
omisiones que abundan en los textos y en las puestas en escena, tal como en
trabajos anteriores hemos realizado (van Muylem, 2013).°! Stefan Hertmans
también ha retomado la categoria de cesura en £l silencio de la tragedia (2009) y en su
tesis doctoral (2010). Dice Hertmans, en su ensayo:
La “cesura” es precisamente ese momento en el que el movimiento dialéctico
hacia el opuesto liberador se ha hecho imposible, eso que Hegel llamaba
“Aufhebung.” Jacques Derrida escribi6 sobre Celan: “aqui ya no hay ninguna
contradiccion dialecticable (...). La Cesura (...) no se deja reducir o aufheben.” El
significado de ese abismo abierto de forma dolorosa radica precisamente en el
hecho de que seguira murmurando, hablando, tartamudeando sin cesar,
respirando con la garganta cortada; la imagen me lleva a pensar en uno de los
munecos, magicamente murmurador, del artista espafiol, fallecido
prematuramente, Juan Mufloz, que sigue siendo ininteligible incluso si acercas el
oido a su extrafia y zumbante cabecita. (Hertmans, 2007: 62).

Ese tartamudeo que deja oir la interferencia en la ausencia de la palabra, es lo
que Lehmann llama poética de la perturbacion o Storung (2008: 264 y ss). Es decir,
se trata de un uso aparentemente inadecuado o “amateur” de la lengua, que genera

un shock en la recepcion. El texto deviene un “cuerpo extrano”, como “la realidad

fuera de la escena”. En una estética en que se incorporan cada vez mas elementos

51 En el libro “El silencio como linea de fuga” (2013), resultado de la investigacién para la tesina de
licenciatura, analizamos esta funcion del silencio en la obra Mujeres sofiaron caballos de Daniel
Veronese (2000).
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“trucos oOpticos, la combinacion de video, proyecciones” el teatro ha expandido sus
fronteras y el texto parece ser el elemento necesario para no “perderse en la
(auto)tematizacion continua de la opsis”, tomando del texto su cualidad de
resistencia. De esa manera lo verbal/textual no ilustra sino que se desarrolla en
otros lenguajes en la escena. Hay una “una perturbacién textual” en la escena, ese

agente externo que es el lenguaje invade el escenario y se expone en él (Lehmann,

2010b).

Deleuze. Lo figural o la opacidad

Lo figural es un concepto que nos permite analizar la tensiéon corporal en la puesta
en escena de las obras. Este concepto que Deleuze (2009) propone en Ligica de la
sensacion, sobre la obra de Bacon, describe lo que denomina “pintura figural”, como
una alternativa a la figuracion, en tanto puesta en escena de un motivo o tema, y en
correlacién también a la abstraccién, pues ambas modalidades estan “dirigidas al
cerebro”, siguen una logica de la sensacion y no del logos. Deleuze descubre en
Cézanne y Bacon una pintura dirigida al cuerpo, que genera una subversion de los
sentidos y los distintos o6rdenes sensoriales, un trastorno que los mantiene en
constante turbulencia partiendo de una “unidad ritmica de los sentidos” que
“supera al organismo” en un “cuerpo sin 6rganos” que se opone al organismo como
estructura, es decir, que se trata de una “oposiciéon de la representaciéon organica
del arte clasico” (Deleuze, 2009: 52).

En ese sentido, en lo figural surge la posibilidad de permanecer en silencio.
Pensamos ese silencio como estructural, como una materia semejante al silencio en
la musica, del cual tiene necesidad el auditor para escuchar la obra, y al blanco en
la hoja, que permite dibujar el trazo. El silencio es entonces temporal (una pausa,
un tiempo) y en un sentido plastico, espacial (un blanco, un vacio) y no un velo
interpretable. Recordemos como define Pavis el silencio: “El silencio no es una cosa

ausente, es una ausencia cosificada, integrada a la musica y la materia de las
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palabras. Mas que un tema, el silencio es un problema técnico, una manera de
constituir y de leer el texto” (2001: 174). En este sentido pensamos la cesura en las
obras de los autores flamencos, el silencio en el blanco y en la interferencia, a través
de la materialidad de la palabra expuesta. Esto figural introduce una cesura por el
silencio, lo fragmentario y la repeticién que interrumpen la linealidad. Proponemos
un recorrido similar a las de quien observa un cuadro, considerando diferentes
planos y centros, como veremos en las obras, tanto en el texto como en las puestas
en escena. En ese sentido, el texto no es un material por “descifrar” sino un paisaje
(textual) por recorrer en su materialidad, al igual que en la puesta, incluyendo la
posibilidad de no leer la obra como si fuese un texto sino de ver el espacio que este
texto ocupa, recorrerlo como una figura geométrica, como un cuadro, no como un
mensaje cifrado. Lo figural es el texto que esta presente en su materialidad concreta,
vemos los acontecimientos plasticos y no leemos, miramos el texto como un cuadro,
la letra como una linea, un dibujo. Lo figural es opacidad porque no trasluce el
significado, pero permite ver, mirar, la palabra (y el silencio) como materia. Es evento

(singular) porque no re-presenta.>?

Barthes, la conmocién o el cascabel

La interferencia que opera como cesura (Lehmann, 2008: 263), Barthes (2009) la
describe como un “desplazar lo que nos viene dado”, y que es producto de una
“conmociéon”. Se trata de crear “una apertura que fisura la costra de los lenguajes
(...), aleja la representacion sin anularla” con lo cual se genera una ruptura de la
continuidad, un desplazamiento, “una rasgadura pasajera y recurrente”, que no
intenta imponer otro discurso alternativo sino analizar y romper la estructura del
lenguaje y la légica o funcionamiento que se encuentra detras. Antes deciamos con
Barthes que “Desvelar el mecanismo de algo no es retirar el velo sino sobre todo

descomponer esa capa” y que la repeticion y la fragmentaciéon visibilizan y

52 Trabajamos este aspecto en relacion con el silencio en el texto y la puesta en escena de Muygeres
sofiaron caballos, de Daniel Veronese, en la tesina de licenciatura en Letras. Véase van Muylem, 2013:
91 y ss.
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desnaturalizan procesos de comunicacién estratificados. En el funcionamiento
comunicativo naturalizado interviene todo aquello que leemos y escuchamos, que
nos recubre “como una capa, nos rodea y nos envuelve como un habitat propio: la
logosfera” (Barthes, 2009: 363 y ss.). Esta logosfera nos viene dada por nuestra
época, nuestra clase, nuestro oficio; constituye una “premisa” del sujeto. Por lo
tanto, cuando se ejerce la ruptura, se desplaza lo que nos viene dado y se requiere
necesariamente de una conmociéon que sacuda “la masa equilibrada de las
palabras”, para romper la estructura del lenguaje (“toda estructura es un edifico con
distintos niveles”). Barthes analiza la obra de Brecht y afirma que busca generar
una conmocion en el espectador, que funciona de modo mucho mas “realista que la
subversiéon.”

Este gesto dinamico se puede aplicar para conocer el teatro posterior y la
critica del arte permite comprender el gesto que rasga la envoltura, eso que abre
una grieta del lenguaje verbal, que deshace y diluye la viscosidad de dicha logésfera.
El arte critico es un arte que “rompe la continuidad de los tejidos de palabras, aleja
la representacion sin anularla.” La conmocién desnaturaliza toda re-produccién y
no se trata de imitar, sino de presentar un desfasaje, una producciéon desplazada:
“que hace ruido.” Para lograr este desfasaje que desliga el signo de su efecto se debe
agregar algo: como antes dijéramos Barthes utiliza la metafora del “alfiler japonés”,
ese alfiler de costurera provisto de un cascabel “para no olvidarlo en la tela.” El
modo en que se logra la ruptura del tejido consiste en dejar esos cascabeles, o sea,
agregarles a los signos un leve tintineo, un eco que nos recuerde de dénde proviene
el trabajo con el lenguaje y como se lo ha hecho. Por ello, también propone no
pensar en una semiologia sino en una “sismologia”, por que genera una conmocion.
Si el gesto critico s6lo crea una nueva estructura, otra envoltura, entonces fracasa y
es mas necesario reflexionar acerca de la envoltura que nos rodea, acerca de los
mecanismos automatizados, un hacer ruido destacando los mecanismos, y no
establecer una alternativa desde un despliegue contestatario.

Para pensar lo antes dicho nos interesa referirnos al grabado de M. C. Escher

(1898-1972), Las tres esferas (imagen 8), porque en él observamos tres esferas del
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mismo tamano sobre una superficie lisa, opaca, al parecer, una mesa. La esfera de
la izquierda es transparente, la segunda espejada refleja al dibujante, (re)creando la
imagen y por ello es a la vez observador y observado (por quien mira el cuadro), y
la tercera esfera es opaca, no permite ver. Esta conjunciéon de esferas son un modo
de reflexionar acerca de la representaciéon, en nuestro caso, sobre las esferas del
discurso y del arte: vemos que el artista con el dibujo (luego grabado) de lo que
observa abre una infinita puesta en abismo, y que las esferas transparentes reflejan a
luz y deforman lo que las rodea. Y si son opacas, obstaculizan la mirada, son un
muro. Estan entre la mirada, los recursos del artista, los modos de develar el
discurso y los mecanismos de representaciéon, con el mismo grado de
autorreflexividad que presentan las obras de teatro de nuestro corpus.

En ese mismo sentido, vemos que con respecto a las vanguardias historicas se
ha desplazado lo emancipatorio a un gesto, a la materialidad escénica y generan un
dinamismo critico que conmociona al publico. La ruptura no va contra un sistema,
sino contra aspectos especificos y relevantes, contra la naturalizaciéon del discurso
que se da en el encadenamiento, la homogeneizacion, que genera una masa
uniforme que no comunica y en la que los errores se perciben como una verdad.
Brecht repasaba el proceso de encadenamiento, del discurso encadenado,
controlado, fijado para cuestionar las logicas o pseudologicas del discurso, su teatro
épico ataca la ilusion de la unidad del logos, genera una sensaciéon de seguridad,
que busca una transformacion sistémica. Esta concepciéon transformada nos sirve
para pensar el teatro flamenco hoy, en el que se expone la materialidad de la
palabra para generar un cimbronazo en el lector/espectador, interrumpiendo el
encadenamiento de una misma lengua con la introduccion de otra, o de la misma,
sea por la repeticion, el silencio, para cuestionar la naturalizacién de construcciones

culturales, sean la lengua, los estados nacionales, las identidades sociales...
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Eiermann. El obstaculo

Si Lehmann opone la materialidad del teatro a una sociedad de tecnologia y
comunicaciéon inmaterial, André Eiermann, en su trabajo Teatro postespectacular
(2009), contrapone lo mediato de la representacién teatral a la inmediatez de la
comunicacion en una sociedad en la que reina el “hiperespectaculo” permisivo y la
(omni)presencia. En su trabajo analiza las obras de artistas que despliegan el
potencial critico de la representacién, no subrayando la inmediatez del
acontecimiento teatral (un concepto mas préoximo al analisis del teatro
postdramatico, en el que predomina lo autobiografico y la vida parece reemplazar
al arte en la escena), sino a través de la ejecucion de una “mediatez”, imposicion de
un algo que impide la comunicacién directa y la suspende. Si bien continua la linea
de trabajo que propone Lehmann, Eiermann (2009) define la relacion que se
establece en la re-presentaciéon no como dual (escena-sala) sino como una triada
conformada por el artista, el receptor y ademas, por un orden simbdlico que asigna
a cada elemento el rol correspondiente y establece la relaciéon entre ambos. En la
actualidad, dicho orden simbodlico ya no est4 intacto y sus fisuras se reflejan en una
recepcion voluble, alterada, sobre la cual se reflexiona cuando se presentan las
violaciones a las convenciones teatrales tradicionales. La presencia de esta tercera
instancia simbolica fisurada se hace evidente en la practica de un teatro que es
posespectacular cuando los artistas/actores desaparecen de la escena o sélo son
visibles para el publico a través de una mediaciéon tecnoldgica, como una pantalla
sobre la cual se proyectan sus movimientos, creandose una particular “Camara
Gesell”, que funciona como un teatro de sombras, o que a través de una voz en off
se presenta lo teatral. Eiermann sostiene que de esta manera se suspende el caracter
difuso del discurso y el reinado del espectaculo, y podriamos decir, que se suspende
la sintaxis, de la misma manera que en Holderlin, o como a partir de Adorno (1974)
puede reflexionarse.

A diferencia de la propuesta de Debord (1995), de una “busqueda

antiespectacular de una salida en la inmediatez” que ya habria sido incorporada al
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sistema, Eiermann (2009:16), postula que para la suspension del caracter difuso del
discurso se requiere de una precision contraria al discurso del espectaculo. Se busca
entonces una salida de dicha inmediatez en lo que Lehmann ha llamado la
“materialidad” y lo “pesado” de la escena teatral postdramatica. La interrupcién de
la percepcion mutua de espectador y actor es la mediacién o la cesura necesaria
para la reflexion, es la fractura (del flujo del discurso, del supuesto didlogo “cara a
cara” que dicen ofrecer los medios y las redes sociales), o la privacién (de la
percepcion del otro) lo que crea espacios vacios que deberan ser recorridos por el
espectador. Se establece la interaccién para un teatro ciudadano, vinculado con el
espacio de produccion. Esta fractura también se puede leer en el texto escrito y

observar en el cuerpo de los actores en la escena, en la puesta en escena misma.

Adorno. La parataxis

Si antes hablamos de pintura, con Bacon y Deleuze, ahora el nexo de la
abstractizacion del teatro (o autonomizacidon representacional) sera la relaciéon con
la musica y la poesia, y haremos la reflexion estética con Theodor Adorno y la linea
de Jena, quien expresa:
La gran musica es sintesis sin concepto; ésta el arquetipo de la poesia tardia de
Holderlin, lo mismo que la idea de canto de Holderlin es estrictamente vélida
para la musica, naturaleza liberada, manante, que, ya no bajo el hechizo del
dominio de la naturaleza, se trasciende precisamente por ello. El lenguaje esta,
gracias a su elemento significativo, en el polo opuesto mimético-expresivo,
encadenado a la forma de juicio y frase, y por tanto a la funcién sintética del
concepto. A diferencia de lo que sucede en la musica, en la poesia la sintesis sin

concepto se vuelve contra el medio: se convierte en disociaciéon constitutiva. Por
eso la légica tradicional de la sintesis no es sino delicadamente suspendida por

Holderlin (Adorno, 2003: 452).

En la poesia de Holderlin el concepto no es dejado de lado sin mas, pues la
poesia también esta supeditada al régimen de la sintaxis. Los elementos “musicales”
del lenguaje poético, como la métrica, la rima, las aliteraciones y la materialidad de
la escritura son, sin embargo, una resistencia a la reduccién que produce lo

conceptual, En el caso de Holderlin, ademas, recordamos que su escritura era
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manuscrita, en hojas de gran tamano y con tintas de colores, y que esa materialidad
visual se impone aun mas sobre el concepto (Begrifflichkeit). Adorno define la poesia
tardia de Holderlin como “... de tendencia anticlasicista, resistente a la armonia. Lo
alienado es, en cuanto no ligado, tanto brusco como fluido” (Adorno: 2003b, 455).
Y sostiene que el poeta, al igual que Beethoven, yuxtapone elementos que no tienen
absolutamente ninguna relaciéon entre si (como ocurre en la “variaciéon en
movimiento” en el cine de Godard, sin que esta sucesion de elementos se inserte en
un orden superior “en una armonia” superior. A esta forma de componer Adorno la
denomina parataxis, usando la acepcién gramatical, la yuxtaposicion de elementos
o frases equivalentes, que a diferencia de la hipotaxis que inserta oraciones
subordinadas dentro de otras oraciones principales.®® Sin embargo, Adorno no sélo
se limita a analizar la sintaxis, porque la parataxis es clave para la escritura que se
niega a someterse a una unidad superior. En este procedimiento constructivo los
elementos individuales conservan su singularidad y oponen su presencia a una
lectura interpretativa del poema como aparente unidad.

La “disociacion constitutiva” que menciona Adorno supone una sintaxis que
se suspende. Y el teatro flamenco contemporaneo encontramos una anulacion de la
jerarquizacion de la palabra por sobre la escena, generando una tension entre el
orden esperado y la “ordenacién” expuesta ante el publico. Es por ello que la
categoria de parataxis permite pensar la cesura a la que antes nos referimos, tanto
en el plano textual como en el de la puesta en escena, mostrando qué alteraciones se
presentan ante la sintaxis y la unidad del lenguaje. No se trata ya de una sintesis de
la dialéctica sino de una permanente tension, porque dicha oposicion no se
resuelve, ni en el contenido ni en la forma, ya sea por el caracter fragmentario, o
por la repeticién, y con la simultaneidad no se llega nunca a crear una forma

cerrada: en las puestas en escena flamencas la tension es permanente, el ojo se

% En aleméan la oracién principal o Haupisatz se diferencia estructuralmente de las oraciones
subordinadas o Nebensitze. Como ejemplo de una construcciéon formal hipotactica Adorno cita a
Thomas Mann, cuyas oraciones abarcan parrafos enteros, en la construcciéon propia del aleman que
suspende el sentido hasta el final de la frase, espacio en donde se dice la acciéon. Po otra parte, un
ejemplo de escritura paratactica puede tenerse con el mismo Adorno, ya que tiende a yuxtaponer
elementos de igual valor sintactico y no construir con elementos subordinados. Esta elecciéon formal
da cuenta de la vision de mundo del autor y posibilitan establecer la relacion Mann-Adorno-
Holderlin.
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mueve, inquieto, no puede descansar, sufre continuas distracciones, interrupciones

y cesuras. En ese sentido se cuestiona, desde la forma, el predominio de la palabra,

del logos y de la fabula. Siguiendo el debate, una cita de Oscar Cornago:
La relacién entre la palabra y la escena se ha convertido en uno de los ejes mas
controvertidos en la discusion de las vias de renovacién teatral. Esto no es un azar,
porque el texto escrito, mas alla de su importancia en el teatro occidental, ha sido
el medio de representacién dominante en esta cultura, continente y simbolo del
saber, de la verdad y la razén, elementos a los que se apela para legitimar
cualquier sistema de poder, que necesita un sistema de representacién. (Cornago,
2006).

El modo de representacion tradicional es hipotactico, légico, cerrado,
mientras que observamos en las obras de nuestro corpus una continua interrupcion,
fragmentacién, cesura que se introduce en la sintaxis e intenta reflexionar acerca
del hecho y las posibilidades de la representacién, para lo cual busca la
confrontacion del mecanismo de la mimesis con algin tipo de limite. Es decir que se

interpela desde la alteracion de la forma. La conmocién se genera en esta

interrupcion, simultaneidad, fragmentacion.

Tackels. Escribir para la escena

Para pensar la escritura de este tipo de textos dramatargicos (Danan, 2012)°* nos
sirve pensar en el concepto de écriwains de plateau, “escritores de escena”, de Bruno
Tackels.> En este teatro en el que la puesta en escena no se halla al servicio del
texto (literario, dramatico), el centro del dispositivo teatral, este “escritor de escena”
es:
Un écrivain d’un genre particulier, medium et la matiére proviennent
essentiellement du plateau, méme si de nombreux éléments peuvent
organiquement s’y déployer. (...) le texte provient de la sceéne, et non du livre. Il

ne s’agit pas forcément d’improvisations, bien au contraire : les mots s’inscrivent
en une construction essentiellement murie dans I’espace et le temps du plateau.

> Entendemos con el investigador {rancés la dramaturgia como “movimiento de transito de las obras
de teatro hasta llegar a la escena” (Danan, 2012: 13). Ver también: Fobbio 2016b y Musitano, 2016.
% Investigador belga, discipulo de Lacoue Labarte, docente en Rennes II. Autor de la serie
“Fcrivains de plateau”, para la editorial francesa Les Solitaires intempestifs. El namero 4, por
ejemplo, esta dedicado a la obra de Rodrigo Garcia (2007).
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[Un escritor de un género particular; el medio y la materia provienen
esencialmente de la escena, aunque numerosos eclementos puedan desplegarse
organicamente en ella. La verdadera diferencia radica en el hecho de que el texto
proviene de la escena y no del libro. No se trata necesariamente de
improvisaciones, por el contrario: las palabras se inscriben en una construccion,
en esencia, madurada en el espacio y el tiempo de la escena] (Tackels, 2005: 13-
14).
Es decir, el texto se escribe desde, en y para la escena, “madura” en ella. Por
bl bl b
ello es importante el uso de la preposiciéon “de”: no es para la escena o por la
escena, el escritor “pertenece” al espacio escénico, y su texto se genera y presenta
en ese tiempo y en ese lugar se halla en coexistencia y tensién con otros lenguajes.
Eso se manifiesta también en los propios textos, tanto en las publicaciones en forma
de libro como en los manuscritos cedidos por los autores. En ningtn caso hay
demasiadas acotaciones, no se leen frases tales como “se enciende la luz” o “se
aleja”, ni menciones acerca de las demas disciplinas artisticas o de la escenografia.
Es decir, el texto escrito para la escena —desde ahora, emplearemos para
distinguirlo del dramatico el vocablo dramaturgico e indistintamente el término en
francés de plateau— interactuara con los demas discursos o textos (danza, video,
musica, espacio, proyeccion de sobretitulos). Asimismo, es importante descartar
que, como ya mencionamos las publicaciones son siempre posteriores a la puesta en
escena, pero eso no sefiala que el texto dramattrgico solo opere como registro. Esta
practica del texto de plateau que observamos tanto en el caso de los dramaturgos
directores (Fabre, Lauwers) como de un escritor que es dramaturgo por encargos
(Pourveur), es una escritura “de la escena”. Dice el investigador espanol, siguiendo
a Lehmann:
Esto no quiere decir que no pueda existir una obra dramatica previa al proceso de
creacion teatral o que se vaya escribiendo a medida que este avanza; pero el tipo
de relacién que la obra teatral establece con el texto dramatico es de interrogacion
acerca de la verdad de esa palabra, de modo que esta no funcione de una manera
ilusionista, transparente o armoénica. La escena hara visible el lugar de la palabra
y el acto de la enunciacion como presencias marcadas que entran en tensiéon con
el resto de los elementos que habitan la escena (Cornago, 2006).
Existen procedimientos de escritura muy diversos para lograr esta particular

tension: una, la creacién colectiva; otra, la apropiacion por parte de los actores del

texto, sea como adaptacion autobiografica o epocal; o la escritura para actores
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determinados (muy usual en Lauwers) o, a menudo, para si mismo (Fabre). Lo que
tienen en comun es que lo escrito proviene de la experiencia y que devienen
pensamiento en escena —lo cual hace tan autorreflexivas a las obras. Tackels
sostiene que “les ecritures les plus inventives du momento en passent par ce qui se
forme, performe et se transforme a partir du geste initial des acteurs” [las escrituras
mas inventivas del momento son las que pasan por lo que se forma, performa y se
transforma a partir del gesto inicial de los actores] (19). En los diferentes capitulos
que siguen a este retomaremos y ampliaremos la comprensiéon del concepto de
escritores de escena, para analizar de qué manera el autor de este tipo de textos y, a
menudo, los directores de las puestas, dialogan con el gesto del actor o performer
para su escritura.

En este tipo de trabajos escénicos, sucede ademas la disolucion de los géneros
literarios, ya que su secundariedad temporal con respecto a la escena implica un
rechazo y un cuestionamiento de la enunciacion del escritor y una invalidacion de
la jerarquia de géneros (que se acentiia cuando se introduce la cultura pop, textos
no literarios, y la discursividad propia del mercado) cuestionando la hegemonia
textual:

Une fois que le texte (comme drame) déchu de son role hégémonique, I’ensemble
des ¢léments théatraux s’essaic a construire des nouvelles syntaxes scéniques. La
langue postdramatique est d’abord celle d’'une mise en sceéne de tout ce qui fait la
scéne. (...) le théatre écrit depuis le plateau ne se soucie plus de la défense dun
territoire pur. Il est au contraire incessamment ouvert aux apports des autres
formes artistiques, plastiques, visuelles, musicales, chorographiques et
technologiques.

[Una vez que el texto (como drama) ha sido despojado de su rol hegemonico, el
conjunto de elementos teatrales intenta construir nuevas sintaxis escénicas. La
lengua postdramatica es, en primer lugar, una puesta en escena de todo lo que la
escena hace. (...) el teatro escrito a partir del escenario no se preocupa por
defender un territorio puro. Por el contrario, estd abierto inmediatamente a

nuevos aportes de otras formas artisticas, plasticas, visuales, musicales,
coreograficas y tecnologicas] (Tackels, 2005: 16).
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Flamenco, neerlandés, conflicto de lenguas y escritura

Ya hemos referido antes a la configuracion de Bélgica; describiremos aqui
brevemente la evolucién histérica del conflicto linglistico para facilitar la
comprension de las elecciones de los autores flamencos al escribir sus obras. La
region que ahora es Bélgica sufrié desde la época del imperio romano°® ocupaciones
de diferentes imperios y lenguas, dejando marcas que se pueden rastrear hasta la
actualidad. Tras la independencia de 1830, la lengua oficial en todo el territorio fue
la francesa, opcién que se impuso debido al mayor poder econémico de la region
industrial valona, y en rechazo a la lengua neerlandesa de los Paises Bajos de los
que se independizaban. El francés fue la lengua culta hablada por la alta burguesia
residente en Flandes durante mucho tiempo. Muchos autores por nacimiento
flamencos, por ejemplo, los simbolistas Maeterlinck (1862-1949) y Verhaeren (1955-
1916), escribieron en francés, y pasé6 mucho tiempo hasta que el neerlandés
adquiera en Bélgica el estatus de lengua oficial.

Resulta importante aclarar que el neerlandés hablado en Flandes difiere de la
variante del territorio de los Paises Bajos, coexistiendo a su vez una multitud de
dialectos, es decir, de variantes regionales. La lengua usada en la vida cotidiana, en
la intimidad del hogar y en la calle, el dialecto, difiere asimismo de la lengua
hablada en la escuela, las instituciones publicas y los medios, donde se utiliza el
denominado flamenco estandar, un neerlandés estandar con variantes locales.
Asimismo, destacamos que los dialectos no suelen escribirse, es decir, que en su
mayoria son una lengua oral. Las variantes son mucho més complejas, por caos,
que las variantes del espafiol y los hablantes flamencos pueden ser considerados al
menos bilingties después de su escolarizacion, por poder comunicarse entonces en
dialecto y en neerlandés estandar, segun el contexto en que se encuentren.

En cuanto a la legitimidad de uso, debemos recordar que durante mucho

% El nombre Bélgica se remonta a la provincia romana Gallia Belgica (habitada por los belgas, un
pueblo antiguo asentado en la region, y conquistado por Julio Cesar en el 57 a.C. (Los belgas lo
recuerdan sobre todo por la siguiente frase de su Guerra de las Galias: “Los mas valientes de todos son
los belgas, porque viven muy remotos del fausto y delicadeza de nuestra provincia; y rarisima vez
llegan alla los mercaderes con cosas a proposito para enflaquecer los brios; y por estar vecinos a los
germanos, que moran a la otra parte del Rin, con quienes traen continua guerra”.
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tiempo se impuso la concepciéon de que la variante del norte era la estandar y
oficial, descalificando las variantes flamencas por considerarlas regionalistas e
inferiores, con consecuencias en el plano laboral, intelectual y también en la
creacion literaria y artistica y el mercado editorial. Ahondaremos al respecto en
nuestro analisis, a continuacion.

Los dramaturgos sobre los que trabajamos escriben en una lengua que por
anos fue relegada a favor del neerlandés del norte y el francés, por lo que esa
eleccion de la variante local es relevante para comprender como deviene en politico
su teatro, uno de los objetivos que esta investigaciéon se ha propuesto. Por otra
parte, es evidente en el alto indice de aprendizaje de lenguas extranjeras de Flandes
y la predisposiciéon por abandonar la lengua propia al hablar con el otro, resulta un
sintoma de la percepcion de la lengua propia como menos valiosa que las
extranjeras. Volveremos sobre esta conflictividad y coexistencia de lenguas al
detenernos en algunas de las obras seleccionadas.

El proceso de ‘normativizaciéon de la lengua’ tiene una tradicién mas extensa
en los Paises Bajos que en Bélgica, y las consecuencias atn son visibles en la
actualidad. En 1805 se publica una ortografia del neerlandés, la Nederduitsche
Spraakkunst del lingtista Petrus Weiland (1754-1842), esta se convierte en el material
de consulta y referente obligatorio para el uso en documentacién gubernamental y
en instituciones educativas. Su caracter era netamente prescriptivo, limitado a la
lengua escrita que resulta bastante diferente de las numerosas variantes orales, no
abarcabadas en su normalizacién. La mayoria de las reglas descritas no se basaba
en el uso real sino aspiraba a otorgarle a la lengua neerlandesa un estatus similar al
de las lenguas clasicas o del aleman. El ejemplo mas evidente de esa estrategia fue la
conservacion de la declinacién, por semejanza con el aleman y el latin, que, sin
embargo, ya habia desaparecido casi por completo en el uso. La escritura por ello
presentaba un caracter artificioso y arcaico en comparacién con la lengua hablada.
En 1849 se organizé el primer Congreso de Lengua y Literatura Neerlandesa, y se
comenzo6 a trabajar de manera colaborativa entre los Paises Bajos y Bélgica para

una acciéon mas equilibrada en la confeccion de diccionarios y manuales de consulta
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que, hasta ese entonces, era producto del trabajo solo del pais del norte. Sin
embargo, pese a la colaboracién entre ambos Estados desde ese entonces, en la
actualidad el predominio de la variante del norte sigue siendo la norma del lenguaje
culto.

En varias obras literarias del siglo XIX se observa un movimiento en
oposicion a esa artificialidad, mediante una lengua mas coloquial y espontanea. El
ejemplo mas destacado es en este caso Eduard Douwes Dekker (1820-1887), mas
conocido por su seudonimo, Multatuli (tomado de un pasaje de las Tristezas de
Ovidio, “mucho he sufrido). Dekker fue funcionario en las Indias Orientales
Holandesas, la actual Indonesia, y en su obra mas conocida, Max Havelaar (1860),
denuncia muchas de las injusticias y la explotaciéon por parte de las autoridades
neerlandesas de la poblacién nativa. Esta obra no s6lo implicé una nueva tematica
en la literatura sino también una renovacién lingiistica. Y dado el caracter critico y
denuncias del libro se intentd prohibirlo, sin éxito (van der Meulen, 2002), y hoy es

una de las novelas clasicas neerlandesas mas leidas y traducidas.

La lengua del entre y la lengua parcelada

En la década de 1960 en los Paises Bajos se logra imponer finalmente una norma
lingtiistica denominada Algemeen Beschaafd Nederlands (“neerlandés comun culto”).
Bélgica la recibe una vez mas como una imposicion externa, dispuesta por
instituciones educativas, y su uso se limita a los contextos institucionales formales y
a la escritura. Con esta lingua franca —artificial para Flandes— se aspira a difundirla
entre todos los hablantes cuya lengua materna emplean variantes dialectales, no se
logra este objetivo, ni erradicar el uso del dialecto. Sin embargo, genera un
fenémeno que esta en pleno florecimiento en la actualidad, y es el uso de una
lengua que los lingtistas denominan “lengua del entre” (fussentaal). Esta lengua
surge en las clases mas acomodadas que no quieren hablar en dialecto, considerado

una forma inferior de la lengua neerlandesa, y la eligen porque no se sienten
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identificados con la norma extranjera. Esta lengua, que no es ni dialecto ni
“estandar” se ha convertido en un fenémeno complejo, rechazado por parte de
lingtiistas mas puristas, que abogan por la defensa del dialecto “y su riqueza
expresiva” y la tachan de “hibrido pretencioso”. En el uso de una lengua
“intermedia” se cree reconocer una decadencia del uso estandar de la lengua que se
habia logrado imponer en algunos espacios. El escritor Geert Vanistendael (Ukkel,
Bélgica, 1947) fue uno de los primeros intelectuales que criticaron el uso de esta

lengua “parcelada”:

Verkavelings-Vlaams, het is de taal van een nieuwsoortig, door en door vals
Vlaams zelfvertrouwen, het is de taal die uit minachting voor de spraak van
gewone mensen en uit angst voor Nederlands geboren is, een wangedrocht is het,
die taal van het nieuwe Vlaanderen, dat blaakt van intellectuele luiheid. Het
allerergste is dat het waardeloze Verkavelings-Vlaams steeds vaker door gewone
mensen wordt overgenomen. (...) Verkavelings-Vlaams, dat is de taal die
gesproken wordt in de betere villa’s op de verkavelde grond van onze verminkte
dorpen. Het is de taal van de jongens en de meisjes die naar een deftige school
gaan en andere kinderen uitlachen omdat die zo onbeschaafd praten.” (Van
Istendael 2005: 123).

[El flamenco de loteo es la lengua de un nuevo tipo de autoestima, completamente
falaz, es la lengua que nacié en el desprecio por el habla de la gente comun vy el
miedo al neerlandés; esa lengua del nuevo Flandes es un engendro que rebosa de
pereza intelectual. Lo mas grave de todo es que el flamenco de barrio es cada vez
mas utilizado por la gente comun. (...) El flamenco de loteo es la lengua que se
habla en los chalés acomodados, en los terrenos de poblados sido mutilados®’. Es
la lengua de chicos que van a una escuela distinguida y se burlan de otros nifios
por hablar una lengua tan primitiva] (Van Istendael, 2005: 124-125).

Citamos este parrafo porque expone la tension que se genera entre los
diferentes grupos: el dialecto es rechazado por la clase media acomodada, la lengua
intermedia, “parcelada,”® es rechazada por los hablantes de dialecto que bien
pertenecen a la clase baja, o son intelectuales que defienden su uso.’? Asimismo, el

francés es rechazado por el hablante de flamenco; y el flamenco en todas sus

variantes es considerado “pintoresco” por los habitantes de los Paises Bajos, con lo
t derado “pint ” por los habitantes de los P Bajos, |

57 El autor hace referencia a un proyecto de urbanizacién del pais que convirtié a los pueblos en
ciudades dormitorio para la nueva clase media acomodada.

% Verkaveling es “loteo”, “division en parcelas”, Verkalvemingsolaams es la lengua hablada en estos
nuevos barrios loteados.

% Hemos observado muchos casos de padres que hablan un flamenco estindar con los hijos y
dialecto con el resto de los familiares y su pareja, por ejempo, para que los hijos “hablen mejor”, con
lo cual se crean espacios domésticos en que coexisten diferentes lenguas. Esos hijos, por lo general
hablan luego el dialecto del lugar en que van a la escuela, que a menudo es un dialecto difernte del
de los padres.
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cual los hablantes belgas se autocensuran y desprestigian su propia lengua.®® Un
aporte interesante a este fenémeno lo ha hecho recientemente el investigador Koen
Plevoets, que postula, en la vereda opuesta a Van Istendael, que la concepciéon de
que la lengua del entre, la lengua del loteo, se origina no en la inseguridad respecto
del uso del neerlandés, como lo viene sosteniendo la sociolingtistica flamenca, sino
por una afirmacién de wuna propia identidad nueva, una necesidad de
autoafirmacion (Plevoets, 2008).

Pensamos este fenémeno de modo comparativo, empleando las categorias
propuestas por la lingtiista brasilena Puccinelli Orlandi, de “lengua imaginaria” y
“lengua fluida™:

Por  lengua  imaginaria  entendemos determinada  sistematizacion
gramatical/politica  del fenémeno lingiiistico  (generalmente dado al
establecimiento de una referencialidad escolar y nacional) y por lengua fluida la
forma inmanente, material y discursiva de la lengua (Orlandi, en Gasparini,
2010).

De esta manera: “Se a lingua imaginaria ¢ a que os analistas fixam na sua
sistematizacao, a lingua fluida ¢ a que nao pode ser contada no arcabouco dos
sistemas e formulas”. La tussentaal seria entonces una nueva manera de resistir a la
sistematizacién, una vuelta de tuerca que atiende mas al “ladrido flamenco”. Un
modo de expresion muy resistido, también en el teatro y tal vez esto se deba a que
para algunos usuarios e investigadores carece del valor estético que se le reconoce al
dialecto.

Es importante tener en cuenta este conflicto complejo a la hora de analizar los
textos del teatro flamenco al pensar, por ejemplo, qué es una lengua extranjera o
diferente de la propia, y de qué manera se la percibe por parte del hablante. En el
caso de las obras de teatro analizadas, el flamenco que habla el lector-espectador
—especificamente, pensamos en el espectador que cada obra construye— es una
confluencia del dialecto (la lengua materna primera, percibida a menudo como

lengua inculta), el neerlandés estandar, adquirido en la escolarizaciéon, mas la

60 Para mas detalles sobre esta problemdtica, véase Plevoets ( 2008), Geeraerts,. (2001 y 2002),
Geerts, G. (1983) Jaspers, J. (2001) y en Argentina, Cepernic y Zampieri, 2016a y 2016b vy
Cortegoso, 2016a y 2016b
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lengua intermedia, sumado al francés con elementos incorporados en el uso y no en
la norma y a la vez rechazado por ser la lengua del otro. Por tltimo, a estas (al
menos) dos lenguas en tension se suman el inglés y el aleman. Aquello que se discute
en la escena se habla en estas diferentes lenguas, todas ellas coexisten en el arte,
como en la calle. Las elecciones estéticas de los dramaturgos son linguisticas y
también politicas, por ello nos resulta pertinente incluir en el analisis esta marca de
identidad, que define una posibilidad de comunicarse con el otro, con varias
opciones en su rol de actor social/ciudadano/miembro de una sociedad. A lo largo
de esta tesis se advertira que las obras del corpus manifiestan este conflicto de
enunciacién, no sélo verbal sino también politico, ya que implica de qué manera y
con qué usos lingtiisticos se define el ciudadano flamenco, belga, en un contexto
europeo. La tension atraviesa no sélo el uso de la lengua sino la configuracion del
sujeto de enunciacion, la relaciéon con los demas, y cuales son los efectos o
busquedas en relacién con el lector-espectador.

Observamos que los artistas flamencos, sean teatristas, escritores,
dramaturgos, directores, actores, se rebelan contra la normalizacion impuesta por
instituciones foraneas, dando cuenta de un movimiento social que aspira a un
reconocimiento de las minorias y lucha contra la discriminaciéon por el uso de
variantes regionales de la lengua, en toda su complejidad.

Después de la década del 70 se modifica la denominaciéon de la lengua
“estandar” que ahora se conoce como Algemeen Nederlands (neerlandés comun), ya sin
la denominacién “culto”, se sugiere con esta accién una mayor apertura —por parte
de las instituciones que regulan su uso— a incorporar variantes regionales. En 1983
se funda la Nederlandse Taalunie (Union de la lengua neerlandesa), una institucién que
unifica la norma de uso y aboga por la unidad lingtistica de los Paises Bajos,
Bélgica y Surinam. Sin embargo, el asiento de la instituciéon es La Haya y la norma
seguira siendo la variante del norte. En Bélgica la relaciéon con la lengua estandar
seguira siendo tensa. El hablante flamenco sigue sintiendo que la variante culta es
una lengua impuesta, diferente del dialecto que le es familiar.

Desde Flandes se reclama entonces que la variante propia sigue siendo la
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“marcada’!

en el diccionario: pese a que la ortografia y el vocabulario se revisan
constantemente, hay marcas de diferenciaciéon sefialadas con la leyenda “uso propio
de Bégica”, es decir que la autoridad lingtiistica sigue siendo Holanda. Un ejemplo
claro de dicha discriminaciéon del flamenco es la (auto)censura del pronombre
utilizado en Flandes gy/ge —que representa un fenémeno similar al del voceo en
Argentina—que los hablantes utilizan en la oralidad, y no en la escritura. En lugar
de incorporarse su uso como variante —como ha ocurrido con el pronombre vos en
Argentina— en el caso de Flandes se lo relega al ambito privado y en contextos
educativos se utiliza el pronombre neerlandés jij/je —equivalente al ti para el
hablante argentino. En la escuela se aprende a utilizar el jy (t) y a dejar el gy (vos)
relegado al uso doméstico. El ciudadano flamenco para apelar al otro tiene pues un
uso de la lengua escindido, ya en la eleccion pronominal. L.a norma sigue siendo un
elemento exdgeno y genera una resistencia cada vez mayor, también en las
producciones literarias y teatrales, a medida que la conciencia de identidad
flamenca se diferencia de los Paises Bajos. En la década del 60 Flandes comienza a
ser mas auténoma econémica y politicamente y necesita afirmarse como tal en el
uso de la lengua. En el analisis de las obras del corpus el aspecto de la lengua sigue
presente como elemento de reflexion politica. El conflicto, a pesar de ser de larga
data, atn no se ha resuelto y por ello podemos observar esas tensiones en obras
escritas en la actualidad.

Hoy Flandes es econémicamente mas fuerte que Valonia y es un socio dentro
de la Comunidad Europea que intenta hablar en igualdad de condiciones con los
Paises Bajos, pero no se ha resuelto el conflicto, por lo cual se siguen escribiendo
obras cuya tematica es la diferencia lingtistica. El pais es bilingtie, se fund6 desde
esa realidad wverbal, y con esa escision interna (flamenca/valona,
flamenca/neerlandesa/alemana), por eso es tanto lo que une como lo que separa al

ciudadano. Esta conflictividad —identitaria, lingtistica, econdmica, cultural y

6 Entendemos por no marcado lo que desde, entre otros, Joseph Greenberg , se entienden en
lingtistica como los elementos que se usan “por defecto” o incluye el término o categoria contrario
(como en espafiol, el uso del masculino, el presente y el singular son los elementos no marcados, el
femenino, el pasado y futuro y el plural, los marcados. Por ejemplo: “los estudiantes” incluye
también a a las estudiantes mujeres, “las estudiantes” no incluye al sector masculino). Lo que se
considera mas cercano a la norma es lo no marcado, lo que se aleja, lo marcado. El ta es no
marcado, el vos es marcado.
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politica— se presenta de maneras diversas en el teatro de nuestros autores. La
eleccion de la lengua en la que hablo, escribo y represento la obra supone
elecciones politicas: Fabre a menudo sorprende al espectador con el uso del dialecto
o lengua intermedia (2010a). Lauwers (2012) afirma en una entrevista que escribe
“en su lengua materna”, pero que “no oye nunca las obras en esa lengua.” En The
blind poet (2015) tematiza recurrentemente esta cuestion de las diferencias en la
oralidad como veremos mas adelante: “Grace” en su rol de actriz que actiaa de si
misma, habla con acento holandés, después el tono es del flamenco, a veces dice
unas frases en castellano; mientras que el actor marroqui habla en neerlandés,
inglés, luego, en arabe y su palabra no se subtitula en el espectaculo que vimos en
Buenos Aires. Por otra parte, el dramaturgo Pourveur se define como belga bilingtie
y asi escribe en las dos lenguas, porque “le da igual en qué lengua habla” (2012,
2013). El conflicto lingiistico genera tensiéon por la coexistencia de diferentes
lenguas y voces, tanto en el proceso de la escritura (que, ademas, realiza a menudo
en colaboracion, es decir, a varias voces, e incluso usando varias lenguas), hasta la
puesta, que puede o no contar con sobretitulos, facilitando u obstruyendo la

comprension.

El flamenco en el teatro: un “ladrido sobre tablas”

En el articulo “Vlaams geblaf op de planken” [Ladrido flamenco sobre las tablas]
de 2012, el investigador Erwin Jans (Universidad Catoélica de Lovaina, Universidad
de Amberes) describe un fenémeno que comienza a percibirse en la década del
ochenta en Flandes en el teatro, cuando en las producciones teatrales y en las obras
escritas comienzan a utilizarse cada vez mas frecuentemente los dialectos y las
formas propias del flamenco (la lengua intermedia), antes (y atn en la actualidad)
relegadas al ambito doméstico y la oralidad. Jans, parafraseando a Deleuze-
Guattari (1978), define el trabajo de estos dramaturgos y dice que escriben “como

un perro que escarba su hoyo, una rata que hace su madriguera.” Esta nueva
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lengua o lengua renovada seria el “ladrido flamenco”, por el uso desterritorializado
de la lengua, equiparando la situacién lingiistica y cultural de los dramaturgos
flamencos con la del judio checo en Praga. Los flamencos, sostiene Jans, también
son una minoria dentro de la minoria, que escriben y ponen en escena una lengua
que hasta entonces no era escrita ni utilizada en espacios publicos, estaba
desplazada del contexto la norma que representa el neerlandés estandar, de los
Paises Bajos, y desplazada del contexto cultural de la aristocracia flamenca
francofona a fines de los setenta y comienzos de los ochenta. Recordemos al
flamenco Maurice Maeterlinck (Gante, 1862, Niza, 1949), primer y tnico premio
Nobel de la literatura belga, cuya lengua literaria fue siempre el francés
—probablemente, un francés desterritorializado—y uno de los elementos centrales de
su obra es el fracaso de la lengua.5?

La denominada “ola flamenca”, coincidente con el fendémeno que describe
Jans, no fue sélo una renovacién estética sino también lingiistica. Para Jans estos
teatristas de la ola flamenca “han buscado una voz nueva desde los margenes, una
lengua renovada. En otras palabras, se animaron a ser tartamudos para crear con
ello un arma lingiiistica poderosa” (2012: 248).%% Desde la imposiciéon del neerlandés

“estandar”®* en el siglo XIX (véase Bennis et al., 2004) se podria decir que los

62 Existe abundante bibliografia acerca de su actitud escéptica ante la lengua, como medio
imperfecto de expresion, en el sentido de Hofmannsthal, y sobre su relaciéon con el francés y el
neerlandés (Véase Van Tilburg, Merel, 2008; Angelet, 2002). Segin Laoureux (2011) expresa que
Maeterlinck escribié toda su obra literaria en francés, sin embargo, se sabe que firmé un petitorio
para que en la universidad de Gante la lengua oficial fuera el neerlandés, y no el francés. Apoyod y
tradujo al francés a autores que si escribian en neerlandés y critico el neerlandés estandar “een
modderig taaltje” (una lengua fangosa) a diferencia de la “belleza del flamenco”, en cuya lengua ejercié
su breve carrera de abogado —algo bastante extrano en la época— antes de dedicarse a las letras. Por
ultimo, Laoureux, (2011), el francés en que escribia Maeterlinck no era tampoco impecable, sino
mas bien “un rapport irrévérencieux a ['égard des normes linguistiques davantage respectées en France”, es decir,
una lengua que manifiesta un uso alternativo al de Francia, la cuna de la lengua. Mas alla de que
cada autor crea su propia lengua, y contribuye a la construccién de las lenguas nacionales (o
extranjeras, como en el caso de Beckett y Kafka) y de las variantes belgas del francés, creemos que su
uso “irreverente” también da cuenta del uso de quien, en una actitud critica hacia la lengua, sabotea
los usos y convenciones buscando nuevos modos de expresiéon. ¢(Un francés desterritorializado?
¢CGomo el aleman de Kafka? No olvidemos que Maeterlinck fue un defensor del uso del flamenco,
pero también respecto de su lengua materna tuvo expresiones criticas. Defini6 el dialecto de Gante
como un “coassement de grenouilles, mis en grammaire” (un croar de ranas puesto en gramatica),
una imagen que no dista demasiado del ladrido flamenco de Jans, un uso, de nuevo,
desterritorializado de la lengua, que podemos entender como gesto politico.

63 Vanuit de marginaliteit en nieuwe stem [te] vinden, een vernieuwde tal. Met andere woorden, een
stotteraar durven te zijn om van daaruit een krachtig taalwapen te produceren.

64 Utilizamos este término porque es el usual en los paises de habla neerlandesa para definir la
lengua utilizada en el sistema educiativo y por oposiciéon a las variantes dialectales, como hemos
mencionado anteriormente, y sin suscribir al término en ningan sentido normativo.

84



flamencos son extranos en su propia lengua, y que “como némades buscaron
abrirse camino ‘tartamudeando’ en los margenes del Gran Otro (el neerlandés) para
crear asi una lengua literaria “desplazada” o quizd en “continuo desplazamiento”®
(Jans, 2012a: 248). En los ochenta, tanto la dramaturgia de Flandes como la prosa
ponian el acento en el dialecto —véase la obra “barroca”, “exoética”, de Hugo
Claus— y a modo de ejemplo consignamos la extensisima novela La pena de Bélgica
(1983).

Tras las reformas estatales (1970, 1980, 1988-1989)%¢ que federalizaron el pais
y crearon las dos regiones autéonomas, Flandes y Valonia, cambi6 la conciencia
—“autoestima” dice Jans— flamenca, y, como consecuencia, también la relacién con
los Paises Bajos y su lengua. Esto no significé una horizontalidad plena en las
relaciones, pero si una reduccién de la brecha. En este contexto, se produce el
teatro de los sesenta y setenta, con fuerte impronta politica y predominio de formas
persuasivas y discursos didacticos. Ya en los ochenta se aligera la tension, porque
pese a que formal e institucionalmente hay una mayor autonomia e igualdad entre
los Paises Bajos y Flandes, sin embargo, entre Flandes y Valonia las relaciones
desiguales contintian hasta la actualidad. Holanda opta por el rol del “hermano
mayor”, nuclea instituciones y desde su mayor poder econémico y politico plantea
politicas comunes, mientras que en la cultura la variante flamenca es la
manifestaciéon “marcada”, y se la califica como “exoética”, o bien “alternativa”.
Luego sucede, como en otros paises europeos y latinoamericanos, una especie de
remision de la ideologia de la emancipacion cultural,’” y comienza a observarse una
relacion completamente nueva con los textos teatrales y una nueva lengua teatral
(Jans, 2012, 250). Un ejemplo de como se percibe dicha diferencia se observa en
una descripcion del neerlandés Robert Steijn al comparar el teatro producido por la

“ola flamenca” y el de su pais:

65 Als nomaden hebben ze zich al “stotterend” een weg gezocht in de marge van de Grote Andere
(het Nederlands), om zo een ‘verplaatste’ of misschien zich voortdurend verplaatsende literaire taal
te creéren.

6 Dada la complejidad del conflicto lingtistico y politico hasta la fecha hubo tres reformas estatales
mas: 1993, 2001-2003 y 2011-2012.

67 Algo similar a lo que ocurri6 en Argentina. Véase por ejemplo, Argiiello Pitt, Dubatti, sobre
formas experimentales no ideoldgicas, y también Trastoy.
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Op het podium in Nederland heerst het hoofd: de rest van het lichaam is er
afgehakt en wordt geheel ontkend. Het onlijfde hoofd verwonderd zich over de
overvloed aan interpretaties van de werkelijkheid en raakt verstrikt in het web van
eigen associaties [ Steijn vermeldt Gerardjan Rijnders, Maatschappij Discordia,
Onathakelijjk toneel] (...) In Vlaanderen hebben Fabre, De Keersmacker, Vanruxt
en in de zijlijn Jan Decorte de structuur van het orgasme na het faillissement van
het klassicke drama weer op het podium teruggebracht. Allen werpen het lichaam
in de strijd. (...) Het zijn van een Vlaamse productie wordt een complexe ervaring
waarin het hoofd en het hart zich tegen de ongenaakbare wereld van het podium
willen verzetten. In het lichaam van de toeschouwers woeden irritaties, onbegrip
en valse emoties om zich van het gepresenteerde af te wenden. Langzamerhand
geeft het lichaam zich echter over en geraakt de toeschouwer in een fysicke roes.
(...) Het theater heeft de drang om de omringende werkelijkheid te beschrijven
ingeruild voor een noodzakelijke behoefte: het creéren van een nieuwe realiteit.
De tijdelijjke realiteit van het tijdelijke ongeschonden lichaam

[En los Paises Bajos reina la cabeza en la escena. El resto del cuerpo ha sido
cortado y es ignorado por completo. La cabeza desprovista del cuerpo se
sorprende del exceso de interpretaciones de la realidad y queda atrapada en la red
de asociaciones propias. En Flandes, Fabre, De Keersmacker, Vanrunxt y en
menor medida Jan Decorte volvieron a poner en la escena la estructura del
orgasmo después del fracaso del drama clasico. Todos arrojan el cuerpo a la
lucha. (...) Visitar una produccién flamenca se convierte en una experiencia
compleja en la que la cabeza y el corazon se resisten contra el mundo altivo de la
escena. En el cuerpo del espectador se despiertan irritaciones, desconcierto y falsas
emociones para alejarse de lo presentado. Sin embargo, poco a poco el cuerpo se
entrega y el espectador entra en un trance fisico. (...) El teatro ha cambiado el
impulso de describir la realidad que lo rodea por una necesidad elemental: la
creaciéon de una nueva realidad. La realidad temporal del cuerpo temporalmente
intacto] (Steyjn en Jans, 2012a: 250).

Jans sostiene que la observaciéon de Steijn es esquematica, sin embargo, la
rescata porque en ese entonces daba cuenta de cierta concepciéon del teatro. Fue
habitual la oposicién cabeza-cuerpo al hablar del teatro neerlandés y flamenco
(véase Koch y Jans, 2009). Lo interesante del parrafo citado es que este teatro al
parecer “despierta irritaciones, desconcierto y falsas emociones para alejarse de lo
presentado”, pero que ademas es un teatro que interpela, cuestiona, incomoda
desde lo fisico®, a diferencia del neerlandés, analitico, que expone tesis y antitesis
en escena. la conclusion al respecto parece ser que las busquedas del pais del norte
son diferentes: los dramaturgos de los Paises Bajos quieren analizar la realidad, los
flamencos “intentan construirla”, aunque, como ya dijimos, corremos el riesgo de

cierto reduccionismo, aunque esta esquematizacion permita pensar el panorama del

teatro flamenco en oposiciéon al neerlandés. El dramaturgo Peter Verburgt escribe

8 Ver: Musitano, 2011 (160 y ss., 302). Alli la autora analiza cémo en los espectdculos de fines de los
ochenta y comienzos de los noventa en Argentina comienza a mostrarse, presentarse, el cuerpo con
sus liquidos retomando la linea de Artaud, Passolini, las enfermedades y la descomposicion, , que es
también la linea plastica de Bacon, o la de los cineastas como Greenaway, por ejemplo.
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Wittgenstein incorporated (1989) y retoma la cita del filosofo vienés: “Pienso con la
pluma, pues a menudo mi cabeza no sabe lo que escribe mi mano”, dice Jans que
esto se debe a que se trata de
een metafoor voor een schrijven dat opnieuw lichamelijk wil worden,
meeduidig, suggesitief beeldend, associatief, grillig en onvoorspelbaar. Ook het
spreken (en dus het schrijven) wordt vanuit de fysieke ervaring heruitgevonden”
[una metafora de una escritura que quiere volver a ser corporal/fisica, polisémica,
sugerente, expresiva, asociativa, caprichosa e impredecible. También el habla (y

como consecuencia, la escritura) se reinventa desde la experiencia fisica] (Jans,

2012a: 251).

La reinvencion desde el cuerpo

Una reinvenciéon que modifica el estatus del texto dramatico, genera una escritura
nueva, fragmentaria, a veces con un tono amateur o intencionalmente “infantil”
(Jan Decorte), en puestas y textos escritos en varias lenguas (Lauwers,
Vanderkeybus), con abundantes reescrituras y nuevas traducciones de clasicos,
Shakespeare o los autores rusos (véase Decorte, Lauwers, o Lanoye). Es decir,
traducciones completamente diferentes, como lo seran también las obras colectivas,
compuestas a partir de novelas, poemas y articulos periodisticos. Muchas de las
obras estaban compuestas como collages de fragmentos y el texto teatral,

3

“desparecia con la puesta.” Ese tipo de textos ya no son portadores de una
representacion sino “eilanden van versplinterde betekenis, in vaak erg visuele en
tysieke producties” [islas de significacion astillada, en producciones a menudo muy
visuales y fisicas] (Jans, 2012a: 251).

Hubo que reinventar el habla, por la necesidad de transformarse como actor
social. El giro vino de la mano de teatristas con formaciéon en otras disciplinas,
algunos desde las artes visuales (Lauwers, Fabre), comenzaron haciendo un teatro
visual, performatico, para luego devenir en escritores de textos teatrales (Lehmann

2008). Asimismo, con Jans reflexionamos acerca de ese amateurismo intencional, o

bien de un “tartamudeo” (Deleuze, 1980) en la interpretacion actoral y en el uso de
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la lengua en escena. A partir de estas busquedas en el teatro flamenco se ha ganado
bastante autonomia y emancipaciéon politica. Nos preguntamos si se trata de la
posibilidad (o quiza de la necesidad?, de explorar nuevas formas de expresion en un
momento en que también la escena flamenca se independiza del yugo del teatro
neerlandés. Flandes, se inserta en un contexto internacional y comienza a pensar en
la problematica de la relacion entre realidad y ficcién, asi encontramos en los
programas de las puestas de los ochenta que abundan las referencias a Foucault,
Derrida, Baudrillard, Barthes (véase Fabre, 2007 y 2009, Pourveur, 1996, y las
entrevistas: Pouveur 2012 y 2013, Lauwers, 2012).

A la vez que se produce este momento de autorreflexividad, se advierte que
desde comienzos de los ochenta el teatro experimental flamenco adquiere una gran
fuerza expresiva. Paralelamente, sigue escribiéndose con teatro dramatico, es decir,
que se atiene a las categorias tradicionales (por caso, Tom Lanoye, escritor y
dramaturgo). Este autor, sin embargo, también incorpora una experimentaciéon a
partir de las variantes lingtisticas y lo dialectal, marcas particulares de la
problematica flamenca. En los Paises Bajos no hubo una produccién tan grande de
obras en las que se incorporara lo dialectal como elemento estético o gesto politico
(Koch y Vorhaben, 2009; Swyzen y Vanhoutte, 2011). Entendemos que el uso de
esas alternativas son un modo de apropiaciéon, un uso “menor” de la lengua con un
alto coeficiente de desterritorializacion, tanto en la lengua como en los mismos
modos tematicos y representacionales, aunque, aparece el caracter politico del
teatro, se muestra el devenir politico de un espacio individual/social. Nos
explicamos, lo individual —como podria ser la muerte del hermano— se convierte en
una experiencia colectiva, ya que un elemento comtin toma entidad verbal —la
culpa ante la explotacion del Congo— y abundan obras de teatro, novelas y ensayos
sobre el tema, se trata de presentar la violencia o la convivencia con el otro, el
ciudadano nuevo, inmigrante, atn no asimilado, o el belga que vivié siempre del
otro lado de la frontera lingiistica, que no siempre coincide con una frontera
geografica, como ya hemos explicado. Si es dificil expresarse en la lengua impuesta,

a su vez es imposible no escribir, no se puede escribir de otra manera que no sea
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entre lenguas, ir desde el dialecto al transito por la lengua estandar, pasando por las
numerosas lenguas extranjeras que conviven en la oralidad cotidiana de la region,
porque: “la conciencia nacional, insegura u oprimida, pasa necesariamente por la
literatura” (Deleuze-Guattari, 1978: 28).

Los investigadores (Koch y Vorhaben, 2009 o Stalpaert, 2007) advierten que
el teatro de las ultimas décadas en los Paises Bajos esta mas centrado en la
expresion individual y en la introspeccion, mientras que el flamenco en lo colectivo
y politico. Incluso, o sobre todo, en los monologos, dicho género abunda en la
escena flamenca de los altimos afos, a diferencia, por ejemplo, de paises de habla
alemana, donde es menos popular.®® Més adelante nos referiremos a algunos
ejemplos de los monodlogos en la produccion de Fabre y Lauwers), y alli podria
decirse que hay un paso del animal individual “a la jauria o multiplicidad colectiva”
(Deleuze-Guattari: 1978, 31). Es decir que las figuras construidas en las obras son
también “islas de significacion astillada, en producciones a menudo muy visuales y
fisicas”; no hay un unico sujeto enunciador, ni siquiera en los monologos de los
autores antes nombrados, todos los parlamentos estan atravesados por multiples
voces, registros, modos, identidades.””

No hay sujetos, s6lo hay dispositivos colectivos de enunciaciéon y la literatura

expresa estos dispositivos [“agenciamientos”] en las condiciones en que no existen
en el exterior, donde existen s6lo en tanto potencias diabolicas del futuro o fuerzas

%9 Esto da cuenta, una vez mas, de que cierta elecciones estéticas son politicas: en el contexto belga
es muy abundante la presencia del mondlogo porque la problematica de la comunicacién es un
aspecto central en estos artistas, algo que, como podemos observar, se desprende directamente de las
barreras lingiisticas en un territorio muy reducido. Otro pais con una situacion similar (de
coexistencia de diferentes lenguas en una pequefia superficie) es Suiza, en donde, sin embargo, no
existe la misma problematica. En una mesa en la Jornada sobre derechos humanos en Montevideo
(ver van Muylem, 2016¢, Cortegoso, 2016 y Cepernic y Zampieri, 2016) tuvimos una discusién
interesante sobre las diferencias entre las situaciones lingtisticas y politicas de ambos Estados con la
Dra. Gloor (Zurich, Universidad de Oldenburgo y UDELAR, Montevideo). La investigadora
destacé que, a diferencia de lo que ocurre en Bélgica, la poliglosia es una cuestion que solamente
enorgullece al hablante suizo, que convive armoénicamente con el hablante de otras lenguas”. La
historia y el origen de la Confederaciéon Helvética son completamente diferentes, y eso se observa en
el arte. Un ejemplo de una mirada critica sobre el pais lo encontramos en Lukas Barfuss, por
ejemplo, en la obra de teatro Veinte mil pdginas (texto original y traduccion nuestra disponible en la
pagina de la biblioteca de teatro del instituto Goethe:
http://www.goethe.de/kue/the/nds/nds/bib/deindex.htm?wt_sc=theaterbibliothek).

70 Trabajamos con la definicién de mondlogo y lo monologal de Fobbio (2009, 2013, 2016). Nos
interesa de la propuesta de Fobbio la concepciéon del monélogo contemporaneo como texto versatil,
a menudo fragmentario, dirigido “siempre a otro u otros” cuyo interlocutor es el publico, pero
también el enunciador y otros interlocutores. (2013: 15 y ss). Dado que no se trata de un fenémeno
que se limita a una obra con unn tnico personaje, la categoria de lo monologal nos permitira pensar
las relaciones e interacciones entre las figuras (no personajes) y el pablico de las obras.
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revolucionarias por construirse” (Deleuze-Guattari: 1978, 31).

Ante la imposicién tanto del neerlandés estandar cuanto la estigmatizacion del
uso de la lengua como “regionalista” e “inferior”, por no atenerse a la norma, estos
dramaturgos flamencos buscan “su propio punto de subdesarrollo, su propia jerga,
su propio tercer mundo, su propio desierto” (Deleuze-Guattari: 1978: 31 y Jans,
2012a: 249). Segin Deleuze y Guattari, esa busqueda es la unica posibilidad un
ejercicio menor de una lengua mayor desde dentro. “Sélo a ese precio es como una
literatura se vuelve verdaderamente maquina colectiva de expresion y adquiere la
aptitud para tratar, para arrastrar los contenidos” en una “desterritorializacion
multiple” (Deleuze, Guatari, 1978: 32). Si Kafka crea su lengua “a fuerza de
sobriedad”, veremos que estos flamencos lo hacen enriqueciendo “artificialmente”
la lengua neerlandesa impuesta, a la que se oponen por tan sobria, tan calvinista,
inflandola con la riqueza misma de un exceso que va mas alla de la norma, para “ir
siempre mas lejos en la desterritorializacién”. “En vista de que el vocabulario esta
desecado, hacerlo vibrar en intensidad” (32).

El sentirse extranjero en su propia lengua, es el estado casi “natural” del
hablante flamenco, como aquellos que “viven [hoy]|”! en una lengua que no es la
suya”’. En ese sentido, es el caso en que se debe pensar en “como arrancar de
nuestra propia lengua una literatura menor capaz de minar el lenguaje y de hacerlo
huir por una linea revolucionaria sobria” “Cémo volvernos el némada y el
inmigrante y el gitano de nuestra propia lengua”. Deleuze y Guattari (33) expresan
que “Kafka dice: robar al nifio en la cuna, bailar en la cuerda floja”, en la cuerda
floja de la lengua fluida que brota de todos los poros del texto, en oposicion al uso
comun del lenguaje que “se puede llamar extensivo o representativo: funcidon
reterritorializante del lenguaje” (34). En estas obras de teatro flamenco no se
representa, sino se presenta un acontecimiento en escena, mientras que en el papel,

cuando devienen en escritura, observamos un uso habitual de la lengua, donde por

"l Ese “hoy” para Deleuze y Guattari era 1975, cuando publican su ensayo sobre Kafka, mientras
que la migraciéon Aoy es un fenémeno diferente, y que se ha incrementado muchisimo como
consecuencia de la globalizaciéon politica y econdémica, sumando los conflictos bélicos con sus
consecuencias de hambre y persecuciones; por ello, en las obras veremos de qué manera emerge ese
movimiento de la diferencia, dentro y fuera de Bélgica, y en Europa.
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ejemplo la palabra ‘perro’ designaria directamente un animal y aplicaria por
metafora a otras cosas (de las que se podrias decir “como un perro”) (34). En los
capitulos posteriores analizaremos los mecanismos que se utilizan en las obras
teatrales para generar este movimiento y de qué manera esto da cuenta de un
posicionamiento o lugar de enunciacién a la vez que la configuracién del artista, sea

en tanto hablante de una lengua, o como ciudadano de la sociedad flamenca.

Autores bilingiies y textos heterolingiies

En este marco, y para pensar los textos escritos para la escena en los que coexisten
diferentes lenguas en tension y, con diferentes grados de extrahamiento, nos
servimos de la propuesta de Myriam Suchet (2014), quien en L'Imaginaire hétérolingue.
Ce que nous apprennent les textes a la croisée des langues, propone analizar textos escritos
en varias lenguas como un modo de reflexién, desde la literatura, acerca de la
historicidad e inestabilidad de la lengua y las lenguas. En una era en que “la
semantica no es capaz de dar cuenta de los elementos significativos de la realidad
contemporanea, que, en todo caso, queda en la superficie o en los margenes de un
movimiento mas profundo” (Esposito en Suchet, 2014: 16).72 “La terminologia y las
nomenclaturas parecen haber caducado hace tiempo” por lo cual el interrogante
que se plantea es “qué hacer si no disponemos de las palabras necesarias para
exponer los problemas”.

La literatura se vuelve una herramienta que, en tanto creacién artistica,
transforma el modo de ver el mundo y permite echar una mirada diferente sobre la
realidad. En este caso, la escritura en el “en el “cruce,” en la “interseccion” de las
lenguas (croisée des langues), o bien, textos heterolingiies, concepto que Suchet toma

de Grutman,’?

es un intento de dar cuenta de una realidad compleja, en que la
comunicacion es cada vez mas dificil en un Estado heterogéneo y un mundo en que

existe una tension entre la globalizacion homogeneizante y la lucha por conservar

72 Véase también Lehmann, 2008, 14 vy ss.
73 Rainier Grutman, belga radicado en Canad4 especialista en literatura canadiense (franc6fona en
Quebec). Véase por ¢jempol, Grutman, 2005 y 2015.
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una identidad subjetiva. Grutman define lo heterolingtie como:

La présence dans un texte d’idiomes étrangers, sous quelque forme que ce soit, aussi
bien que de variétés (sociales, régionales ou chronologiques) de la langue
principale. (...) Contrairement au “bilinguisme”, le terme ne souffre pas de
connotations politiques. (...) il faut souligner le caractére littéraire de
I’heterolinguisme (...) tant le bilinguisme que la diglossie s’appliquent aux sociétés
et aux individus que les composent, soit aux auteurs et aux lecteurs.

[La presencia en un texto de lenguas extranjeras en cualquier forma que sea, asi
como las variantes (sociales, regionales o cronolégicas) de la lengua principal. A
diferencia del “bilingiiismo”, el término [heterolingiiismo] no tiene connotaciones
politicas (...) hay que destacar el caracter literario del heterolingtiismo (...) tanto
el bilingtismo como la diglosia se aplican a sociedades y los individuos que las
componen, ya sea autores o lectores”] (Grutman en Suchet, 17-18, cursiva en el
original).

Por otra parte ara realizar el recorrido analitico de las obras, es necesario

3 y bl
hacer la distincion entre la diglosia (Ferguson, 1996), o el bilingtiismo de los autores
y lectores-espectadores y el caracter heterolingiie de las obras de teatro,
distinguiendo la capacidad de comunicarse en un determinado nimero de lenguas o
dialectos y la decisiéon de crear un texto o una puesta en escena en que coexisten
diferentes lenguas o variantes de la lengua principal, y el efecto que se desea
provocar en el receptor.

Ilse Logie ha escrito un articulo interesante sobre el plurilingtisimo y la
traduccion en Julio Cortazar, centrandose en la exposiciéon de ciertos mecanismos
en, entre otros, Libro de Manuel. Logie observa cémo se instala una “zona de
contacto entre lo propio y lo ajeno.” Podemos observar ese cruce en las elecciones
de la lengua y las traducciones en escena en los dramaturgos flamencos analizados,
pensemos en las elecciones de cambio entre el uso del vos y el ta, y las variantes del
vocabulario argentino y peninsular, el mismo juego que hacen los dramaturgos con
las variantes del neerlandés y la incorporacién de otras lenguas en sus textos.

Es decir, la escritura en diferentes lenguas no es, por supuesto, una mera
consecuencia de un conocimiento suficiente de distintos idiomas, sino que es el
modo de crear un espacio que intenta reflexionar acerca de fenémenos sociales
vinculados con la comunicacion, relativizando a su vez categorias, mas o menos

estratificadas. Nos interesa pensar en la manera en que los textos teatrales

heterolingiies cuestionan la norma monolingiie, como opera el preconcepto de una
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unica lengua “materna” o “propia” con su correlativa puesta en duda, frente a
identidades consideradas impermeables y definibles de manera univoca. Para
decirlo de otro modo, en la cotidianeidad la traduccién a otra lengua u otro registro
funciona como mediacion, intenta la comunicaciéon con el otro (todos somos
poliglotas en ese sentido, ya que distinguimos registros y dialectos apropiados,
usados en diferentes contextos, con la lengua acorde a ellos); mientras que los textos
heterolingiies no traducen.”® No se trata de sustituir una lengua por otra, ni de
funcionar como nota al pie o aclaracion que ‘facilite’ la lectura, sino que lo
heterolingiie expone la yuxtaposiciéon de diferentes lenguas, pensando el modo de
comunicacion y de enunciacién de los sujetos, dentro de una sociedad compleja,
globalizada. Se propone una reflexién acerca del lugar desde déonde se habla, con
conciencia de los mecanismos de imposicion, opciones disponibles y las elecciones
en el uso de las lenguas, en lo artistico y politico ya sea para su experimentacion,
intervencién y/o articulaciéon discursiva.

La eleccion de un uso de una lengua nacional, pero también de un lenguaje
artistico, es un gesto politico, es una marca y un posicionamiento. Veremos de qué
manera estas elecciones configuran una propuesta para pensar el rol del espectador

como ciudadano en la sociedad, en Flandes pero también en Europa y en el mundo.

De la propuesta de Suchet nos interesa el enfoque que pone el acento en el
imaginario que conforman estos collages de lenguas, en los que no interesa tanto el
caracter experimental de la coexistencia, sino justamente esta construcciéon de un
imaginario alternativo.”> Si, como propone Suchet, las obras heterolingies

funcionan como “miroirs grossissants qui aident a a percevoir I’heterogeneité

7+ A pesar de que en esta tesis trabajamos con obras en las que a menudo coexiste un texto con su
traduccion, esta no funciona como mediadora sino como confrontacién, y por €so nos animamos a
decir que en ocasiones, funcionan como doble y generan una sensacién de presencia siniestra de lo
duplicado (pensamos que funciona tanto con el desdoblamiento del texto como con el
desdoblamiento de espacio, la multiplicaciéon de centros, y hasta de personajes, como si fueran un-
heimlich. Hasta podriamos ir hacia otras formas, tales los travestismos de voz, como sucede en la obra
del dramaturgo argentino Daniel Veronese en Open House (2001).

75 Leemos la cita completa de “una alternativa a los paradigmas conceptuales o racionales de una
légica dominante, en este caso, de cierto monolingiiismo que tiende a esencializar ‘la lengua’™ (las
comillas son del original para destacar el caracter de “idea reguladora”). Suchet sostiene que los
textos analizados en su investigacion “interrogan la globalizacion desestabilizando la representaciéon
consensuada que tenemos, al menos en Occidente, de ‘la lengua’ (Suchet, 2014: 14).
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constitutive del langues” [espejos de aumento que permiten percibir la
heterogeneidad constitutiva de las lenguas] (Suchet, 2014: 16). Podemos analizar
entonces en las obras de nuestro corpus la complejidad de los vinculos sociales y
politicos expresados en las elecciones lingtiisticas de los autores.

13

La autora define el heterolingiiismo como “... la mise en scene d’une langue
comme plus ou moins étrangere le long d’un continuum d’altérité construit dans et
par un discours (ou un texte) donné.” [... la puesta en escena de una lengua como
mas o menos extranjera a lo largo de un continuo de alteridad construida en y por
el discurso (o un texto) dado] (2014: 19).

Encontramos en Suchet un enfoque que destaca el potencial critico de la
literatura (nosotros agregamos: el potencial del teatro) diferente de la filosofia, por
la “capacidad de crear cortes o fallos (coupes) en el universo de los discursos
heredados para abrir un pasaje a logicas inéditas o renovadas” (Suchet, 2014: 14).
Podriamos decir que en el sentido que plantean Deleuze y Guattari, es decir, en el
acto de convertirse en “némade o inmigrante en la propia lengua”: se crean cesuras,
se agrietan y resquebrajan las “las ramas del organismo dramatico” (Lehmann,
2010: 17); o generan una conmocion: “el alfiler japonés” (Barthes, 2009: 363) que se
infiltra en el texto y hace ruido durante la lectura. Interesa en el texto aquello que
provoca la confrontacién con otra lengua, en la lectura de la lengua “principal” de
la obra literaria, aquella intervenida y extrafiada por la inserciéon de elementos
extranjeros, aun cuando estos sean un uso alternativo de la misma lengua. Dada la
descripcion del contexto linglistico y politico, para el analisis pensaremos tanto la
tussentaal y los dialectos como otra lengua, dado que su uso sabotea la expectativa
del publico.”® En ese sentido nos servimos de la categoria de heterolinglie, para
pensar como desde esa linea de cruce se cuestionan las fronteras de una lengua y de
un grupo social. Esto nos permite conocer las diferencias constitutivas de toda
lengua, que hacen estallar el mito de la “lengua saussureana tnica e indivisible”. Es
decir, recuperar la nocién de lengua como el resultado contingente de un continuo

ejercicio de fuerzas opuestas, con “procesos histéoricos de unificacién y

76 Este uso se constituye en un gesto postvanguardista, en la linea que proponen Dubatti y Musitano.
Como mencionamos ya anteriormente, sin embargo, la radicalidad del gesto en el teatro flamenco (y
quiza, en el europeo en general) es menor al que observamos en las piezas escritas en Argentina.
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centralizacion linguistica” en relaciéon con “fuerzas centripetas de la lengua” (véase
Bajtin, 1989, y su Estética y teoria de la novela.

Las obras de nuestro corpus son, en ese sentido, textos “heterolingties” y lo
que planteamos es que en ellos se pueden analizar los cuestionamientos a la norma
monolingiie impuesta “qui présuppose qu’un locuteur, toujours en parfaite
coincidence avec lui-méme, ne parle normalement qu’une seule langue” [... que
presupone que un hablante, siempre en perfecta coincidencia’’ consigo mismo,
habla siempre una tnica lengua] (Suchet, 2014: 18).

El modelo (saussureano) de lengua homogénea lleva como consecuencia a
pensar la traduccién (aspecto que retomaremos mas adelante) y/o contraposicion
de lenguas como el pasaje de un universo cerrado y homogéneo a otro universo
cerrado y homogéneo Tanto la traducciéon como la adquisiciéon y el pasaje a otra
lengua serian procesos en los que no se generarian conflictos dado que la
delimitacién seria clara y estaria dada por mojones que permiten un recorrido
certero por los mapas de las lenguas. Sin embargo, dado que las lenguas son el
producto de procesos histéricos y luchas de poder, en continuo cambio, carecen de

ese caracter monolitico.

El mapa y la escritura

La lengua y el texto como mapa para muchos escritores son valiosas como
metaforas espaciales. La ciudad de Bruselas, el mapa de Bélgica, son
necesariamente heterolingiies. No hablamos de reflejo o espejo, sino de confeccion
de un dibujo, el trazado de un mapa, en el que se decide incluir y excluir
determinados elementos. Las observamos en otros espacios, otros mapas, por
ejemplo, en el dramaturgo y escritor suizo Lukas Barfuss y el espafiol Juan

Mayorga. Barfuss, al definir su escritura, sostiene que:

Ein dramatischer Text kann, wenn dies gewtnscht ist, mit einer Landkarte

77 Es decir, perfectamente centrado, en oposicién al descentramiento que realiza Lauwers, en
Bélgica, y Veronese, por ejemplo, en Argentina.
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verglichen werden, besser noch mit einem so genannten Wegkroki. Es soll
unvollstindig sein, jedoch dort, wo es Angaben macht, genau in der Bezeichnung
der Bezugspunkte im Geldnde. Das theatrale Geldnde ist die Gesamtheit der
weissen Flecken in einem beliebigen Bewusstsein.

[Si se quiere, un texto dramatico puede compararse con un mapa, o mejor aun,
con un croquis. Serd necesariamente incompleto y, al mismo tiempo, preciso en la
indicacion de referencias en el paisaje. El terreno teatral es la totalidad de espacios
en blanco en una conciencia cualquiera] (Barfuss, s/f).

Eso que se completa lo debe hacer el lector/espectador al recorrer el texto o
la puesta. Por otro lado, gracias a la lectura que hace Robert March Tortajada de
Juan Mayorga, sobre todo, de su obra FEI cartégrafo, articulamos estas nociones, que
nos sirven para pensar la escritura de los autores flamencos. March sostiene que el
teatro “no puede, entendemos con Mayorga, ‘conformarse con devolver a la ciudad
su ruido; ha de entregarle una experiencia poética. No es un calco, es un mapa’. Es

por ello que el investigador valenciano rescata el valor del teatro como asamblea,

como “el arte politico de la ciudad”, dado que el teatro desafia a la ciudad (y a sus

habitantes). Dice March:

De este modo, el dramaturgo entiende que el mejor teatro es aquel capaz de
dividir la ciudad, de darle de comer, podriamos decir, aquello que le horroriza:
“Aquello que la ciudad quiere expulsar del territorio y del mapa. Un teatro
valioso, como un valioso mapa, nos sitia otra vez en la escena original: aquella en
que la ciudad establece sus limites” (2014: 356).

La presencia en un texto de lenguas extranjeras es el producto de una
construccion, el resultado de una puesta en escena. El trabajo de diferenciacion, la
construccion artificial de una extranjeridad, se realiza en cada texto con dispositivos
discursivos que trazan lineas de separacion especificas, por ello nos interesa también
el aspecto de la “puesta en escena” de las lenguas como mas o menos extranjeras.
Es interesante pensar la puesta en escena y el continuum de separacién entre la
lengua en que estd escrito el texto y la(s) lengua(s) otra(s), porque expone aquello
que ocurre en la realidad social. Las diferencias entre las lenguas no son tajantes,
los hablantes se mueven entre diferentes registros y variantes de una o varias
lenguas y se escapan de ese modo de una distinciéon estratificada y rigida entre

naciones. Esto cuestiona el rol del ciudadano en el Estado belga. Suchet se sirve de

once marcas para describir las estrategias de esta construccién. Dichas
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manifestaciones del heterolingtiismo identifican la “lengua otra” en wuna
diferenciacion gradual. Algunas de las marcas de heterolingitiismo son el cambio de
alfabeto, el glosario, la menciéon del nombre de las lenguas, la perturbacion de
lectura lineal, los calcos y el schibboleth.”

En el analisis nos serviremos de esas marcas y definiremos las diferentes sausies
que encontramos en los textos para identificar los diferentes modos de
extraiamiento de la lengua, de coexistencia en escena o en la escritura y veremos
de qué manera estas estrategias funcionan como gesto politico. Estas alteridades en
el texto nos recuerdan constantemente de dénde, es decir, que es una construcciéon
como lo es el “artificio” de todo discurso y de toda lengua vy, por lo tanto, de toda
identidad. A través de estos procedimientos literarios y creaciéon de imaginarios se
cuestionan los paradigmas conceptuales de un monolingiiismo que tiende a
esencializar la lengua y genera, por e¢jemplo, nacionalismos xenéfobos. Entendemos

por “imaginario” no la invencién de un lenguaje nuevo’’

sino el desplazamiento en
el modo de pensar una la lengua, como dice Suchet “de otro modo” (2014:14). Es
decir: no se trata de crear un nuevo universo, una lengua fantastica, en un sentido
utopico, ni una alternativa a la expresion, sino mirar desde otro angulo la lengua
propia al confrontarla con otras. Es esto lo que entendemos aqui como los
“principios poéticos del heterolingiiismo” que propone Suchet (2014: 18-19).
Florian Malzacher (2010) destaca que muchas producciones actuales regresan
“a las fronteras que han sido superadas hace tiempo”, y son “pequenas excursiones

hacia el otro lado”. Interiorizada la desconfianza al sistema de representacion, la

produccion artistica ya no necesita ser un grito de guerra, ni provocacion explicita,

78 El origen es la palabra hebrea §ibbéleth nhaw que significa literalmente “espiga”. En la Biblia se
relata como la pronunciaciéon de esta palabra fue utilizada para distinguir a miembros de un grupo,
la tribu de Efraim, cuyo dialecto carecia del sonido / [/, a diferencia de otros, cuyo dialecto si lo
incluia. Un ejemplo de nuestro continente es la “Masacre del Perejil” en la Reptblica Dominicana
en 1937, haitianos eran identificados por la pronunciacién de la palabra perejil (por la pronunciacién
diferente a la de los dominicanos de la 7).

79 Existen lenguas nuevas claramente artificiales como el proyecto del esperanto, creado a fines del
siglo XIX por un oftalmélogo polaco, Zamenhof, pero también el limite entre artificialidad y lengua
que se impone por el uso mas o menos normalizado es relativo. Pensemos en el hebreo como lengua
hablada, de existencia muy reciente, recuperada por el movimiento sionista, también a finales del
siglo XIX, sobre todo, por Eliezer Ben Yehuda, y la creaciéon invencién del alfabeto cirilico por
parte de los misioneros cristianos Cirilo y Metodio en el siglo X para la divulgaciéon de los textos
religiosos cristianos en los territorios de habla eslava. En ese sentido de artificialidad relatica
pensamos también el uso del neerlandés en todas sus variantes y en relacién con las demas lenguas

de Bélgica.
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pues la desconfianza “se convirtié en lo evidente.” Por ello, afirma el investigador
aleman, se generd en los ultimos afos una cierta simpatia por ubicarse en los
margenes de lo dramatico —es decir, por un acercamiento a esas “formas
moribundas” que encontramos en la produccién de Miiller, o bien descritas por
Lehmann (2008: 30 y ss..), con las que se pone a prueba sus posibilidades—y en este
sentido se comprende la propuesta de varios dramaturgos de trabajar con los restos
(o fragmentos) que quedaron después del desguace de las décadas anteriores.
Desguace realizado por los mismos artistas, por quienes ahora quieren “reconfortar
al publico”, tal como expresa Lauwers, 2012. Este gesto no muestra una vuelta a la
ficcion e 1lusion, mucho mas afines al cine que al teatro, sino que ese “reconfortar”
tampoco niega la realidad: queda en evidencia que es imposible establecer la
verdadera comunicacién, pero no por ello se deja de intentar algo falible. Otro
factor, mas alld de la caracteristica que Lauwers (2009) llama “muy europea” de la
convivencia de las lenguas, es que estas obras —creadas en contextos
internacionales— provocan por su propio dinamismo que los artistas intenten
comunicarse y la traduccién se convierte en parte integral del trabajo, con lo cual,
como menciona Malzacher, se crea un inglés internacional primitivo. Es decir, no
se supera la barrera de comunicacion en la traduccién a una lingua franca, sino que
en ocasiones se aumenta la confusion. Un analisis interesante de este fenémeno lo
hizo en 1992 el croata Mladen Stilinovi¢ con su instalacion An Artist who cannot speak
English is no artist (imagen 5). En una obra de calidad “artesanal”, porque se trata de
una tela pintada, el material pesado (pensemos en la materialidad “pesada” del
teatro, en oposicion a lo ligero de los medios y las redes sociales, y en la lengua
como elemento de exposicion, véase Lehmann, 2008: 12 y ss. y 266 y ss. y
Eiermann, 2009: 20 y ss.) se critica a la omnipresencia de la lengua inglesa como
medio de comunicacién del mercado que supuestamente brinda un acceso ilimitado
a todo tipo de manifestaciones artisticas, siempre y cuando el mensaje se exprese en

la lengua vehicular impuesta por el capitalismo y por la industria del arte.?Y Quien

80 Es interesante la reflexion de Garcia Canclini (2007) acerca del mercado del arte internacional en
el siglo XXI, la imposibilidad de hablar de autonomia de campos culturales, como lo proponia
décadas antes Bourdieu: “Desde hace tiempo se observa que la tendencia a mercantilizar la
produccién cultural masificar el arte y la literatura y ofrecer los bienes culturales por varios soportes
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no pueda hablar en inglés al parecer queda fuera del circuito artistico
contemporaneo y del mercado. Otro aspecto de esta comunicacién es que se
realiza, en su mayoria, a través de los medios de comunicacion, internet y las redes
sociales. En oposicion a ello, Stilinovi¢ utiliza com medio de expresién recursos
materiales, primitivos: una tela pintada, en oposiciéon a los miles de mensajes
virtuales. En ese sentido entendemos también la oposiciéon de la comunicaciéon en el
teatro (en la materialidad del convivio) a la comunicacion de los medios masivos y
las redes sociales, con la virtualidad y la ausencia del emisor del mensaje, que se
convierte en una voz andénima legitimada en la presencia de su palabra en un
espacio de difusion masiva de informaciéon. En sintonia con ello, los tres
dramaturgos flamencos trabajan con la coexistencia de lenguas, géneros textuales y

discursos artisticos en escena, como veremos mas adelante en nuestro analisis.

Traducir la realidad a/en/para la escena

Como dramaturgo me es dificil no pensar en toda forma de escritura teatral como
una suerte de traduccién. El texto teatral es apenas un carozo que parece carecer
de vida real, pero que la contiene misteriosamente, y que es posible ver crecer en
la escena. Es decir que detras del texto teatral ya ha habido un escritor que tuvo
que “traducir” un mundo entero a unas formas mdas o menos codificadas:
oraciones, réplicas, palabras. Pero estas palabras no son la obra en si. No
contienen los tiempos, los ritos, las intenciones, el “habla” que hace que el texto
cobre vida y despegue de una abstraccion literaria. Escribir teatro, para mi, ya
implica traducir: del mundo de lo imaginario, de la vida escénica fantaseada, al
mundo escueto del papel, casi de la partitura. (Spregelburd, 2005).

En neerlandés el verbo utilizado para describir lo que hace un actor en escena
es la misma que la del intérprete: tolken o vertolken, vocablos usados tanto para el acto

de traducir de una lengua a otra, como encarnar un papel en escena. Destacamos

esto ya que a diferencia de lo que sucede en otras lenguas el acento en neerlandés

a la vez (...) quita autonomia a los campos culturales (2007: 17). Pensamos de qué manera incide en
las producciéon de nuestros autores el contexto de mercantilizaciéon de la produccién cultural, la
masificacion del arte y la literatura y las tensiones que se generan cuando corrientes vanguardistas
ceden el paso a las logicas del mercado, y de qué manera esto incide en la relacién del
lector/espectador, el ciudadano que es también un infernauta, es decir consumidor de las redes sociales
y medios masivos, que posee modos de lectura y de consumo condicionados por un nuevo modo de
produccién, y a nuevas formas de sociabilidad. Veremos en las obras de qué manera se expone la
incapacidad por parte del ciudadano de intervenir en la (in)formacién de los espectaculos a los que
asiste.

99



esta puesto en la ficcionalizacion. Pensemos, por ejemplo, en el fo play del inglés
—(schau)spielen, en aleman; y jouer, en francés— que significa tanto actuar, reproducir
musica, tocar un instrumento, y jugar. El acento en neerlandés estd puesto en el
aspecto de la puesta en acto. Existen asimismo otros sinénimos o equivalentes —en
aleman, darstellen, eine Rolle verkorpern; en francés interpreter; y en inglés, act, perform.
Con nuestro ejemplo de los diferentes matices de estos verbos pensamos en la
actividad “escribir para la escena”, resaltando ese “poner (el cuerpo)” en escena
como equivalente a realizar algo mas que una interpretaciéon subjetiva, es decir, se
realiza una lectura de la realidad que configura mundo.?! Este teatro no posee (ya)
aspiraciones a ser una fiel representaciéon de un original que estd afuera, en “la
realidad”, sino establece una reflexién de la experiencia subjetiva del artista, que en
el encuentro teatral se enlaza a otras experiencias subjetivas. Es con esta perspectiva
que desde la traduccién —el pasaje de un espacio a otro— podemos pensar el tipo de
teatro que hemos elegido y el trabajo con el lenguaje que se produce en escena.?
Retomamos en esta linea relacional otro verbo muy utilizado en aleman, ibertragen,
compuesto por el mismo prefijo déber: sobre, encima, mas (alla) de, y el verbo tragen
(“portar, llevar, soportar, cargar”...) con lo cual, como dice Campos (2015):

. alude a ese peso que se echan encima los Sisifos traductores cuando han de
traer a hombros, desde el territorio opuesto, la boronilla de una lengua que servira
para confeccionar las piedras que levanten la casa nueva en el terreno propio.

Esa idea de cargar con el peso... tiene también su correlato en la escena, en la
materialidad del teatro, en poner el cuerpo en escena se presencia en contraposicion

a la virtualidad, en un mundo dominado por los medios masivos y las redes

81 También nos serviremos de algunos sinénimos del término en alemdn para esta reflexién acerca
de la puesta en acto de la realidad en manos de los teatristas. L.a mas comun, ibersetzen, tiene una
forma partitiva que significa cruzar, trasladar, llevar de un sitio otro, ir de una orilla a la otra. En la
presente reflexion dialogamos ademas con el articulo de Anibal Campos (2015), “Intraducibles
traducciones de traducir” (20153), en el que hace un interesante recorrido por las diferentes maneras
de decir la traduccién.

82 Citamos a Campos (2015) “... de ahi que la imagen del barquero sea una de las més usadas en
alemén para referirse a los traductores (existe incluso un premio llamado Die Ubersetzerbarke, 1a Barca
del Traductor, otorgado con cierta regularidad por el gremio de los traductores alemanes a
personalidades del mundo del libro o la cultura que han realizado una labor encomiable en la
divulgacion del trabajo de los «barqueros de la literatura)”.
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sociales.?® El espectador, por el contrario, participante de lo que ocurre en el teatro,
también esta presente en esa materialidad del convivio. En la interferencia, la
mediacién que obstruye la comunicacion fluida al erigirse una cuarta pared entre la
escena y el publico (Eiermann, 2009: 24 y ss.), interpela al espectador, a diferencia
de lo que ocurre con el consumidor pasivo de los medios masivos, que se intenta
entretener. Por tltimo, hay otro matiz que nos parece productivo para el analisis, a
saber, el término nachdichten: dichten es el verbo usado para impermeabilizar o
densificar, condensar.®* Si tomamos la palabra nachdichien encontramos que se
subraya el proceso de traduccion creativa, a partir de una creaciéon anterior. Nach,
es el prefijo que indica posteridad, y también direccionalidad, indica aquello que en
espafiol suele denominarse “versién”, en otros casos re-escritura y que en sintesis
implica un proceso de apropiaciéon de algo considerado valioso, de calidad o sea un
clasico. Senalados estos matices incluimos la conceptualizacién que realiza la
investigadora argentina Beatriz Trastoy (2009, 2012), cuando toma a la traducciéon
como clave de lectura del teatro del siglo XXI, porque como bien dice Tackels, el
problema del artista es la forma:

Comment dire la situation actuelle —le drame politique moderne, celui qui

ensanglante le siccle des guerres mondialisées— avec des outils qui ne sont plus

adéquats ?

[CGémo decir la situacion actual —el drama politico contemporaneo, aquel que ha

ensangrentado el siglo de las guerras mundiales— con medios que ya no son los

adecuados?] (2015: 16).

En el arte es una constante la busqueda de esos medios para decir y traducir la
realidad. En la forma de la obra de arte se manifiesta el contenido, por lo cual el
aspecto estético es siempre politico. El contenido solo no es expresiéon —y carece de
existencia—. La experiencia del dolor es aquello que “... ne peut se dire avec la
langue qui se parle d’ordinaire —il fait trouver d’ autres modalités de paroles pour ce

qui nous arrive collectivement.” (Tackels, 2015:16). La especificidad de la tarea del

83 El analisis de Debord de 1967 ya describe “relaciones humanas mediadas por imédgenes” y critica
“La actitud que el espectaculo exige por principio es esta aceptaciéon pasiva que en realidad ya ha
obtenido por su manera de aparecer sin réplica” (Debord, 1995: 11).

8+ Existe también la palabra Schrifsteller “literalmente, un ‘colocador de letras’ (Campos, 2015).
También es un colocador o compositor de escritos, agregamos nosotros. “Schrifi” es tanto letra,
manuscrito (en tanto aféresis de Handschrifl), como texto, escritura, escrito, obra.
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artista radica precisamente en esa diferencia entre lo ordinario y aquella
experiencia colectiva sin nombre que traduce a una forma diferente. Observamos
en los trabajos de autores que analizamos que al incorporar otros modos de
expresion (otros lenguajes, otros géneros, otras disciplinas), se complementan con
un trabajo de reflexion explicita sobre forma y contenido, experiencia y traduccion.
Tras el fin de la Galaxia Gutenberg, como gusta decir a Lehmann, con la
desacralizacion y el olvido de la consecuente tirania del texto escrito como unica
alternativa, el teatro se arriesga al uso de otros signos. Aquello que se quiere decir,
la experiencia actual, necesita algo mas que los elementos de esa “lengua ordinaria”
e incorpora por ello la poesia, la musica, la danza. El teatro, ese arte de la
representacion por excelencia se transforma profundamente y, sin embargo, no deja
de ser mimesis, en su caracter de poiesis, aunque ya no sea representacion
(Poschmann, 1999: 25). Asi revisamos de qué manera se traduce la experiencia
contemporanea en el mundo, del mundo al teatro, preguntandonos con Tackels qué
herramientas y traducciones utilizan hoy estos artistas flamencos.

No estamos ante una traduccién como representaciéon en escena de una
ausencia, la del teatro dramatico, sino que la traducciéon, com los mapas,
constituyen una experiencia diferente, ante un mundo fragmentado, que se nombra
con sociedades y sujetos que parecen haber perdido la ilusiéon que posibilitaba una
(utopica/posible) resoluciéon de los conflictos e interacciones, como fuera la
teatralidad de Brecht y de las vanguardias historicas, o bien de quienes se hicieron

herederos de sus propuestas transformadoras.®

85 En esta tesis pensamos qué conceptualizaciones se han realizado acerca de lo que se conoce como
postvanguardia, postdramatico y como operan aquellas categorias que contemplan sea el fin de la
historia, o el colapso de perspectivas homogéneas, en los relatos que dicen del pasado o de la
actualidad. En este contexto de un capitalismo que pareciera no desaparecer, o frente a ese
pesimismo de la crisis humanitaria que envuelve a Europa, Lauwers y sus producciones de alguna
manera “reconfortan” con ese convivir con el otro. Si bien, por ejemplo en The blind poet, de
Needcompany plantea un optimismo o armonia —casi como refugio— parece ser una apuesta en
solitario, mas si relacionamos el dia a dia de los migrantes que atraviesan el Mediterraneo y no
hallan institucionalidad alguna que respalde sus derechos humanos. Es claro que dramaturgo y
grupo son conscientes de la catastrofe y ese querer volver a narrar con esa especie de “final feliz”
serla mas que un grito en el desierto, que de alguna manera se oye en festivales y en publicos
internacionales. Nos preguntamos si esto seria suficiente para decir que estan en la postvanguardia.
O quizas Fabre sea més vanguardista en su actitud radical, provocadora, pero aceptamos igualmente
que el teatro no desestabiliza, s6lo son gestos provocadores. Pourveur presenta una produccién mas
reflexiva, analitica, quiere generar ‘algo’ desde la palabra (porque sélo escribe), desmantela el orden
de las cosas; mientras que Lauwers en un mundo tan inhospito ejerce un arte que “concilia.”
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Asimismo, como ya hemos mencionado, en la dramaturgia flamenca la
traduccion estd presente de diversas maneras: por una parte, en el texto escrito en
diferentes idiomas o dialectos; por otra, en las diferentes voces en escena —los
actores hablando en su lengua materna o en una traduccion del texto a otra lengua.
También esta presente lo traducido con los sobretitulos, tanto en las puestas
nacionales como internacionales. Alli el texto no s6lo acompana la puesta y traduce,
sino que a menudo también es un elemento visual, o bien presenta diferencias entre
lo dicho por un performer y lo supuestamente “traducido”. Es claro que toda
traduccion es incompleta, y que no siempre se traduce todo, y que el texto
traducido no suplanta al cual traduce, sino que funciona de manera auténoma, se
mueve “como otro actor.”

En una conferencia en Utrecht (2013), la traductora neerlandesa Barber van
de Pol (Veenendaal, 1944) sostuvo que “el traductor es el lector mas intimo una
obra”. Esta traductora de, entre otros, Cortazar, Borges, Garcia Marquez y
Cervantes (El Quijote) piensa la traduccién como una lectura. Consideramos la
traduccion de los textos una parte esencial de la investigacién en teatro comparado,
porque permite el didlogo los textos, pero también porque abre otras perspectivas
de lectura e interpretacién en una lectura detenida del texto, que implica una
reflexion del contenido y de la forma y de aquello que, como en la puesta o en la
escritura de teatro, se resiste a ser traducido. Recodemos el “croquis” que propone
Barfuss como metafora del texto teatral: lo incompleto de las marcas textuales, que
se “completan” en la escena, lo cual quiza sea también una buena manera de
caracterizar esta traduccion de teatro. Sumado a la pérdida en el traspaso de una
lengua a otra, estd aqui el caracter incompleto y, en el caso de nuestro corpus,
fragmentario y poético. Con la traducciéon esperamos entonces aporta a la
divulgaciéon de los textos. En dicha tarea creemos haber encontrado, a la vez,
herramientas que contribuyeron a la interpretacion de los mismos.

Beatriz Trastoy sefiala que a mediados del siglo XIX comienza a pensarse la

puesta en escena como una lectura o interpretacion, es decir:

. como ‘traduccion’ en signos escénicos por parte de sus diferentes realizadores
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(actores, escenografos, iluminadores, maquilladores, vestuaristas, etc.), orientados
y coordinados por el director, ya que, durante siglos, el trabajo escénico se
entendié como fiel reproduccién, como mera ilustraciéon —(casi) prescindible— del
texto dramatico, sin dejar ningin margen a la creatividad productiva e
interpretativa de realizadores y espectadores (Trastoy, 2009: 247).

Hasta hace muy poco se pensé la traduccién como una tarea mecanica de
traslado cuyo valor dependia casi exclusivamente de la fidelidad respecto del
original, en lo posible, del significado antes que del significante, dejando de lado las
particularidades de los contextos de las lenguas de origen y/o de llegada. Es por
ello, que Trastoy dice que

No es casual, entonces, que la traduccién, entendida como conocimiento
auténomo, y el teatro postdramatico, con su impugnaciéon de la nocién de drama
y, por consiguiente de puesta en escena, comenzaran a teorizarse casi
contemporaneamente a fines de los afos 70, ya que entre ellos es posible
establecer analogias, por demas evidentes, en la medida en que comparten ciertos
cuestionamientos y problematicas comunes. [En un teatro que] Ya no busca ser
espejo escénico, duplicacion de similares experiencias existenciales que, por su
atribuida validez universal, aseguran los procesos de identificacién emocional del
espectador. Por el contrario, se centra en la nocién de presentacion, es decir,
acent@ia el aspecto productivo, en tanto privilegia el cuerpo del artista, cuyo
trabajo se desenvuelve en espacio y en tiempo reales (Trastoy, 2012).

Nos resulta necesaria la reflexion acerca del cambio que ha sufrido la
concepcion de traduccion, y la consideramos paralelamente a la del teatro en
Flandes. La investigadora destaca que, tanto en la investigacion y la critica teatral
del teatro contemporaneo, existe cierta “incomodidad hermenéutica” ante obras
que escapan a las categorias interpretativas tradicionales debido a que, a diferencia
del teatro “dramatico” , que duplica, crea, la realidad, en el llamado teatro
postdramatico se impugnan las categorias dramaticas tradicionales y se borran las
fronteras entre lo real y lo ficcional, dado que “ya no se postula como doble o
espejo de otra cosa, sino como equivalente de la vida misma” (2009: 237). Es por
ello que a menudo el analisis de estas obras se reduce a sefialar “los distintos grados
de lo real verificados en la escena”. La investigadora argentina propone pensar la
traduccion como clave de lectura superando dicha limitacion, y su propuesta tal vez
sea una manera de incluir en los analisis de la teatrologia posibles interpretaciones

al espectaculo entendiendo a la traduccién “en sentido amplio —como traslacion,

adaptacién, parafrasis, comentario, parodia, reescritura, transformacion,
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apropiacion, cita, mediacion.” (Trastoy, 2012: 239). En relacién con el tema nos
interesa desarrollar un primer aspecto, que es el de la tradicional “invisibilidad del
traductor”, ese desaparecer que “debe apoyarse en la nociéon de representacion,
implicita en la traduccion, que finge ser el texto original y no su versiéon en otra
lengua”, tal como expresa Trastoy, pensando en Javier Marias (2011).

Nos detenemos en esa “deseada” invisibilidad del traductor y en su
paralelismo con el mecanismo teatral, especialmente del teatro del “como si”. Si la
traduccion es comprendida/leida como si fuera el original hace desparecer ante el
interpretante/lector no so6lo al traductor sino también al texto de origen y no
permite reflexionar acerca del proceso que gener6 el texto que interpreta/lee. Si
trasladamos esta problematica al teatro, esto genera una representacién con una
ausencia del “real” —como en la traducciéon— y se pasa por alto la mediacion. En el
teatro flamenco advertimos que la traducciéon no es invisible: es transparente en su
opacidad. Al exponer los mecanismos del dispositivo teatral, la mediacién de lo
material, la cuarta pared hace transparente el mecanismo. Funciona de modo
analogo a la nota al pie de la traduccion, aunque la traduccién en escena no solo, y
no necesariamente explique, sino que también desfasa. Por un lado explica, por el
otro no permite que el espectador se olvide que es una traducciéon (a la manera del
extranamiento en Brecht). El sobretitulo, por ejemplo, traduce el parlamento del
actor para que se lo comprenda y ademds tiene una funcién adicional, la de
producir una interferencia visual, fisica. En ese sentido, el texto y la puesta en
escena son, en esa coexistencia, textos heterolingiies. Mas adelante nos detendremos
en esta relacién, y en la interferencia como operacién desestabilizadora del/los
sentido/s, en tanto que entendemos a la traduccion como metafora que
conceptualiza en paralelo lo heterolingie en las puestas en escena que luego
devienen en escritura.

Gracias a este cruce entre ambas disciplinas —la teatrologia y la traductologia—
podemos pensar problemas analogos, y mostrar en el analisis de las obras aspectos
relevantes que de otra manera serian ignorados. Por un lado, pensamos en la

conciencia de la permeabilidad —entre las lenguas, o entre realidad y ficcion— y el
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peso de la subjetividad en la enunciacién e interpretaciones (lingtisticas vy
escénicas). De ello se desprende el caracter necesariamente imperfecto de la
comunicacion con el otro. Si pensamos, por otro lado, en la puesta en escena y en la
traducciéon como espacios de comunicaciéon en que el intérprete no es solo el canal
sino que conforma el mensaje —es decir, que el traductor como el teatrista inciden y
moldean el mensaje; o que el intérprete y el actor recrean el relato desde su
subjetividad, pues no son un mero continente de un mensaje emitido por un autor.
La palabra sabemos que opera como condicionante de la accion/instruccion, lleva a
ese como pensar/ser/hablar en sociedad, y si la traduccién/puesta en escena
expone/n esas cuestiones estan dando cuenta no solo de la limitaciéon de cada
lengua, sino que dicen acerca de su historicidad, de su caracter normativo y, por
tanto, cuestionan dichas limitaciones.

En sintesis, entendemos la traduccién no como pasaje de una lengua de otra,
una iber-setzung literal, el paso de una orilla a la otra, sino que es un movimiento,
“una operacion intercultural en la que se adaptan sistemas signicos diferentes es una
forma de reflexionar sobre lo propio y sobre lo ajeno; un intento de comprendernos
y de comprender a los otros”. Con Trastoy nos preguntamos iqué horizontes se
amplian para cada uno de los participantes del hecho teatral, y para el teatro mismo
en este juego de traducciones multiples? La investigadora nos acerca la clave
interpretativa, y sostiene que ella radica en el concepto de traduccién

...como fenémeno socio-cultural y comunicativo, como hecho propiamente
intercultural, como un problema semiético que insiste en los deslizamientos de
sentido, en el contraste linguistico, en el juego de intertextualidades vy
transtextualidades, que discierne la otredad en las inscripciones de la mismidad
(Romano-Sued, 1998 en Trastoy 2012).

Es decir, es una “via de acceso a la comprensién de las complejas relaciones
entre lengua, cultura, sociedad”. Cuando grupo y director traducen en escena
reflexionan sobre esas relaciones y esa lectura critica, esa interpretaciéon, provoca un
gesto politico. No politico en el sentido partidario o coyuntural, ni tematico, pero si

situado en lo historico, social y artistico:

Politico en sentido amplio y complejo, en la medida en que el quehacer escénico
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de algin modo colmé —y quizds atin colma, vacios y necesidades participativas. Se
trata de entender lo politico en el siglo XXI, no como en la década de los anos 70,
o sea no como una posibilidad de construccion utépica. El teatro contemporaneo
(nos interpela también desde la forma —sea desde lo “posdramatico” o desde lo
“posvanguardista”— en tanto que busca constituirse en una estrategia politica y
reflexiva en nuestra realidad, nuestra comunidad y el rol de cada individuo en la
sociedad actual a través de “perspectivas inhabituales (Trastoy, 2012).

Es en este sentido que podemos pensar la traducciéon como lo hacen los
estudios postocoloniales, al analizar las producciones de autores que escriben
necesariamente en la “lengua de otro”, apropiandose de la del colonizador. Una
idea similar a la que desarrollan Deleuze y Guattari con el aleman que usa Kafka.
En este sentido hay en el hacer del teatrista un trabajo con un sustrato cultural que
se traduce al escribir la obra. Los autores recurren a la traduccion lingtistica en su
interpretaci6on de la realidad, porque esta herramienta de traduccidon permite
pensar su escritura por fuera de marcos teéricos occidentales monolingties (Suchet,
2014: 23). La hibridez de este espacio del “entre” que se genera en una traduccién
cultural o linglistica que no es ni domesticacion (una traduccién “fluida” que
“invisibiliza” al traductor —y por ende a la traducciéon, que desparece al no ser
percibida (Venuti, 1999: 34 y ss). Se acerca mas al pensamiento de Benjamin, con el
cual dialoga Homi Bhabha en El lugar de la cultura (1994), para desarrollar el
concepto de tercer espacio y de traduccion cultural. Cita un parrafo de La tarea del
traductor (Benjamin, 1971), que nos interesa para pensar el modo en que los autores
aqui estudiados piensan la conformaciéon de sus piezas teatrales. A continuacion
transcribimos la cita de Bejamin y la de Paul de Man, que nos permitiran analizar
las obras teatrales partiendo de la idea de la vasija, es decir, de la traducciéon como
tarea arquelogica, del modo en que se entiende en la actualidad la arqueologia,
mostrando la vasija en su recomposiciéon, no como unidad:

Los fragmentos de una vasija, para poder ser rearmados, deben coincidir unos con
otros en los detalles mds minimos, aunque no necesitan ser uno como el otro. Del
mismo modo una traduccién, en lugar de imitar el sentido del original, debe
coincidir, amorosamente y en detalle, con el sentido del original, para hacerlos a

ambos reconocibles como los fragmentos rotos del lenguaje mayor, del mismo
modo que los fragmentos son partes rotas de una vasija (Benjamin en Bhabha,

1994: 207).

Lo que quiero destacar es una forma de la articulaciéon de la diferencia
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cultural que Paul de Man clarifica en su lectura de la compleja imagen de la vasija
que hace Walter Benjamin. “[Benjamin] no esta diciendo que los fragmentos
constituyen una totalidad; dice que los fragmentos son fragmentos, y que siguen
siendo esencialmente fragmentarios. Se siguen unos a otros metonimicamente, y

nunca constituyen una totalidad.” (Paul de Man en Bhabha, 1994: 209).

Retomaremos la idea de los fragmentos en el analisis de los textos de Fabre,
Lauwers y Pourveur, quienes en esta traducciéon de la realidad que hacen en sus
obras exponen la traducciéon para mostrar los mecanismos, en un espacio que
Bhabha denomina tercer espacio: “donde la negociacion de diferencias
inconmensurables crea una tensiéon propia de las existencias fronterizas” (1994:
263). El “entre” es ese espacio mas vital que cuestiona totalidades: ni lo flamenco ni
lo valén, ni lo holandés ni no belga, ni el dialecto ni el inglés. Se trata de mirar
aquello que existe en los cruces. La dificultad a la que se enfrenta el traductor de un
texto “postcolonial” —escrito en la lengua de otro, apropiada y experimentada en
ese entre— es que no es asible con las categorias tradicionales de traduccién, ni de
equivalencia lingtistica, o sea como pérdida/ganancia. Se trata de escritores
bilingties que crean una lengua del “entre” y ocupan (o mejor: crean) ese tercer
lugar.

Spregelburd, en otro contexto lingtistico, histérico y social menciona una
experiencia como dramaturgo —que es también la de un traductor— que ilustra muy
bien esta situacion:

¢Y qué ocurre cuando la pieza original esta escrita en una suerte de idiolecto, en
el lenguaje privado, inventado por su autor? Pues normalmente hay que
inventarse un nuevo idiolecto en castellano, pero al mismo tiempo la estafa es
palpable: ya que todo el mundo sabe que la obra originalmente no da senales
sobre cémo traducir lo que se ha inventado el pobre traductor. (...) Una obra
como La estupidez, por ejemplo, que estd escrita en la Argentina, pero que
transcurre en Las Vegas, y cuyos personajes estadounidenses hablan en el
castellano neutro, quimérico, de los malos doblajes portorriqueno-mexicanos,
¢como se traduce al aleman? Y mucho peor: ;como se traduce al propio inglés,
supuestamente la lengua en la que esta hablada la obra? La traduccion britanica
de mi obra fue hecha por un dramaturgo “bilingtie” (un britanico que vive en
New York y que por lo tanto trat6 de capturar un modo de habla
norteamericano). Toda presunta neutralidad producto de la magia del doblaje
desapareci6. La obra se torné seria. Realista. Y ademas, siendo traducida en el

Reino Unido, practicamente un poco racista: es un modo de observaciéon grosero
y burlén del inglés en el que hablan los americanos. Y de alli en mas, una obra
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sobre americanos llamada La estupidez y en tiempos de plena guerra de Irak
comienza a decir cosas mas alla de sus verdaderas intenciones. Aparecen marcas
ideoldgicas que la pieza no contenia en su versiéon original. Y es inevitable

(Spregelburd, 2005).

El trampantojo

Suchet conforma un corpus que ignora expresamente la diferencia entre literatura
postcolonial y literatura a secas (fout court) porque las categorias desarrolladas para
leer a los autores que se apropiaron de otra lengua son, en realidad, aplicables a
todo aquel que hace uso de una lengua, y como se puede definir el grado de
propiedad de una lengua ;Qué lengua hablamos? (De quién es la lengua que
hablamos? Podemos ir mas lejos y afirmar que la mas ajena es la lengua propia: “El
primer idioma extranjero, el que menos conocian, era su propio idioma” (Saenz,
2013). Dice el traductor espanol, citando a Antoine Berman: “en la traducciéon hay
algo de la violencia del mestizaje” y, parafraseando a Rudolf Panwitz: “el traductor
nunca debe perpetuar el estado en que se encuentra su propia lengua, en lugar de
someterla a la violenta agitaciéon que produce la lengua extranjera” (2013). Este tipo
de estrategias son las que sugieren las obras de nuestro corpus. Para completar la
idea, retomamos la diferencia que establece Sakai (1997) entre el régimen
heterolingiie y el homolingiie de la traducciéon. En el segundo, la traduccion es el
pasaje de una lengua origen a una lengua meta, consideradas opuestas “como dos
orillas del rio” (el ya mencionado iéber-setzen). La concepcidon de que la lengua de
origen y la lengua meta son estables y homogéneas se contradice con su historicidad
constitutiva, haciéndole de ese modo el juego a los nacionalismos.

El discurso homolingiie se legitima en una vision del mundo contemporaneo
como yuxtaposicion de estados soberanos y de reconocimiento mutuo entre
Estados-Nacion. La traduccién, desde este punto de vista, funciona erigiendo
fronteras y no como “puente” o mediacion entre los pueblos. A diferencia de ello,
postula Sakai, el modo o régimen heterolingiie de dirigirse al receptor (lo address)

restituye la dimensién temporal a la traduccién y resiste a la tentaciéon de afirmar la
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naturalidad de las comunidades lingtisticas homogeneizadas. El modo heterolingtie
de dirigirse al lector (lector-espectador, diremos aqui), niega de ese modo el caracter
normalizado de la comunicacién reciproca transparente. Supone, por el contrario,
que todo enunciado es susceptible de fracasar en su comunicaciéon debido a que la
heterogeneidad es inherente a todo medio, lingtistico u otro (Suchet, 2014: 27 y ss.
y Sakai, 1997: 8 y ss., 2013: 22 y ss.). Es por ello que la lectura de los textos
heterolingties no es sencilla, exigen un compromiso por parte del lector.?® Un
lector-espectador que debe participar de la creacién y no someterse a ella.

También los investigadores deben tener en cuenta el modo en que funcionan
los deicticos heterolingiies que remiten al mundo mas alla del texto y condicionan
su percepcion “antes de abrir el libro”, como toda obra literaria, estos textos (y
obras teatrales) produce sus propias condiciones de posibilidad enunciativa, aquello
que Dominique Maingueneau denomina “escenografia”: escenografias imaginadas
por los textos que se enmarcan dentro de cartografias establecidas, situaciones de
enunciacion impuestas (Suchet, 2014: 29 y ss.). Ya dijimos que Suchet analiza el
“umbral de legibilidad y de visibilidad” de los textos a través de once “sausies” o
modos de marcar el extraiiamiento (tales como nombrar la otra lengua, escribir en
cursiva, usar otro alfabeto, etcétera), en una reflexion acerca del modo y los
mecanismos de enunciacion: traducir una palabra, por ejemplo, no es sélo una
ayuda al lector, y una caracterizacién de un personaje, sino una eleccion estética
basada en un modo particular de traducir la realidad en la obra. En ese sentido, los
textos heterolinglies pueden ser vistos como una anamorfosis porque “desafian toda
tentativa de representar ‘la lengua’ y distorsionan las perspectivas habituales”).
Pensemos en el cuadro de Holbein, Los embajadores (1533, figura 6) con la calavera a
los pies de Jean de Dinteville y Georges de Selve, calavera que solo se puede
distinguir mirando el cuadro desde el angulo adecuado. Nos servimos de la
definiciéon de Musitano de anamorfosis en el teatro:

. una estrategia para expresar haciendo: desde una posicién se logra hacer ver

algo y, desde otra, que esa misma imagen revele sentidos distintos. El texto lleva al
lector, manipula —sin el sentido peyorativo de la palabra— a quien contempla y lo

86 “engagement” o mas bien un langagement, dice Suchet (juego de palabras en francés, portemanteau de

engagement (compromiso) y langage (lengua), “compromiso lingtistico/desde la lengua/con la lengua).
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ubica en otro espacio virtual, escritural o plastico que muestra la destreza técnica
de quien esta en la composicion, deconstruye la ficcion al volverse mirada sobre el
arte como artificio. (...) El reconocimiento de las huellas contextuales y del
artificio obliga a cambiar de posiciéon, ver lo diferente y lo semejante como
distinto. (...) Las palabras se perciben como ecos de otras palabras, de otras
conversaciones y se prescribe, se hace hacer al lector/espectador una tarea activa,
pues ademas de prestar la oreja y con los ojos muy atentos seguir la accion, tienen
que unirse fragmentos, darles sentido, conectarlos, establecidos los vacios
llenarlos... (Musitano, 2011: 200).%7
Veremos, con el heterolingtiismo y la anamorfosis, de qué manera los autores
del corpus crean desplazamientos y enfrentan al lector/espectador a nuevos
trampantojos, muy populares en las artes visuales, asi se cuestionan las categorias de
“lo normal” y “lo deforme”, la perspectiva, el centro y descentramiento, interrogan
el lugar de enunciacién al cuestionar el lugar del observador gracias a juegos de
percepcion e ilusion. Este juego de perspectivas consiste en deformar una imagen,
pero siempre siguiendo reglas de perspectiva alteradas, de modo que la imagen so6lo
se recupera si se la mira desde un determinado angulo. Es decir, no es una
aberracion arbitraria de la forma sino un juego en el que se alteran las reglas. En el
siglo XVI se dio un auge de estos juegos visuales entre ser y apariencia, que perdura
hasta la actualidad. Son un divertimento y, a la vez, una reflexion filoséfica y una
exposicion de paradojas. A nosotros nos interesa dado que dicho “error de
perspectiva” sefiala también el error de la lengua o de la regla, y su uso puede ser
entendido en estas obras como una dilataciéon y cuestionamiento de las fronteras.
Las obras de nuestro corpus se pueden pensar en ese sentido como obras que
plantean un descentramiento de la mirada y del discurso a través de diferentes
efectos de alteridad que subrayan el lugar del espectador. No se trata de sustituir,
sino extranar lo existente. Analizaremos de qué manera ocurre eso en el texto y la
apuesta, y qué aspectos son los que se ponen en escena para reflexionar acerca de
. . i . u . ..
los conflictos sociales y politicos profundos que atanen a todos los participantes del

convivio teatral, tanto en la coexistencia de lenguas como en las relaciones que se

establecen entre las diferentes artes.

87 Sobre la anamorfosis en el teatro argentino de finales del siglo XX, ver también Musitano (2011:
199, 317) y Fobbio (2016c¢).
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Teatro ciudadano: agonismo y antagonismo en dialogo y monodlogo

Estamos ante un teatro en el que abundan monoélogos fragmentados (Fobbio, 2013,
107 y ss.)88 y los polilogos (Lehmann, 2008: 265) o didlogos de muchas voces, unos
dialogos interrumpidos, puro Anremmandervorberreden (Krysinsky, 1991, van Muylem,
2013a). Se trata de obras que interpelan al lector/espectador desde la interrupcion,
la conmocioén, lo contradictorio y el descentramiento en el texto y en la puesta, en
donde se exponen y plantean de ese modo interrogantes acerca del hacer del
lector/espectador, del ciudadano contemporaneo. Para pensar el aspecto politico de
este teatro nos servimos de la propuesta de la belga Chantal Moutfte en En torno a lo
politico (2007).89 En oposiciéon a la propuesta de Arendt, quien entiende la politica
como espacio de ejercicio de libertad, Mouffe entiende lo politico lo politi@omo
un espacio de conflicto que se define a partir del antagonismo que puede surgir en
cualquier tipo de relacién social, es decir que la emergencia esta siempre latente
(2005). La pensadora distingue asimismo entre “la politica” y “lo politico”. Define
“la politica” como un conjunto de practicas e instituciones que regulan la actividad
en la sociedad, en oposicién a “lo politico” que es “la dimensién de antagonismo
que constitutiva de las sociedades humanas”. Mouffe define lo politico como un
espacio de poder, conflicto y antagonismos que, como vimos con Suchet (2014) se
refleja en el uso de la lengua. Al reconocer la naturaleza conflictual de la politica, se
hace necesario pensar los mecanismos de construccion de identidades de los sujetos,
y el modo en que esta definicion permite ciertas interacciones. Mouffe observa el
predominio de un pensamiento postpolitico en que se reduce (o desaparece) la
posibilidad de la diferencia en el didlogo politico. Resume dicha visiéon pospolitica

como la ilusién (o construcciéon de una ilusion) y con ironia, expresa que:

El mundo libre ha triunfado sobre el comunismo y, gracias al debilitamiento de las

8 En el capitulo “El lector-espectador en el monélogo”: ¢nosotros, ustedes o ellos?” nos interesa la
construccion de los participantes —la configuraciéon de los pronombres, pensando en Mouffe (2005)—
y la categoria utilizada por la autora del entre, que podemos pensar en relacion al tercer espacio, a la
hibridez de Bhabha (1994) mencionada anteriormente.

89 Su aporte a la reflexién en el campo del teatro se evidencia, entre otros, en el libro Not Just A
Marror. Looking For The Political Theatre Of Today, de Malzacher (2015), que retomaremos en el analisis,
y en las sucesivas particpaciones en debates de Chantal Mouffe en el festival de teatro Impulse
Theater Festival. (http://www.festivalimpulse.de/en/).
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identidades colectivas es posible ahora un mundo ‘sin enemigos’. Los conflictos
partisanos pertenecen al pasado y el consenso puede obtenerse ahora a través del
dialogo. Gracias a la globalizacion y la universalizaciéon de la democracia liberal
podemos esperar un futuro cosmopolita que traiga paz, prosperidad y le
implementacién de los derechos humanos en todo el mundo. (...) El objetivo es el
establecimiento de un mundo ‘mas alld de izquierda y derecha’, ‘més alla de la
hegemonia’, ‘mas alla de la soberania’, y ‘mas alla del antagonismo’. Tal anhelo
revela una falta total de comprensiéon de aquello que esta en juego en la politica
democratica y de la dinamica de constituciéon de identidades politicas, lo cual,
como veremos, contribuye a exacerbar el potencial antagénico que existe en la

sociedad. (2007: 9-10).

Esta posibilidad de pensar alternativas desaparece si la discusion politica ya no
es ideoldgica (no més “derecha e izquierda”)” sino que se traslada al plano de la
moral (el otro es el demonio, la amenaza contra la democracia), si, como sefnala
Moulffe, el oponente s6lo se entiende como enemigo que debe destruirse. Esta
concepcion se origina en un racionalismo exacerbado que niega las pasiones:

El error del racionalismo liberal es ignorar la dimensién afectiva movilizada por la
identificacion colectiva e imaginar que dichas ‘pasiones’ supuestamentes arcaicas
estan destinadas a desaparecer con el avance del individualismo y el progreso de la
racionalidad. (2007: 13).

Moutfte propone oponerse a la vision pospolitica por estratificante y falaz,
pensar en una democracia en que se incluya el disenso, y sefiala que los oponentes
deben reconocerse como oponentes legitimos, no como enemigos irreductibles.
Aclara que no se trata de eliminar el antagonismo (propio de la naturaleza humana)
y sustituirlo por un consenso racional (en el que los oponentes sean reducidos a

« . S . .
meros “competidores”), ni tampoco de mantener el antagonismo bajo la forma
amigo/enemigo (en el que cada uno percibe las demandas del otro como
amenazantes e ilegitimas), sino de transformar, “domesticar,” el antagonismo en
agonismo. Esta oposicion agonica permite incluir en la arena politica las pasiones
no racionales que condicionan la identificacién de los ciudadanos con ciertos
grupos sociales a partir de la definicion de nosotros/ellos y que son negadas por una
concepcion postpolitica dela democracia, en que se dejan de lado las pasiones y se

presupone que las decisiones son tomadas so6lo con la razén, en un mecanismo

90 “Por ello la derecha e izquierda que hoy se alternan en la gestién de poder tieen muy poco que ver
con el contexto politico del que provienen los términos y designan simplemente los dos polos —aquel
que apunta sin escrapulos hacia la desubjetivacién y aque que en cambio querria recubrirla con la
mascara hipdcrita del buen ciudadano— de la misma maquina gubernamental” (Agamben, 2014: 25).

113



propio del neoliberalismo que tiende a unificar las masas e ignorar el caracter
antagonico y conflictivo de la politica. Podemos pensar entonces que, para realizar
esto, se coloca “afuera” al enemigo y se trazan los limites de lo que se considera
democratico, el “adentro”, relaciones que se observan tanto en las relaciones en
escena y entre escena y publico, y en el papel, en un tipo de conmociéon que estas
obras intentan provocar en el lector/espectador como un ciudadano que participa
de una democracia.

Si todo orden social es el resultado de luchas de poder y no un “orden
natural” no cuestionable (tendencia que intenta imponer todo discurso hegemonico
para mantener determinado orden), el hecho de hacer desaparecer el desacuerdo no
permite pensar la realidad compleja, hoy mas que nunca, de las sociedades
contemporaneas. Como hemos visto, el caso de Bélgica es emblematico en lo que
respecta a lo heterogéneo y complejo de la conformaciéon social, de lo que san
cuenta la lengua y en el arte. La propuesta de pensarse como adversarios y no
enemigos, implica reconocer la existencia del ofro como constitutiva del orden
social. La vision actual de la politica sin cortes, sin diferenciacion ideoldgica, tiene
consecuencias en la practica, que Mouffe senala en los fundamentalismos y los
debates “moralizantes”, son consecuencia de la negacién del caracter antagénico de
lo politico. El triunfo de derechas radicales: pensemos en el Vlaams Blok, al que
también hace referencia en su libro (2007, 72 y ss.), la apariciéon de un “demonio”,
“el Bien” y “el Mal”, un fenémeno que parecia “superado” tras la caida de la
Cortina de hierro, en 1989, son marcas de un falso apaciguamiento de lo politico.
Pensar este fenémeno con Derrida, nos permite, en las obras de nuestro corpus,
identificar el interés por exponer el conflicto desde dicha perspectiva: la no
anulacién del conflicto, de las diferencias, la exposicion de los mecanismos de
poder, la interpelacién del otro, la alternancia entre construcciones del nosotros,
ustedes o ellos, y la fragmentaciéon y desestabilizacion de cada uno de los
pronombres, es decir, grupos sociales. El concepto de afuera constitutivo de Derrida
(1977) es retomado luego, entre otros, por Hall (1996) para hablar de identidad:

“Esto implica la admisién radicalmente perturbadora de que el significado ‘positivo’
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de cualquier término —y con ello su ‘identidad’— so6lo puede construirse a través
de la relacion con el Otro, la relaciéon con lo que €l no es, con lo que justamente le
falta, con lo que se ha denominado su afuera constitutivo”, y también Ernesto Laclau
b >
retoma la categoria, nos interesa la siguiente cita en que se piensan los aspectos
marcados y no marcados de la lengua y la sociedad:
Si (...) una objetividad logra afirmarse parcialmente, s6lo lo hace reprimiendo lo
que la amenaza. Derrida demostré que la constituciéon de una identidad siempre
se basa en la exclusion de algo y el establecimiento de una jerarquia violenta entre
los dos polos resultantes: hombre / mujer, etcétera. Lo peculiar del segundo
término queda asi reducido a la funcién de un accidente, en oposicién al caracter
esencial del primero. Sucede lo mismo con la relacién negro-blanco, en que el
blanco, desde luego, es equivalente a “ser humano”. “Mujer” y “negro” son
entonces “marcas” (esto es, términos marcados) en contraste con los términos no
marcados de “hombre” y “blanco” (Laclau, 1993: 33).

En ese sentido, pensar el adentro y el afuera en la conformacién de un
nosotros, ustedes, o ellos (Fobbio, 2013), nos sirve para analizar los textos y las
puestas del corpus como un cuestionamiento a dichas construcciones. En ellas se
exponen las fisuras, los intersticios que permean formas cerradas estratificadas, para
pensar el rol del ciudadano en la sociedad. Las multiples voces en escena son un
polilogo que expone la complejidad social en que se halla este ciudadano

contemporaneo (flamenco, belga, europeo, pero sin ser algo ajeno a lo que ocurre

en el teatro argentino, por ejemplo).
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PAISES BA.JOSE

>
Zonas lingiiisticas:
3 Zona flamenca
[d Zonafrancesa
[ Zona alemana
[ Zona bilingle
francés flamenco

imagen 1: mapa de Bélgica.

RUE DE LA

MONTAGNE

BERG

STRAAT

[ - GRAND PLACE
\ GROTE MARKT

3

imagen 2: carteles bilingtlies en Bruselas. La calle se llama
tanto Rue de Montagne como Bergstraat. La plaza central se
llama Grand place y Grote Markt.






imagen 3: Pieter Balten. Een Cluyte [klucht] van Plaeyerwater (1540).

e (OB T e W T =TT

imagen 4: Ommegang. Mysteriespelen. S. XV, Flandes.






AN ART (ST i [N
P
ENELSHTS NI ARTIGT

imagen 5: Stilinovic. An Artist who cannot speak English is no Artist. 1992.

o

imagen 6: Hans Holbein der Jungere. Jean de Dinteville y Georges de Selve. 1533.






imagen 7: René Magritte. El imperio de las luces. 1950.

imagen 8: M.C. Escher. Tres esferas II. Litografia. 1946.






[ netheriands = H10
D Belgium Hi1l

imagen 9: Mapa simplificado de Baarle, en que se observan las
zonas de Bélgica en los Paises Bajos.

imagen 10: Calle en Baarle. Las cruces seflalan la frontera entre NL: los
Paises Bajos y B: Bélgica.
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JAN FABRE

El escarabajo

dicht nooit de wonde waaruit schoonheid sijpelt.
Nunca tapes la herida que rezuma belleza.

(Jan Fabre)

En la plaza Ladeuze (Ladeuzeplein), delante de la Biblioteca de la Universidad de
Lovaina, se encuentra una escultura peculiar: un alfiler inmenso, de unos 23 metros
de alto, en cuya punta observamos un escarabajo gigante de caparazon tornasolado
(imagenes 11 y 12). La obra es de Jan Fabre (Amberes, 1958). Los escarabajos
abundan en su obra plastica y teatral, pues Fabre trabaja con la metamorfosis, y la
muerte como componente del circulo de la vida (Mertens, 2013).°! En una sociedad
en la que impera el rechazo y ocultamiento de las marcas de vejez y muerte y la

incansable busqueda de la eterna juventud, Fabre expone los procesos de

91 La dramaturgista nos decia en una entrevista que la muerte es para Fabre “como algo festivo (...)
semejante a la concepciéon mexicana de la muerte”, explica la dramaturga de Fabre. Sin embargo, y
mas alla de esta relacion es la tradiciéon medieval y barroca la que se observa en sus obras, en la que
se incluyen elementos rituales vinculados con la muerte. En las obras Preparatio mortis y Requiem para
una metamorfosis (estrenada en Salzburgo, en 2007 y puesta en Buenos Aires: FIBA, 2013) por
ejemplo, se trabaja con el ciclo de la vida y la muerte, los oficios vinculados con la muerte, la danza
macabra de caracter festivo. (Véase, ademas, Musitano y van Muylem, 2014) Imagen 40.
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descomposicion y todo aquello en lo que se manifiesta lo efimero, mortal,
perecedero del cuerpo. El escarabajo expuesto en la plaza es un coledptero
coprofago tailandés que, como tal, en los procesos biologicos es un elemento activo
en la descomposicion de la materia: se alimenta de cadaveres y excrementos para
convertirlos en nueva vida. Otros insectos que se encuentran a menudo en la obra
de Fabre son: la mariposa en su doble metamorfosis, de la oruga que se convierte
crisalida y luego en mariposa (Preparatio mortis, 2010), y la mantis religiosa, que a lo
largo de su vida muda siete veces su exoesqueleto (que present6d en la preformance
Virgin/Warrior junto con Marina Abramovi¢, en 2004). Mediante la recurrencia a
estas figuras Fabre recupera un elemento tabti en la sociedad: la muerte y la
decadencia, y, al mismo tiempo, intenta anular la concepcién de linealidad de la
historia, ofreciendo como alternativa esa circularidad de la bios que interrumpe, e
intercepta los discursos.

En otra serie de instalaciones, Fabre utilizo miles de caparazones de
escarabajos verdes tailandeses, esa es una de sus obras plasticas mas conocidas, que
fue resultado de un encargo de la entonces reina belga Paola, en 2002. Fabre cubrio
el cielo raso y una arana de la Sala de los Espejos del Palacio Real de Bruselas con
estos insectos. La obra se llam6 Heaven of Delight (“Cielo de las delicias”, en inglés) en
homenaje al Jardin de las delicias —en neerlandés: Tuwn der lusten, en inglés: The Garden
of Earthly Delights— del artista flamenco El Bosco. Para la obra se utilizaron un millon
y medio de caparazones de los “escarabajos joya.” Jan Fabre compuso asi una
vanitas contemporanea que expone la belleza del cadaver (caparazén) y que es, a la
vez, participe activo del proceso de descomposicion tras la muerte. La inversiéon y el
trabajo de los opuestos, a la manera del barroco, es otro elemento frecuente en su
produccién plastica y teatral. Asimismo, ese trabajo con los insectos se presenta en
contraposicién al cuerpo humano: el esqueleto del ser humano esta dentro del
cuerpo, el insecto posee un exoesqueleto que protege sus 6rganos blandos, como
una armadura medieval. Esta oposiciéon inversa permite ver lo invisibilizado, dar
vuelta lo que se ha naturalizado y ocultado. Con las obras plasticas anteriormente

mencionadas ya se aprecia que las producciones de Fabre se caracterizan por ser
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muy provocadoras y generar polémica.

Jan Fabre explora constantemente los limites, utiliza su cuerpo y su vida para
reflexionar acerca del arte y de la politica en obras en las que incluye el trabajo con
fluidos corporales, el exceso, la violencia, lo obsceno. En una de sus primeras
performances, a fines de los setenta, quemo el dinero que los espectadores habian
pagado por sus entradas para escribir luego la palabra money con las cenizas, sobre
un lienzo, y subastar la obra entre los presentes. Expuesto el mecanismo del
mercado del arte, uso el dinero que se paga para “comprar arte” y lo convirtié en el
objeto de ataque al consumo, y a su vez, lo volvié a convertir en dinero (Van
Belleghem, 1996: 127; Hertmans, 2014). Estas performances, llamadas en inglés
money expusieron un uso de la lengua en la légica del comercio del arte, como lo
hace también, con recursos muy reducidos, Stilinovi¢ en la mencionada instalacion
An Artist That Cannot Speak English Is No Artist. Fabre traté de exponer el proceso
reducido al minimo, interpelando directamente al espectador, quien no podia
permanecer impasible ante dicha actividad, porque eran violentadas sus
expectativas y lo tolerable: quemar dinero es analogo a derrochar comida (litros de
aceite de oliva, kilos de jamoén crudo: imagen 36), y también matar sapos en escena,
hacer que aranas caminen sobre hojas de afeitar, arrojar gatos al aire. Ante estas
ultimas actividades nunca queda claro al puablico si son trucos o son reales. El
caracter performatico de las obras y los cuestionamientos acerca de lo
“politicamente correcto” de dichos actos?? obligd a incluir en el programa de mano
de De macht der theaterlyke dwaasheden [El poder de la locura teatral], de 2013, la
aclaracion de que “los sapos vivos en escena no son pisados, se trata de un truco”
(Fabre, 2013a). Sin embargo, se siembra la duda. Por otro lado, los escarabajos
utilizados para sus obras son insectos que se matan para convertirse en obras de
arte, esto expone la legitimaciéon de la caza, de matar animales para el uso de
tapados de piel, expone al espectador ante un “espejo de aumento”, diria Suchet, ya

que estas producciones cuestionan practicas socialmente aceptadas. No creemos que

92 Es frecuente leer notas de prensa en que se acusa al artista belga de maltrato animal, véase por
ejemplo:

http://www.nieuwsblad.be/cnt/dmf20121026_00349501;
http://www.standaard.be/cnt/dmf20161115_02573200;
http://www.standaard.be/cnt/dmf20130405_00530356.
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esto sea porque Fabre milite por la ecologia, sino porque de este modo cuestiona los
limites de lo socialmente aceptable. Diria Bertolt Brecht (1990: 25):
Os lo pedimos expresamente, jno encontréis natural lo que ocurre siempre! Que
nada se llame natural en esta época de confusion sangrienta, de desorden
ordenado, de planificado capricho y de humanidad deshumanizada, para que
nada pueda considerarse inmutable.

En las performances anteriores, por ejemplo, el aceite de oliva se utiliz6 en la
obra Quando 'Uomo Principale ¢ una donna —titulo original en italiano— un solo de
danza para una mujer, en que el aceite se utiliza para remitir a numerosas
connotaciones médicas, culinarias, religiosas... en un juego con los géneros y la
androginia (el estreno se realiz6 en 2004, en el Festival Iberoamericano de Teatro
de Bogota). Por otra parte, el jamén crudo se empled para envolver las columnas
del Aula Magna de la Universidad de Gante. Ham op zuilen, 2000), en una critica a
la autoridad de la Facultad de Medicina, al poder de la voz académica, segin el
curador de la muestra, Jan Hoet, es la exposicion de 600 kg de carne de consumo
“a un publico que se olvida que se matan animales para que podamos comer.” Es
decir, supuso un ataque a la industria de la alimentaciéon (Hoet, 2014). Ver imagen
36. En Requiem para una metamorfosis —Festival FIBA, 2013~ se utilizaron miles de
flores para decorar una tumba y componer la vanitas (véase Musitano, 2016: 34-35,
e imagenes 37 a 40).

En las obras y puestas teatrales Fabre, por otra parte, combina diferentes
lenguas y lenguajes: el neerlandés estandar, el dialecto, el francés, inglés y el
aleman, incluye mdltiples voces en citas de obras de arte y textos filoséficos,
conformando imagenes y textos heterogéneos, heterolingties, de multiples centros,
con un alto grado de intertextualidad, borrando fronteras entre géneros textuales y
disciplinas artisticas. Y esto se combina con ese gesto postvanguardista de
desdibujar las fronteras entre arte y vida, en obras de un caracter performatico, en
las que incluye elementos de su vida privada para la construccién de una genealogia

y un imaginario en torno a la figura del artista.
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El propio cuerpo

Como artista plastico, Fabre expone su cuerpo en escena, lo recrea en marmol,
bronce, en yeso, y también en papel maché como marioneta de si mismo. Busca lo
visible y lo invisible, lo real e irreal, lo presente y ausente. Sostiene que su hermano
gemelo ha muerto y por ello, cuando se representa a si mismo representa también al
hermano y alter ego (Bousset, 1994), generando la tensién entre vida y muerte. No
s6lo tematiza la transiciéon, con imagenes como la del escarabajo y la mariposa, sino
que emplea las imagenes del espejo, los reflejos, la inversiéon y coexistencia. La
figura representada es ¢l y el hermano, vida y muerte, el cuerpo del performer y la
obra de arte, coexisten el demiurgo y la marioneta, Fabre esta adentro y afuera de
la escena, y en ambos lugares al mismo tiempo (imagen 16), establece asi constantes
cruces entre vida y muerte, arte y vida, como asimismo entre disciplinas artisticas, y
lenguajes. Es parte de su hacer artistico el (re)crear y ficcionalizar su propia vida, y
lo hace mediante varios relatos mitologizantes. Comienza su genealogia con el
parentesco que dice tener con Jan-Henri Fabre (1823-1915), un francés considerado
el padre de la entomologia quien, como dice el investigador (y su amigo) Stefan
Hertmans, “segiin el mito tenazmente mantenido por el artista, pertenecia a su
familia” (2014), del cual “habria heredado libros y cientos de cajas con miles de
escarabajos” (Luk Van den Dries, 2013: 208) lo cual le habria abierto la puerta al
universo de los insectos. También afirma, por ejemplo, que “vive de prestado” en
una vida después de la muerte, porque estuvo en coma “varias veces’ (Fabre,

2013b).

En todos mis trabajos estd la idea de memento mori. Es una celebracién de la
muerte, porque yo acepto la muerte como un aspecto de la vida. Como estuve
muchas veces en coma, siento que estoy viviendo en una suerte de estado post-
mortem de mi vida, en una suerte de tiempo congelado. Para mi la muerte es algo
muy cercano. (...) Cuando tenia 18 afios me golpeé¢ la cabeza en el canal de
Amberes y unos amigos me rescataron. Estuve muchos dias en coma. Y anos mas
tarde volvi a caer en coma como resultado de una pelea callejera.

No interesa si son o no veridicos los relatos, si que Fabre construye y recrea

una imagen de si mismo como artista, creador y demiurgo, a la que integra a su
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obra, desdibujando limites cuestiona discursos establecidos. Comienza una
conferencia (2011) diciendo:
Goeie avond, geacht publiek. Ik ben gelukkig om jullie te zien. En mijn intuitie
vertelt me dat jullie ook blij zijn om mij te zien. Ik ben een dienaar van de
schoonheid. Lijkt dit niet op de openingszinnen van een van mijn theaterteksten?
Mijn naam is Jan Fabre. Is dit waar? Sommige mensen denken dat het een
kunstenaarsnaam is, dat ik die naam verzonnen heb. Het zou kunnen, want ik
geloof'in de leugen van de verbeelding.
[Buenas noches, estimado publico. Estoy feliz de verlos, y mi intuicién me dice
que ustedes también se alegran de verme. Soy un servidor de la belleza. ;Eso no
suena a una de las frases de apertura de mis obras de teatro? Mi nombre es Jan
Fabre. ¢Sera cierto? Algunos creen que es un pseudénimo, que me inventé el
nombre. Podria ser, porque creo en la mentira de la imaginacioén] (Fabre, 2011).
La inversion y el trabajo con las antitesis generan innumerables juegos de
espejos en las obras plasticas y teatrales, remitiendo por otra parte a la primitiva
pintura flamenca. En una entrevista que realiza la dramaturga Marieta Santi en
Santiago de Chile dice Fabre:
Conozco muy bien sus trabajos [refiriéndose a los accionistas vieneses Nitsch y

Muehl] pero ellos no han influenciado mi trabajo. La influencia mas importante
viene de las pinturas de los primitivos flamencos, por ejemplo, los retratos y

crucifixiones de Cristo (Fabre 2007: 182).

Para ilustrar ese vinculo, véase la crucifixion de Van Eyck (ver imagen 41). y
notese el realismo con el que estan pintados los cuerpos, la disposiciéon en un
diptico, con los diferentes centros que atraen la mirada del espectador, la gran
cantidad de figuras en ambas escenas, y la coexistencia, en una misma obra (dos
planos que son uno, la crucifixién y el juicio final), de tiempos diferentes. Veremos
también que la presencia de cuerpos extenuados y esqueletos, vivos y muertos,
pasado y presente, abundan en las obras plasticas y teatrales de Fabre. Interesa ver
como incide representacion del cuerpo doliente de un hombre que es hombre y
deidad, mortal e inmortal a la vez. En un pais de fuerte tradiciéon catélica como es
Bélgica, los elementos estéticos del cristianismo son retomados desde la mirada
critica del artista, laica, aunque no reniega del pasado religioso cuestiona los

discursos de poder y la manipulacion desde el presente.”® En este didlogo critico con

9 Lauwers también expondra la influencia de la estética y tradicién catdlica, desde una perspectiva
escéptica y laica, tal como apreciamos en El poeta ciego (FIBA, 2015).
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la tradicién, advertimos que interviene exposiciones permanentes —como fue el caso
del Museo de Bellas Artes de Bruselas, o en el Louvre— y alli interpela a la obra
visitada, interpela ademas lo establecido, lo que se ha construido como la norma y
destaca la convenciéon estética. Por caso, se vio en el Louvre que, para que se
produzca un impacto del espectador ante la obra se representa a si mismo frente al
cuadro, apoyando la cabeza contra el 6leo, desangrandose. Esta interesante vuelta a
lo metaartistico da otro giro a la reflexiéon de las vanguardias y atn del arte pop,
amplia la interaccién artista/publico/obra, interpela desde ese resto corporal, en
ese desangrarse (imagenes 18 y 19).

Esa intervencion en el espacio del museo parisino es una buena muestra del
uso que hace de su propia figura en las obras dramaturgicas: se expone él como
creador, y al mismo tiempo ocupa el lugar del espectador, para pensar cual es la
relaciéon del publico con el arte, la tradicién, la cultura y la sociedad. Desde sus
primeras performances ya aparece en el centro de la escena: expone su cuerpo
como objeto de analisis y experimentacion, desangrandose para dibujar con sus
fluidos corporales (“Sanguis Mantis”, del 2001 —imagen 41—, o Virgin/Warrior,
—imagen 20 y 42, donde se muestra el manifiesto escrito con su propia sangre—), o
cuando se representa en esculturas, como Cristo, en una version muy personal de
La Piedad (imagen 13): Fabre/Cristo, en brazos de Maria, su cuerpo deviene un
esqueleto, todo de marmol blanco, tal como la obra de Miguel Angel. Un
trampantojos: a primera vista parece ser una imitacién de La Pietd de Buonarotti, al
acercarnos reconocemos el rostro de Fabre, vemos las mariposas, y un cerebro en la
mano del muerto, todo ello provoca rechazo, curiosidad, genera duda en el
espectador. A veces es también El hombre que mide las nubes (imagen 14): su imagen,
en una escultura de metal fundido en tamano real, sosteniendo una regla hacia el
cielo, obra usualmente expuesta en el techo de museos. Tuvimos la oportunidad de
ver la muestra en Napoles, en 2008: Fabre brillaba bajo el sol del mediterraneo,
riéndose de si mismo. En esa figura que es él y es su hermano, aparecen el artista y
el espectador, en un juego de espejos, de arriba y abajo, no podemos acercarnos a la

escultura, la contemplamos desde el piso, a veinte metros, entonces la figura de
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Fabre encarna la hybris y el absurdo de muchas ambiciones del ser humano.
Actualmente (2016-2017) en la Catedral de Amberes esta expuesto El hombre que
carga la cruz (imagen 15): nuevamente su figura, fundida en metal, en tamafio real,
aparece esta vez con una cruz enorme apoyada en su mano, Fabre balanceado el
simbolo del dolor de Cristo, con una fuerza sobrehumana, haciendo equilibrio con
ella. Es una imagen impactante, sobre todo, en ese contexto).”*

De tal manera, pareciera que presenta otros yo, o a su hermano gemelo
muerto, y en ocasiones, es el demiurgo, que se sitia al margen, como veremos en el
teatro de titeres de £l servidor de la belleza, cuando su figura deviene marioneta
(imagenes 29 y 30).%

En la misma linea, Fabre también somete a los performers y al publico a
exigencias “inhumanas”, montando obras que duran cuatro, seis, ocho e incluso 24
horas, como es el caso de Mount Olympus (2016), obra que fue emitida
internacionalmente por television e internet en su estreno, enero de 2016, en la
totalidad de la funcion (en el teatro Bourla, Amberes). En todas las piezas de Fabre,
los performers hacen esfuerzos fisicos hasta quedar extenuados. La repeticiéon del
gesto, a modo de Pina Bausch, se lleva a un extremo que agota. A diferente escala y
con una busqueda diferente pero emparentada, Emilio Garcia Wehbi agota el
cuerpo casi como un Woyzeck contemporaneo en Prefiero que me quite el sueiio Goya a
que lo haga cualquier hyo de puta, de Rodrigo Garcia (Documenta/Escénicas, octubre
de 2012), y esto permite senalar modos de trabajo actoral en la linea de Artaud.
Asimismo, como si sus puestas fueran enormes laboratorios del comportamiento
humano, sus escenarios son gigantescos terrarios en los que interactian seres
humanos e insectos gigantes. Se aunan lo micro y lo macro, ese otro par de
oposiciones reiterado en las obras del artista belga. Fabre habla de los actores o
performers como guerreros de la belleza y dichos guerreros son los que daran

cuerpo a su texto. En una conferencia de 2011 dijo Fabre acerca de su teatro:

9% Es interesante que la Iglesia Catolica haya aceptado exponer la obra en dicho espacio. Al visitar la
catedral en 2016 quedamos impactados con su presencia, la escultura esta rodeada de cuadros de
Rembrand y otros artistas flamencos, en una muestra temporal, hasta que finalicen las tareas de
restauracién del museo de Bellas Artes de la ciudad.

9 Musitano (2016: 13-47) relaciona a Fabre con Romeo Castelluci, considerando el tratamiento de
muerte/vida y la traducciéon del dolor en estos artistas plasticos-dramaturgos-directores del siglo
XXI que n niegan ni ocultan la muerte.
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Ik ben een theatermaker en ik schrijf theaterteksten. Want mijn theaterteksten
reflecteren mijn theaterpraxis en denken. Ik schrijf al meer dan 30 jaar teksten
voor mijn favoriete performers. Ik zeg bewust 'performers' want in mijn denken
over theater en dans is het begrip acteur of danser een overblijfsel van het 19de-
eeuwse burgerlijk theater en ballet. De performer, in mijn theatergezelschap en
theaterpraktijk, is iemand die zichzelf heeft geperforeerd met de betekenis van het
fysieke lichaam, van het erotische lichaam en van het spirituele lichaam via de
kennis en de ervaring van het gedisciplineerde lichaam. Met andere woorden, hij
1s doordrongen van een grondige kennis van het klassick acteren of dansen maar
kent ook de persoonlijke wreedheid om zijn mentale en fysieke grenzen te
verleggen, hij kan door zijn kennis van de beeldende kunst en de performance
kunst, nieuwe impulsen onderzoeken en ontwikkelen. Samen met die performers
heb ik de afgelopen dertig jaar een serie oefeningen, een gedragslijn ontwikkeld,
om de performer van de 21ste ecuw te vormen en te definiéren. Pas na een aantal
jaren samenwerken en denken krijgt de performer de poétische eretitel 'Krijger
van de schoonheid'. Mijn krijgers van de schoonheid: "They don't become
somebody else, they become something else.” Ze transformeren, tot iets dierljk
met menselijke sluwheid, tot iets engelachtig met duivelse streken. Mijn krijgers
van de schoonheid: Zij materialiseren mijn theaterteksten via hun lichaamstaal,
met lijf en leden, want spreken is een fysicke aangelegenheid. Zo ontwarren zij de
raadsels die zich onder de oppervlakte van mijn teksten schuil houden.

[Soy teatrista”® y escribo textos teatrales, porque mis textos reflejan mi préctica y
pensamiento sobre el teatro. Hace mas de treinta anos que escribo para mis
performers predilectos. Digo performers, a conciencia, porque en mi concepcion
de teatro y danza, los términos actor y bailarin son remanentes de la practica de
teatro y ballet burgueses del siglo XIX. El performer, en mi compaiia y practica
teatrales, es alguien que se ha perforado a si mismo con el significado del cuerpo
fisico, del cuerpo erético y del cuerpo espiritual a través del conocimiento y la
experiencia del cuerpo disciplinado. En otras palabras, estd atravesado por un
profundo conocimiento de la actuacién y danza clasicos, pero también conoce la
crueldad personal para superar sus fronteras fisicas y mentales, gracias a su
conocimiento de las artes plasticas y performaticas. A lo largo de los dltimos
treinta anos he desarrollado en colaboracién con estos performers una serie de
e¢jercicios, una linea de comportamiento para formar y definir los performers del
siglo XXI. Es s6lo tras clertos anos de trabajo y reflexiéon colaborativos que el
performer obtiene el poético titulo honorifico de “guerrero de la belleza.” Mis
guerreros de la belleza: "They don't become somebody else, they become
something else" [no se convierten en otro, se convierten en otra cosa, frase en
inglés en el original]. Se transforman en algo animal con la astucia humana, en
algo angelical con rasgos diabélicos. Mis servidores de la belleza: materializan mis
textos teatrales con su lenguaje corporal, con todo el cuerpo, porque hablar es una
cuestion fisica. De ese modo desenmarafian los misterios que se ocultan bajo la
superficie de mis textos] (I'abre, 2011).

Esta conferencia —dada en honor a Paul Pourveur, Alex van Warmerdam en

Peer Wittenbols, tres candidatos al premio anual de teatro que otorga la Taalunie—

puede considerarse, en palabras de Fabre, su “alegato” hacia estos “autores de

9 Este término, que ya hemos utilizado en el presente trabajo, remite a artistas que hacen teatro en
un sentido mas amplio. Por eso optamos por traducir theatermaker (lit: ‘hacedor de teatro’: escritor,
dramaturgo, director, actor, performer) por este término, y lo utilizaremos de ahora en mas para la
investigaciéon. Lauwers también se definira como teatrista, a diferencia de Paul Pourveur quien
escribe solamente, y no dirige sus obras. Fabre y Lauwers escriben, dirigen y actian. (véase el
prologo de Dubatti, en Veronese, 2000).
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teatro que son héroes.” Desde estas afirmaciones va definiendo su concepciéon de
teatro, y en un estilo performatico y provocador, convirti6 el homenaje a sus tres
colegas en un manifiesto de su propio hacer artistico. Interesa destacar los
conceptos acerca del aspecto del habla en el sentido fisico y cultural, como resalta lo
instintivo, animal y cultural, en una continua reflexiéon acerca de como decir las
cosas, ya que “para el artista el problema es siempre la forma” (Tackels, 2005). Dice

Fabre mas adelante:

Mijn allegorische personages, mijn zinne-poppen, mijn iber-marionetten
incarneren de problematick van de mens als verschijnsel. Mijn personages zijn
Elckerlyc-figuren Ze zijn iedereen en niemand en ze bevolken hun eigen dromen
In het spiegelbeeld daarvan creéren ze hun eigen nachtmerries. Mijn personages
zijn schizofrene profeten met heldhaftige allures. Ze zijn in de meest radicale zin
verloren in deze wereld Ze zocken naar een mythische wereld of creéren zelf een
utopisch wereldbeeld. Mijn theaterteksten zijn geschreven in een geheimtaal. Het
zijn sculpturale plattegronden van verbeelding, met een soort uitvouwsysteem dat
je moet openen en waarin je moet afdalen. Dan pas kan je begrijpen waarover het
gaat, dan pas kan je de labyrinten die mijn theatervoorstellingen zijn, begrijpen en
ervaren. Ik hoop dat de toeschouwer na het zien van een van mijn voorstellingen
beseft, dat de theatertekst niet alleen de lont was, maar ook de afgekoelde
neerdwarrelende as van een lang vervlogen vurige droom. Theaterauteurs van
vandaag zijn een uitstervend ras en als we niet oppassen verdwijnt het
auteurschap tussen de plooien van de geschiedenis.

[Mis personajes alegéricos, mis sinnepoppe’” mis Uber-marionetas encarnan la
problematica del hombre como fenémeno. Mis personajes son figuras del
Elckerlye.”® Son todos y no son nadie, y habitan sus propios suefios. En el reflejo
crean sus propias pesadillas. Mis personajes son profetas esquizofrénicos con aires
heroicos. Estan perdidos en este mundo, en el sentido mas radical. Estan a la
busqueda de un mundo mitico o crean ellos mismos una imagen utépica del
mundo. Mis textos teatrales estan escritos en un lenguaje secreto, son mapas
esculpidos de la fantasia que deben desplegarse y a los que hay que descender
para comprender de qué se trata, solo entonces se pueden entender y
experimentar los laberintos que confirman mis textos teatrales. Espero que
después de ver mi obra el espectador se dé cuenta de que el texto no soélo es la
mecha de encendido, sino también la ceniza fria que desciende, de un suefo

97 Al usar este término, Fabre remite al libro de 1614 del comerciante y escritor neerlandés Roemer
Visscher (1547-1620) Sinnepoppen [figuras con una moraleja], un libro de emblemata, que presenta
imagenes acompafiadas de un texto en verso rimado, género muy popular en los Paises Bajos, con
una estética que vemos retomada en la tapa del Sumplicius Sumplicissimus: Der abenteuerliche Simplicissimus
Teutsch, 1668 (imagen 28) de Grimmelshausen (1621-1676), por ejemplo y en el Struwwelpeter del
médico aleman Heinrich Hoffmann (1845). De esa manera, Fabre se inscribe en la tradicién estética
del Siglo de Oro flamenco-neerlandés, produciendo un teatro de texto y de imagen, un teatro que
trasmite un mensaje —de manera indirecta y poética— pero desde lo mas profundo de la tradicion del
arte de los Paises Bajos (véase Scholz, 1990 y de Jong, 1967). En este sentido su arte es poética de lo
cultual y lo fisico, en la que coexisten lo bio y lo cultural, en constante tensién y complementariedad.
98 Esta es otra referencia a la tradicion: Elckerlijc o Elckerlyc es una pieza medieval en neerlandés muy
popular, cuya primera impresién fue en 1496. En el mundo anglosajén surgié en la misma época el
Everyman, y atn hoy es incierto cual de esas obras fue anterior. Hugo von Hoffmansthal retoma siglos
después la problematica en su atn muy popular Federmann (1905-1911) que desde 1920 se representa
todos los anos en diferentes ciudades de Alemania.
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fogoso que se ha esfumado hace tiempo. Los autores de teatro de hoy son una raza
en peligro de extinciéon y si no estamos atentos desapareceran entre los pliegos de
la historia] (Fabre, 2011).

El director y dramaturgo cuando se pone en el centro de la escena habla de
sus performers, de si mismo, y del otro; de esta conferencia interesa ademas rescatar
su inscripciéon en la tradicion flamenca —barroca y medieval— su concepcion de
teatro como imagen y texto, la escritura, el mapa y la pintura como experiencia, la
comprension de sus performers como marionetas y que, a la vez, operan como
demiurgos.

La relaciéon de Fabre tanto con la tradiciéon del drama aleman como con la
pintura flamenca nos es de gran utilidad para comprender su obra. Por un lado,
observamos tanto en las obras de teatro como en la plastica la manera en que
conjuga “los elementos del luto o duelo [Trauer] y del juego o espectaculo [Spiel]”
en una “visién de la vida misma en cuanto espectaculo, concepcion que a fortior:
lleva a denominar “juego” a la obra de arte” (Benjamin, 1990, 24). Benjamin se
refiere a la “teoria schilleriana del instinto de juego tenia como objeto la génesis y el
efecto del arte, no la estructura de sus obras. Estas pueden ser ‘joviales’ aun cuando
la vida sea ‘seria’, pero solo pueden presentar un aspecto lidico cuando también la
vida, frente a una intensidad dirigida a lo absoluto, ha perdido su seriedad ultima”
(24). En las sucesivas puestas en abismo y exposicion del mecanismo del teatro,
Fabre deja aflorar lo tragico de la existencia, tal como lo describe Benjamin que en
el barroco y el romanticismo se

. subrayaba ostentosamente el momento ladico del drama y solo permitia que la
trascendencia dijera su ultima palabra secularmente disfrazada de teatro dentro
del teatro. No siempre queda la técnica al descubierto, como cuando el escenario
se abre sobre el escenario o el espacio del espectador se asimila al de la escena.
Pero con todo, para el teatro de la sociedad profana la instancia salvadora y
redentora siempre reside inicamente en una paradojica reflexion de espectaculo y
apariencia” (24-25).

Esta reflexion la observamos en Fabre, cuyo teatro recupera los elementos
barrocos y romantico para hablar de una sociedad actual que necesita reflexionar

sobre el espectaculo, ya que ha devenido una sociedad del espectaculo (Debord,

1967) acerca del cual no se piensa. Todos hacemos teatro, dirda Erving Goffman. En
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su libro La Presentacién de la persona en la vida cotidiana (1993),%0 dice el socidlogo
canadiense acerca del comportamiento de los hombres:
En su condiciéon de actuantes, los individuos se preocupan por mantener la
impresion de que cumplen muchas reglas que se les puede aplicar para juzgarlos,
pero a un individuo, como actuante, no le preocupa el problema moral de cumplir
esas reglas sino el problema amoral de fabricar una impresién convincente de que
las esta cumpliendo. Nuestra actividad se basa en gran medida en la moral pero,

en realidad, como actuantes, no tenemos interés moral en ella. Como actuantes
somos mercaderes de la moralidad (1993: 56).

Este juego de apariencias es expuesto en las obras de Fabre en el

extraflamiento de peripecias y construcciones absurdas e “inverosimiles,” diria
Benjamin, protagonizadas a menudo por el alter ego del autor, la marioneta, el
performer, generando reacciones en el publico que cuestionan, usualmente, la
moralidad pequenoburguesa en su hacer (“derrochar comida”, “torturar animales”,
“quemar dinero”), asi genera respuestas que dan cuenta de una movilizacion. Y la
vida es teatro, juego expuesto tanto en las obras como en la construcciéon de Fabre
como artista, en un sucesivo juego de espejos y puestas en abismo de la vida y la
muerte. “Incluso tras la muerte juega el tiempo con nosotros cuando la
podredumbre, las larvas y los gusanos se agitan en nuestros cadaveres” (Andreas
Gryphius, citado en Benjamin, 1993: 23). Fabre, al trabajar con el circulo de la vida
y la muerte, incorpora el Spiel, el juego, a todos los planos de este circulo. Dice
Benjamin que “a través (...) del teatro de marionetas, derivara hacia lo grotesco por
un lado y hacia lo sutil por el otro. El autor mismo es consciente de la
inverosimilitud de las peripecias”: esta definicion puede aplicarse al teatro de Fabre,
cuando recupera diferentes elementos barrocos y trabaja en su obra con
marionetas, por las cuales se produce la puesta en abismo, son la representaciéon
alegérica del dramaturgo. Estas figuras son ambiguas, de una ambigiiedad que

nunca se resuelve, pues se hallan insertas en una estética de lo grotesco.!? All{ se

genera la tridimensionalidad de sus textos, esa escritura que para Fabre hay que

99 Notamos que en la traduccién al alemédn (2003) el libro tiene un titulo interesante: Wir alle spielen
Theater [Todos hacemos teatro].

100 Nos referimos al grotesco en la linea del critico Wolfang Kayser (1964) en su estudio sobre la
literatura y la pintura. Consideramos la analogia con el Simplicissimus, antihéroe que aprende de su
vida licenciosa y amoral, y que el castigo que tiene es terrible y desproporcionado (aunque el
protagonista lo considera justo castigo divino). Heinrich Hoffman retoma esa idea en el Struwwelpeter,
un libro para nifos, en el que Pedro, el desgrenado, muestra una estética de lo que no debera ser. El

140



desplegar, y a la que hay que descender: esa es la escritura para la escena (Tackels,
2003), la que se escribe para ser presentada en sus tres dimensiones, no para ser
representada delante del ptublico, como en un teatro a la italiana, sino para que el
publico participe activamente, como en las fiestas medievales (recordemos el cuadro
de Peeter Baltens), porque es despliegue sensorial y descenso a formas
conmovedoras, que conmocionan, hechas en un recorrido similar al que hacemos
frente a los dibujos y grabados de M. C. Escher, en que las figuras descienden (;o
ascienden?) por escaleras sin fin, lo mismo que ocurre cuando la bidimensionalidad
del papel se convierte en volumen inexistente. En los trampantojos de Escher se
expone la ilusiéon del dibujo, al igual que en el teatro de marionetas se exponen los
hilos que maneja el demiurgo, y la lengua se expone en contraposicién a otra
lengua diferente. LLa mencionada obra de Escher, Tres esferas 11, de 1946 (imagen 8)
una imagen en la que el artista neerlandés expone el contiuum de diferencias (tal
como lo propone Suchet en el texto). Una esfera opaca, otra que refleja al artista y
una esfera transparente, que permite ver el espacio: diferentes grados de exposicion
de la construccion de la obra de arte o del sistema de la lengua. Esto es lo que hace
teatralmente Fabre, y también Lauwers y Pourveur. ellos exponen, de diferente
manera, la mecanica de la obra de arte y los mecanismos de la lengua. Fabre
expone la lengua y exhibe el cuerpo en sus transformaciones durante la realizacion
y ejercitacion del arte.

Si observamos las pinturas flamencas también encontramos elementos que
rescata Fabre en sus obras, no sélo con respecto al realismo de las crucifixiones de
Van Eyck, como expres6é Fabre, sino también la presencia del autor en el espejo y
su firma como testimonio. Recordemos el clasico ejemplo del cuadro del
matrimonio Arnolfini, en cuyo centro se ve un espejo que refleja al matrimonio de
espaldas y al pintor, que, asimismo, firma el cuadro como testimonio: “Johannes de

Eyck fuit hic 1434” (imagen 42), ese texto, que da cuenta que quien los retratd

caracter moralizante, del texto porta en el relato consecuencias terribles, asi la nena que juega con
fuego muere incinerada. A esta estética en el siglo XX la retoma luego la banda Rammstein,
mientras que Fabre, en cambio, no moraliza y utiliza el grotesco como recurso para mostrar lo
aberrante, mediante un elemento provocador conmueve, abriendo lo abyecto, presenta lo unheimlich,
lo siniestro, con el que juega desde lo familiar y monstruoso (Trias, 1981.) Ver el trabajo de
Musitano acerca de lo siniestro en el arte (Musitano 2011, 53 y ss.).
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“estuvo aqui”, es el sentido del cuadro, el testimonio del acto, destacamos asimismo
el uso visual del texto escrito. También aqui observamos el realismo en la
representaciéon del cuerpo humano, el acento puesto en el detalle: todos estos
elementos se pueden observar en las puestas de Fabre. También esta presente el
trabajo con lo religioso, y el simbolismo, cmo la estructura del triptico, el anverso y
reverso de los paneles (con en El Bosco, Rembrandt, y numerosas pinturas
religiosas), los juegos de espejos y metamorfosis, la presencia del cadaver en escena
y el trabajo con la danza de la muerte. Esto es evidente en Requiem para una
metamorfosis y Preparatio mortis'?! (imagenes 37, 38, 39, 40'°2). También el carnaval es
un elemento constitutivo de la obra de Fabre, como espacio de inversion,
anarquismo y travestismo (las “juanas sucias”). Dice Fabre, en una entrevista:
El carnaval siempre me interesé porque es sobre la fiesta. Es un ritual catélico y
yo vengo de un pais catélico, los flamencos somos bastante catélicos. Todavia
tenemos dos ciudades en Bélgica en las que se hace. La idea de la fiesta, las
mascaras, los esqueletos: casi no se puede pensar mi trabajo sin esta tradicion
flamenca de imagenes. (...) En todos mis trabajos esta la idea de memento mor
(recuerda que moriras). Es una celebracion de la muerte, porque yo acepto la
muerte como un aspecto de la vida. (2013).
En Preparatio mortis, por ejemplo, estamos ante una danza de la muerte en la
que abundan elementos carnavalescos, la transformacion, y la coexistencia de vida y
muerte, en una representacion de “un estado de vida post mortem”, que es, en

realidad una completa celebracion de la vida” (Fabre en Rummens, 2001). Los

performers mismos experimentan la metamorfosis tanto en la “ejercitacion” (esta

101 En Musitano y van Muylem (2014), trabajamos con la vanitas y la danza de la muerte en dos
obras de Fabre repesentadas en el FIBA (2013): la actualizaciéon de estas figuras barrocas vy
medievales.

102 Fabre retoma estos elementos barrocos como el caddver en la mesa de disecciéon, exponiendo lo
siniestro con la estética del barroco. Como dice Musitano: “Lo siniestro cambia segun el nivel de
tolerabilidad social y de acuerdo a los grupos, artistas o publico, porque lo que para unos es posible,
para otros puede ser inaceptable. En el Barroco y en la modernidad tardia se representa el cuerpo
muerto en la mesa de cirugia, en la diseccion y autopsia de la morgue, o en estados de corrupcion,
mientras que en otras épocas sélo se aceptaba la muerte y las figuras no cruentas, fueran imaginarias
o realistas. (...) Este y otros motivos siniestros son tipificados por Freud (1964): es siniestro aquel
cuerpo en el que se mezclan lo animado e inanimado, organico e inorganico, rigido y movil, vivo y
muerto; el vinculo con lo_fantdstico se da mediante los miembros que se autonomizan del cuerpo; las imagenes de
amputaciones, heridas y lesiones del cuerpo humano establecen la percepcion siniestra y crean un
clima onirico, imaginario o stmbélico. Otro motivo siniestro es el retorno de los cadaveres y la repeticién
de esa ausencia/presencia promueve sentimientos ambivalentes, de horror a la vez que bisqueda de contacto. La
capacidad artistica de sugerencia y perturbacion se basa en la ambigiiedad, por el balanceo entre lo
familiar y lo extrano, y genera una doble lectura que vincula lo real a lo fantastico y alli reside el
vinculo entre lo bello y lo siniestro (Misitano, 2011: 54-55, destacado nuestro).
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idea se recupera en FEl rey del plagio, como veremos luego, como la propia puesta en
escena). En las performances Sanguis/Mantis (2001)'% vy Virgin/Warrior (2003)
—Virgen/guerrero— (imagen 20) es Fabre mismo quien se transforma en insecto con
la armadura como exoesqueleto, es el “guerrero de la belleza” medieval. El casco
recuerda la forma de una mantis religiosa. El nombre de estel insecto, destaca
Fabre, significa “vidente, profeta”, en griego, y existe incluso un arte marcial el
“Kung Fu de la Mantis Religiosa” inspirado en su forma de caza. Este insecto
fabreano por excelencia es guerrero y vidente, es el mensajero o angelos,'’* que sufre
sucesivas metamorfosis. Si analizamos los diferentes nombres de este insecto en
castellano se observa la relaciéon ambigua, de fascinacién y miedo: mantis religiosa o
santateresa —por un lado— y muerte o caballito del diablo, por el otro. Indica una
antitesis, la de eros y thanatos, dado que la creencia popular sostiene que la hembra se

come al macho tras la copula.

Monologos para el cuerpo y la voz

Jan Fabre, ademas de las producciones multidisciplinarias que incluyen el teatro-
danza, la performance, el videoarte en escenarios inmensos, ha escrito numerosos
monodlogos, y por ello nos centraremos, como ya dijimos, en el analisis de tres para
considerar algunos aspectos acerca del uso de la lengua, la traduccion y la
interpelacion al espectador en su rol de ciudadano.

La trilogia compuesta por El emperador de la pérdida (1996), El rey del plagio (1998)
y El servidor de la belleza (2009) fue concebida para el cuerpo y la voz del actor
amberino Dirk Roofthoofd (1959). Fabre trabajé junto con ¢l para explorar las
posibilidades expresivas del timbre vocal y el cuerpo del actor en numerosas
sesiones de trabajo (Fabre, 2009-2010). La trilogia fue escrita y puesta en escena,

cada obra individualmente, y como velada completa de varias horas de duracion,

103 En el marco de esta performance escribié con su propia sangre el manifiesto (imagen 41) “nunca
nos acostumbraremos al arte”. La accion terminé cuando después de seis horas de estar dentro de la
armadura, sacandose sangre para escribir, luego se desmay6 y lo llevaron al hospital.
104 Asi se llama la pagina WEB que retne sus obras plasticas, véase www.angelos.be.
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en 2010. Ello implicé que el actor estuviera en escena, solo, durante casi seis horas.
Los textos correspondientes se publicaron en neerlandés en diversas antologias
(2005 y 2010), y en espanol, las dos primeras en RIL, Santiago de Chile, (2007 y
2009). El servidor de la belleza atin no ha sido traducida, y es la mas compleja en lo
que respecta a la experimentacion con las lenguas, por la coexistencia del dialecto
amberino, la lengua neerlandesa estandar y el francés. Es la obra de mayor grado

de heterolingtiismo y pluralidad de voces.

El emperador de la pérdida: el corazon del entomologo

La primera de las obras de la trilogia esta inspirada en el trabajo del comico
britanico Tommy Cooper (1921-1984), a quien esta dedicada, en cuyos espectaculos
“fracasaban” todos los trucos de magia, y luego sorprendia al publico ejecutando
ilusiones en momentos inesperados. Sus fracasos eran los que le otorgaban el
caracteristico humor al show. Muere este comico de un infarto, “en vivo”, en un
programa de television, y su publico creia que estaba fingiendo por eso nadie lo
socorre. FFabre compone un monologo para un c¢lown —un actor con nariz roja de
payaso, roja como el fez de Cooper (imagen 22)— que reflexiona en voz alta sobre el
arte. Otro elemento que se combina con el del clown es la figura del emperador
(desnudo), una figura que aparece en muchas de las obras de Fabre, como
referencia explicita al cuento de Hans Christian Andersen £/ traje nuevo del emperador.
En este cuento tradicional, dos sastres le prometen al emperador un traje invisible
para quienes no son dignos de su cargo, lo cual, por supuesto, supone una mentira.
El gobernante, por vanidad y orgullo, nunca admite que no ve el traje que
supuestamente le estan cosiendo y termina desfilando sin ropa delante de todo el
pueblo, hasta que un nifio en su inocencia devela el engano, gritando “jEl
emperador estd desnudol.” Fabre utiliza este cuento como “metafora de la
‘suspension del descreimiento’ que gobierna el mundo del teatro”, dice Luk Van

den Dries, refiriéndose a El poder de la locura teatral, de 1984.'% Es decir, con esta
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figura-relato se expone el mecanismo del teatro, pues se presenta la mentira vy, se
subraya, a su vez, el mecanismo de construcciéon de dicha mentira de la cual todos
los participantes del convivio son conscientes, sin que por ello se pierda la ilusion
teatral. Hacer un pase de magia y mostrar el truco, sin que esta “revelacion de la
mentira” rompa el pacto del teatro. En las obras de teatro y en las instalaciones
Fabre expone las ausencias: los escarabajos son la ausencia del cuerpo, porque solo
utiliza las alas, el exoesqueleto. El animal no esta presente. En las esculturas de
angeles y monjes utiliza huesos (humanos y animales) y caparazones de escarabajos
(imagen 17) para confeccionar trajes que no recubren cuerpos sino que envuelven
volimenes vacios: el esqueleto se convierte en exoesqueleto que recubre el cuerpo
ausente. Como dijimos, el artista traza un paralelismo entre el afuera del escarabajo
e invierte el interior/exterior del cuerpo humano.

El juego que vincula ficcion/realidad/mentira/verdad tiene su correlato en
escena con el de ausencia/presencia. El cuerpo del actor esta presente, presentando
un personaje-figura. En El emperador de la pérdida el emperador/clown es, a la vez,
actor que se dirige a un tribunal ante quien desea lucir sus dotes de actor.
Roofthooft representa un actor que encarna diferentes personajes para dar cuenta
de su saber actoral. Esta duplicaciéon es una mise en abyme del mecanismo teatral:
expone el truco de la actuacién sin romper la ilusién. El clown reflexiona acerca del
mecanismo, acerca de la carencia (ausencia) del actor en escena: ¢l es el cuerpo que
representa a otro. Y a su vez, es ¢l mismo (imagenes 21, 22, 23).

Nos detenemos ahora en la escritura de Fabre: en esta primera parte de la
trilogia se lleva a cabo una primera metamorfosis. No hay marcas que indiquen la
identidad de quien monologa. El texto, escrito en verso libre, como casi todas sus
obras, es un unico extenso monoélogo de cincuenta paginas. El clown/emperador
realiza un proceso de despojamiento y abandono. Deja la materialidad de la carne
—representada, en un comienzo, por su corazén— para convertirse en un angel. Deja
su ropa (imagen 21 y 22) para quedar desnudo, y desencajado (imagen 23). Es

consciente de su carencia e imperfeccion, y la lleva al extremo, en la busqueda del

105 A esta obra extensa y compleja la pudimos ver en Amberes (2013), y cuando la repuso su

compania en 2013, en el Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires.
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“propio punto de subdesarrollo”, y su deseo es sustraerse de todo, porque en la
imperfeccion, dice, o en la tension entre la busqueda de la perfeccion de la obra de
arte y el deseo por conservar lo incompleto, radica la belleza. Esta metamorfosis se
apoya en la inversiéon de las relaciones como si se tratase de la exposicion de las
cosas en un espejo, alli sucede la inversién tanto de adentro y afuera como de
derecha e izquierda, com un espejo, que tiene el mismo mecanismo, y a misma
logica. Lo incompleto también afecta a la lengua propia, siempre imperfecta,
expone la imperfeccién. !

En esta exposicion, el espejo y el biho son dos elementos que aparecen en
varias obras de Fabre, remiten al popular personaje medieval Till Eulenspiegel (en
aleman), Tijl Uilenspiegel (en neerlandés) es el buféon que muestra el espejo al
publico, que expone con la risa aquello que el ciudadano no quiere ver —como
vimos en la introduccién— y en loas andanzas de este picaro hay un juego constante
de entrar y salir de roles. No olvidamos que en esta coleccién de historias hay una
variante del cuento del emperador desnudo, y en este caso el engafio es con una
obra de arte, una pintura que no podian ver quienes eran hijos ilegitimos. Quien
descubre el engafio es la bufona de la corte, quien en su locura le dice la verdad al
conde. La reflexién que se produce se centra en ese juego entre engafio y mentira, e
incorpora tanto la problematica de la representacion y del arte, como la de locura y
cordura. El espejo en El emperador de la perdida permite un movimiento de entrada y
salida a la ilusién teatral y es ruptura —entre el espectaculo que dice que quiere
ofrecerle al publico y la reflexiéon sobre el mismo— el actor se dirige al espectador,
porque quiere “entretenerlo”, y al decirselo se sale de su rol (recordamos este
parlamento: “Yo fui Hamlet. De pie a orillas del mar conversaba con la rompiente,
BLABLA, a mis espaldas, las ruinas de Europa”), de Heiner Miiller (2008) en

Mdquina Hamlet. Y Fabre pone estas palabras al actor:

Shakespeare jugd conmigo

()

196 Musitano (2016) en su estudio sobre los paisajes dramatargicos del siglo XXI analiza la
redefinicién de la coexistencia de contrarios, propia de la vanguardia surrealista —especialmente en
la construcciéon de la imagen surreal— y ello para nosotros supone en Fabre la posibilidad de
relacionar esa vanguardia y la herencia romantica, con las propuestas politico-estéticas que
intervienen en una sociedad como la belga.
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Era yo un mago poeta.

iPero era también un campesino?
Jun campesino?

Que tiene que trabajar en el campo
el campo de lo real (Fabre, 2009: 36-37).

Subrayamos “campo de lo real” porque instala otra coexistencia de opuestos y
porque redimensiona lo teatral. El actor también se sale de su rol y reflexiona
acerca de la tradicién que “jugd con ¢1”: el actor es pedn, y en este caso, el actor
sale del damero (campo) del ajedrez y pasa a otro campo, asi el campo/plano de lo
real ingresa en la obra. Mas adelante, el texto remite a otro elemento de la tradiciéon
teatral: Shylock, el mercader de Venecia que se quiere cobrar la deuda con una
libra de carne (los “mercaderes de la moral”, de Goffmann, tanto en Shakespeare
como en Fabre). El corazén que se extrajo el emperador lo coloca luego en la
balanza:

pongo esta bolsita [en la que lleva su corazén] en una balanza

y a modo de contrapeso
una pluma

sobre el otro plato (Fabre, 2009: 42).

El dramaturgo suma a la tensiéon presentacién/representacion la relacion
entre realidad y ficciéon. El trabajo con lo real es llevado a la escena, en presencia
carnal. El emperador asume muchas voces: una, la de la tradicién teatral; otra, la
de Flandes; mas, las multiples voces que habitan la ciudad de hoy; las voces de
artistas populares como los Beatles y los Rolling Stones (canta sus canciones en
escena), también cita a Andy Warhol, a Joseph Beuys, al viejo artista de feria
(“mago poeta”), que “ha conocido la gloria”, pero que es a la vez “siempre un
debutante”: un amateur viejo, un payaso de circo decadente. Evoca lo que fue y
quiere volver a ser, ahora que es aprendiz del arte y “no sabe nada.” Quiere que un
tribunal apruebe su hacer y se ejercita, “ensaya” continuamente, “porque el
ejercicio engendra el arte”, repite una y otra vez (Fabre, 2009).

En ese movimiento de entrar y salir de la ilusiéon teatral el actor reflexiona
acerca de su tarea como artista, por ¢l habla el autor, a través de su “Uber-

marioneta”, como llama a sus actores (Fabre, 2011). Es por ello que el clown/actor
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ensaya, practica una y otra vez para poder “imitar a los hombres y los insectos”
(37). Asimismo, el emperador se define a si mismo, a lo largo del mondlogo como
oruga, gusano, mosca, hormiga:

(...) poseia también un cuerpo

con el cual sabia imitar a los insectos

también sabia un poco cémo hacer de actor

(imuta a los insectos y las personas) (Fabre, 2009: 37).

El actor en su hacer adopta el rol de aquel que quiere imitar a actores e
insectos; dice imitar lo que no es, y al mismo tiempo se transforma en ello —imita a
los insectos y como un entomologo se disecciona a si mismo, se extrae el mas
importante de los o6rganos, el corazén— para analizarlo y analizarse, e intentar
responder al interrogante de la propia identidad. “Mi intenciéon era poner al ser
humano en la mesa de disecciéon”, dice Fabre en una entrevista con Van den Dries
(2013: 211). El entomologo teatral quiere conocer qué hay detras de la piel y por
eso expone lo de adentro. Detras de la pantalla de esta “sociedad del espectaculo”,
interponiendo una pared literal (como diria Eiermann, 2009), que en Fabre es a
veces también el vidrio del terrario gigante detras del cual realiza sus performances,
como se aprecia en la foto de esa situacion escénica (imagen 20). El dramaturgo
expone el mecanismo teatral y del arte, y con ello, desnaturaliza los discursos. En
esa diseccion como practica inquisidora explora la realidad, para saber qué hay
detras de la superficie. Finalmente, a menudo, se advierte que no hay nada detras, y
se construye un teatro de pura superficie y ausencia (Demets, 2005; Pincheira
Parra, 2010). El emperador desnudo, como observamos en la imagen 23, con el
cuerpo “rebanado” con las banditas elasticas, remite a las figuras masculinas de
Bacon que analiza Deleuze en La [ldgica de la sensacion: cuadros de cuerpos
descentrados, fragmentados, que exponen la soledad y el terror a través de un
trabajo de superficie. Leer de este modo las obras de Fabre nos permite realizar un
recorrido por la superficie del texto, de la imagen, de la puesta, los
descentramientos.

En las obras de Fabre se establecen las relaciones, en un sentido figural, como

lo define Lyotard y retoma Deleuze. La siguiente cita acerca de las pinturas de
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Bacon, bien puede referirse al triptico que conforman estos monologos de Fabre:

No solamente el cuadro es una realidad aislada (un hecho), no solamente el
triptico tiene tres paneles aislados que, ante todo, no deben reunirse en un mismo
cuadro, sino que la Figura misma esta aislada en el cuadro, por el circulo o por el
paralelepipedo. ¢Por qué? Bacon lo dice a menudo: para conjurar el cardcter
JSigurativo, tlustrativo, narrativo, que la Figura tendria necesariamente si no estuviera
aislada. La pintura no tiene ni modelo por representar, ni historia por contar. De
ahi que no tenga mas que dos vias posibles para escapar a lo figurativo: hacia la
forma pura, por abstraccién; o bien hacia el puro figural, por extraccién o
aislamiento. Si el pintor tiende a la Figura, si toma la segunda via, serda entonces
para oponer el “figural” a lo figurativo. Aislar la Figura sera la condicién primera.
Lo figurativo (la representacién) implica, en efecto, la relacién de una imagen con
un objeto que supone ilustrar; pero implica también la relacién de una imagen
con otras imagenes en un conjunto compuesto que da precisamente a cada una su
objeto. La narracién es el correlato de la ilustracion. Entre dos figuras se desliza
siempre una historia, o tiende a deslizarse, para animar el conjunto ilustrado.
Aislar es entonces el medio mas simple, necesario, pero no suficiente, para romper
con la representaciéon, quebrar la narraciéon, impedir la ilustracién, liberar la
figura: mantenerse en el hecho (Deleuze, 2005a: 4-5).

Fabre interrumpe la representaciéon en escena fragmentando el discurso,
descentrando la mirada, exponiendo cada objeto delante del espectador,
descomponiendo el cuerpo. En El emperador... el corazén ha sido extraido fuera del
cuerpo para que el entomologo/anatomista se analice a si mismo, fuera de si; lo
lleva “en una bolsita”, el clown/actor lo expone, intenta reubicarlo en otra parte
del cuerpo, un cuerpo que deja de ser organismo, porque €s un cuerpo que esta
“harto de sus 6rganos y quiere deshacerse de ellos, o bien los pierde” (Deleuze,
Guattari, 2010: 156).!197 El érgano que ahora es movil, deambula porque el
emperador no sabe donde dejarlo: en la cabeza, el vientre, los pies... el actor
incluso piensa en comérselo. Coloca el corazéon en una balanza, y a modo de
contrapeso, una pluma sobre el otro plato (Fabre, 2009: 42). Finalmente, el corazon
termina su recorrido en la espalda, convirtiéndose en ala: es la pluma sobre la

balanza, completando un ciclo de metamorfosis. La crisalida se convierte en

107 Fabre, para lograr este proceso, realiza lo que Deleuze y Guattari dicen del siguiente modo:

“Hace falta conservar una buena parte del organismo para que cada mafiana pueda volver a
formarse; también hay que conservar pequefias provisiones de significancia y de interpretacion,
incluso para oponerlas a su propio sistema cuando las circunstancias lo exigen, (...) también hay que
conservar pequeflas dosis de subjetividad, justo las suficientes para poder responder a la realidad
dominante. (...) El cuerpo sin 6rganos oscila constantemente entre las superficies que lo estratifican y
el plan que lo libera. (...) Habria, pues, que hacer lo siguiente: instalarse en un estrato, experimentar
las posibilidades que nos ofrece, buscar en ¢l un lugar favorable, los eventuales movimientos de
desterritorializacion, las posibles lineas de fuga, experimentarlas, asegurar aqui y alla conjunciones
de flujo, intentar segmento por segmento continuuns de intensidades, tener siempre un pequeno
fragmento de una nueva tierra” (2010: 165-166).
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mariposa, el payaso en angel. Cerca del final de la obra se completa dicho proceso

de metamorfosis:

Es como si cierta cosa entre mis hombros
Quisiera saludarnos, a ustedes y a mi
Como un gesto

De un cuerpo ingravido

O de un animal ligero como una pluma
¢No tengo corazéon?

¢O bien no es mas pesado que una pluma?

Yo quiero padecer el cambio

Poseo una coélera angelical
Una agresividad de mariposa

jacaso poseo el peso de mi corazon?

Es como si una cosa

Entre mis hombros se pusiera a empujar
Como si una cosa se escapara de mi cuerpo

Para hablar
Si yo llevo mi corazén sobre la espalda
He aqui el tltimo de los goces
El goce de la metamorfosis
La metamorfosis
Recomienzo
Porque y intuyo
Que hay alas
Que me crecen entre los hombros
Ahora estoy seguro
Me crecen alas entre los hombros (Fabre, 2009: 72-79).
El emperador de la pérdida, es tal porque toda metamorfosis implica una pérdida,
el abandono del cuerpo muerto en el renacimiento. Dice el dramaturgo:
Todas mis performances tienen cuerpos agoénicos que son condenados a la

categoria de cuerpos muertos. El final de la performance es como dejar un
cadaver cuyo espiritu se traslada y perpetia en el cuerpo de los espectadores

(Fabre, en Van den Dries, 2013: 222).

El puente que establece la obra con el pablico es fragil como su cuerpo y las
plumas. El monoélogo esta en constante tension entre el rechazo al y del pablico y la
conciencia de no poder prescindir de él para existir como artista. Entre la ilusion y
su ruptura. Insulta y adula al mismo tiempo al espectador, exponiendo la paradéjica

relaciéon con el publico, imposible de resolver. Expresa el clown el deseo de querer
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conmover al espectador:

Pueden encontrarlo comico

Pero yo quiero emocionarlos

—[a] ustedes, el pablico—

Y quiero transportarlos

hacia otros tiempos

Quiero que ustedes

Se rian y lloren

—ustedes, el ptblico—

Del otro lado de la existencia (Fabre, 2009: 77).

Por otro lado, reconoce que la distancia es insalvable.
¢Hay entre nosotros

Algo mas que solo extrafieza?

¢La distancia es un desprecio? (Fabre, 2009: 77-78).

En este movimiento es donde se inscribe Fabre como artista. En un espacio
entre la ilusiéon y realidad, que es ambos espacios a la vez. Esa transgresion
constante supone la ruptura del discurso, el surgimiento de lo inesperado, para
conmover e inquietar al espectador. Dentro de todas las rupturas, sin embargo, es
muy marcada la referencia a elementos de la tradiciéon o la historia del arte a las
que es fiel ya que las incorpora constantemente en sus obras. Es asi como en £/
emperador de la pérdida aparece la ciudad de Amberes como referencia geografica y

define asi claramente su lugar de enunciacion, fundiéndose con ¢él, deviniendo ¢l su

propia ciudad.

Escalda y Amberes: el rio como corazoén de la ciudad

A lo largo de la obra, el emperador ird mencionando elementos vinculados con el
puerto y la ciudad de Amberes. El paisaje que recorre en su narracion es el Escalda,
rio emblematico que atraviesa la ciudad y comunica a Bélgica con el mundo y
gracias al enorme puerto es una marca de identidad, el rio que es todos los rios, los
amberinos suelen hablar de “el rio.”!%® El protagonista es parte de esa ciudad y la

conoce, ademas de haberla recorrido con el cuerpo, de haber “bebido del Escalda

198 Un dato interesante es que el nuevo museo de arte contemporaneo de Amberes se llama MAS:
Museum aan de stroom (Museo del rio), y ademas importa que la palabra elegida sea muy “flamenca”,
ya que para un neerlandéfono de los Paises Bajos stroom solo significa “corriente, flujo”, y prefiere la
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casl hasta vaciarlo” (Fabre, 2009: 35). En el recorrido por el paisaje se mencionan
varias veces las boyas y anclas, las velas de los barcos y las ratas del puerto, cabezas
de pescado y antorchas, de ese modo se van filtrando en el texto elementos propios
de la ciudad en que nacié y trabaja el autor, es la ciudad de los mercaderes judios
que dieron a Amberes su época de esplendor por la venta de los infaustos diamantes
provenientes del Congo.

Es verdad que a mi me gusta la carne humana

yo era el mercader

de una nieve espejante (Fabre, 2009: 47).

Fabre recoge la referencia literaria al personaje de Shakespeare e
inmediatamente la vincula con la historia belga, alli reside el mercader al que le
gusta la carne humana y es referencia directa a un personaje infausto, el rey
Leopoldo II, culpable de los abusos en el Congo y cuyos excesos la naciéon aun esta
expiando.!'%?

Amberes también es la ciudad de los pesqueros que describe, por ejemplo, el
poeta flamenco modernista Paul van Ostaijen, desde una mirada intimista e infantil,
y que Fabre cita en su obra teatral: es El saludo de Jeannot a las cosas de la maiiana

(Fabre, 2009: 62).'" La ciudad en las referencias se inserta en un contexto

palabra rwier para rio. El Escalda singular se convierte asi en una imagen que actualiza el rio como
“las corrientes de la tradicion, que se precipitan en violenta efervescencia desde vertientes a menudo
opuestas” que luego “han terminado por remansarse en el espejo de la epica, constituido por la
superficie de un lecho fluvial que se divide en multiples brazos” (Benjamin, 1990: 32), las multiples
vertientes que actualiza el mondlogo, los multiples brazos en que se diversifica la voz monologante
fragmentada.

199 Una novela del escritor y dramaturgo Tom Lanoye describe la situacién de enriquecimiento
totalmente ilicito por los abusos del rey de Bélgica. La conciencia y la culpa del estado de bienestar
adquirido gracias a la muerte de literalmente millones de congolenos, es algo que ain estd muy
presente en la literatura y el teatro flamenco. Dice Lanoye, en Sprakeloos: “La pequena Bélgica, la
petite Belgique, floreci6 como nunca. Por primera vez desde la devastacion de la Gran Guerra, la
conflagracion mundial de 1914 a 1918, el franco volvié a conocerse como el doélar europeo; por
primera vez también sus armas cortas y cervezas regionales se hicieron famosas en todo el planeta.
Su vasto Congo, un mundo dentro del mundo, de costumbres insondables y clima letal, vomitaba un
flujo interminable de bienes coloniales sobre la madre patria que habria cabido tranquilamente unas
ochenta veces en la colonia con ayuda de regla y calzador. De ese salvaje reino tropical seguia
manando, como de un cuerno de la abundancia, todo cuanto pudiera servir como fundamento y
ornamento de prosperidad. Desde caucho hasta marfil, de cobre a cobalto, una meseta de zinc y
estafio, una catarata de diamantes, un mar de aceite de palma y cacao, océanos de petroleo, sin
olvidar el oro y el uranio, y las obras de arte en ébano y bronce sin pulir. La pequefia madre patria
convertia con creces, todo en dinero contante y sonante gracias a su eterna carta de triunfo, su
ubicacién en el corazéon de Europa, donde se cruzan los ejes de Londres a Berlin y de Paris a
Roéterdam.” (Lanoye, 2009: 4). También El corazin de las tinieblas (1899), de Conrad y El suefio del celta,
de Vargas Llosa (2010) son dos novelas en las que se denuncian las atrocidades cometidas en el
Congo.
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internacional, no de manera localista o regionalista, sino que Fabre la inscribe en la
tradicion de la literatura y el arte (pop) universal —Fabre cita tanto a Sinatra, Fred
Astaire, Los Beatles, pero también a Beuys, Warhol, y Baudrillard— y su ciudad de
origen es el lugar desde el cual el némade o vagabundo “ha navegado todas las
tempestades del sufrimiento.” Es mas que una mencién, o una descripcién, del
lugar en donde vive y la ciudad que ¢l es. Ciudad y cuerpo son ambos el paisaje que
recorre el emperador para definirse. A proposito de esto, recordamos la exposicion
retrospectiva de la obra de Fabre en el Museo de arte contemporaneo Koller-
Muller (Paises Bajos) cuando presenta Hortus-corpus. Fabre en el catalogo de la
muestra dice: “El jardin como un cuerpo, como mi cuerpo, el cuerpo como jardin,
el interior se convierte en el exterior y el exterior el interior.”

Por un lado, retoma la inversion-conversion: interior/exterior, pero también
al 1igual que en El emperador... se da la alternancia entre cuerpo y paisaje, el transito
entre espacio recorrido y sujeto que recorre. Es un convertirse en el espacio o
territorio, para ser recorrido y modificado, “desterritorializado” dirian Deleuze y
Guattari (2010), “extraterritorializado”, diria Steiner (2008), ya sea por la
metamorfosis que sufre el clown en angel, o por la que es a la vez ciudad, rio,
emperador e imperio. Fabre se muestra como un Proteo noérdico, ahora monstruo
de rio, personaje en constante cambio y devenires en escena, es uno y muchos
hombres, encarna una y muchas voces a la vez. Este monoélogo apela al publico a
partir de fragmentos de otras voces y otros lugares, y el personaje-figura parece
necesitar de la polifonia de voces para componer su propia voz y describir su propio
cuerpo.

El individuo deja de serlo, deviene muchas voces, el cuerpo deviene paisaje,
ciudad, estos espacios son los que hablan a través de la caja de resonancia del actor.
La ciudad es todas las voces que se filtran en el mondélogo fabreano. Esta identidad
como constante proceso y devenir ciudad, angel, insecto, rio... asume desde lo
corporal lo artistico y, como ya dijimos, desde los ochenta en adelante remite a la

tradicional diferencia entre teatro flamenco y el teatro de los Paises Bajos. Si en los

110 El texto citado es uno de los poemas en neerlandés mas conocidos y mas leido en las escuelas:
Marc [Jeannot, en la traduccién de Chile, realizada del francés] saluda las cosas de la mafiana.
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Paises Bajos el teatro era predominantemente un espacio de didlogo y reflexion, en
Flandes, Erwin Jans sostiene que lo que ocurre en la escena flamenca incide
fisicamente en el espectador, y no a nivel de las ideas, sino que es lo sensorial, lo
sensitivo que se impone sobre lo racional.

. el teatro ha cambiado la necesidad de describir la realidad que lo rodea por
otra necesidad: crear una nueva realidad, la realidad temporal de un cuerpo
temporalmente intacto. (...) La nueva escritura se centra en el cuerpo, quiere ser
sugerente, ambigua, figurativa, asociativa e impredecible. También el habla (y por
ende, la escritura) son reinventados desde la experiencia fisica. (Jans, 2012a: 249-
950).

En esta escritura de Fabre se pone el acento en lo musical, en la expresividad
de la lengua, pero de la lengua propia, de la variante que se habla en la calle y no
del neerlandés que se usa en los libros de colegio y que son propios “del norte”, y
que deja un sabor extrafio en la boca. Se tartamudea a conciencia, se busca el
amateurismo en la expresion, se subraya el error porque no lo es. Los temas de las
obras son, en general, el lenguaje como mentira, una creacion para ocultar nuestros
pensamientos, como dira Fabre en El rey del plagio. Se comienza a experimentar no
s6lo con otras lenguas —todas esas variantes dialectales “censuradas”— sino también
con otros géneros literarios.

Bélgica se ha definido tradicionalmente como un paisaje barroco y de excesos
(imagenes 37 a 40: Requiem... y Preparatio mortis), en contraposicion al calvinismo, y
se precia de un exotismo anarquico, surrealista, oponiéndose a la Holanda racional,
tolerante e integradora. Observamos en las puestas de Requiem... y de Preparatio... el
uso del claroscuro, la vanitas, la coexistencia de vivos y muertos, como se compone
la naturaleza muerta con personas, flores y esqueletos. Las danzas de la muerte
(imagen 30), presentan multiples centros, un trabajo visual muy cuidado, y excesivo:
miles de flores, litros de aceite, muchisimos performers en escenarios enormes,
musica en vivo (la danza de la muerte es un concierto de rock: los musicos tocan en
escena, otros performers bailan, todos vestidos de negro, tienen esqueletos atados en
la espalda, serpentinas caen del techo (como en El emperador de la pérdida, al final, al
igual que la lluvia de piedras en El rey del plagio, como veremos a continuacién).

Esta apuesta identitaria se refleja también en la escritura de Fabre, textos
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polifénicos, fragmentarios en los que se yuxtaponen elementos heterogéneos en una
misma voz, que muta constantemente a lo largo de la obra, en la necesaria
metamorfosis continua del cuerpo que habla, porque en escena esta la presencia de
un cuerpo que no es mudo, que no carece de voz. Fabre escribe textos que los
performers dicen en escena y que sensorialmente interpelan a los espectadores,
aunque se trate de un decir no dial6gico, monologal. Nos interesa de la propuesta
de Fobbio, los siguientes aspectos del monoélogo, que nos permiten analizar la
trilogia de Fabre. Hablando de la voz:
Cuando esa voz [la del monologante] se escinde, se desdobla y/o multiplica, se
desarticula la nocién tradicional de personaje. La entidad e ‘identidad’ del
monologante resultan fracturadas y atomizadas, en correspondencia con la
fragmentacion del personaje y del sujeto en la modernidad tardia. Aun cuando
tiene protagonismo al hablar de si mismo, de su historia, en algunos casos el
monologante carece de nombre, de rasgos fisicos explicitos, /0 exhibe el artificio que
lo constitupe, componiendo lo que designamos como ‘figura dramatica’. Este
concepto amplio considera la multiplicidad del monologante y de los
interlocutores que su discurrir convoca a través de la interpelacion (esos otros
seres y objetos que intervienen desde el silencio, los sonidos, el movimiento, la
quictud y hasta la ausencia), en relaciéon con el contexto de interaccién que los
determina y caracteriza. Se abre asi una posibilidad de interacciéon que atafie al
monologante en relaciéon consigo mismo (intra-figura) y con los demas (inter-
figuras) (Fobbio, 2013: 288, cursiva nuestra).
En la exhibicion del artificio, se reflexiona acerca de un doble fenémeno: la
fragmentacién del individuo, de la identidad del sujeto, y la polifonia de voces que
constituyen un individuo que ha incorporado otras voces, se ha apropiado de texto,

palabra, imagenes y tradiciones. El monoélogo da cuenta de esta complejidad del

enunciado descentrado.

El rey del plagio: el reflejo necesario para existir

La segunda obra de la trilogia, El rey del plagio, (imagenes 24 a 28), presenta el
laboratorio de un cientifico: una mesa grande en el centro, sobre ella, enormes
recipientes de vidrio con cerebros conservados en formol, y un espejo con aumento.
Alrededor hay mesitas con ruedas y banquetas altas. En el fondo vemos un telon

negro decorado con imagenes de coronas y en el centro, en lo alto, un artefacto
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redondo que emite una luz roja que semeja una camara de seguridad enorme, o tal
vez un ojo gigante del Gran Hermano de 1984. “jAh! Un ojo mecanico” (Fabre,
2007: 62, ver imagen 28) dira mas adelante el rey del plagio. La obra comienza con

una voz en ¢ff. No hay nadie en escena.

Es tan tipico de los simios habladores

organizar un encuentro en un teatro

Perfecto

Es la casa

donde los simios habladores

celebran su calidad de simios

Y es aqui, donde el arte dramatico se siente como en casa
que debo probar

que estoy listo para la escena

(...)

Sube al escenario y aparece
Pero ten cuidado de no desaparecer (Fabre, 2007: 61-63).

Luego, tras varios minutos de monologo en o¢ff, se hace presente el actor
Roofthooft, vestido de cirujano, con un ambo verde y guardapolvo blanco. Mas
tarde nos dice que es un angel —¢el angel de la obra anterior?— que aqui se sometera
a una nueva transformacion, y se metamorfoseara haciendo realidad “su deseo mas
grande”, convertirse en el “simio hablador” que somos nosotros, su publico y, a su
vez, quienes ¢l observa hace siglos desde su estado inmortal de angel. Nuevamente,
el juego de observador-observado (vemos también en Eiermann, 2012, la reflexion
sobre esta relacion en su obra Gemischtes Doppel). En ese proceso también encarnara
numerosas voces, antes de perder finalmente las alas y hacerse (de) un cerebro:
adquirira un cerebro que se fabrica ¢l mismo, conseguira las habilidades del ser
humano del mismo modo en que las gand el homo sapiens, gradualmente, “con el
esfuerzo propio” (“plagiando al otro”).

Vuestro cerebro es el fruto
de millones y millones de aflos
de ensayos

de querer
sin lograrlo

(..))

Vuestro cerebro es un mundo
en si
yo también quiero un cerebro como ese (Fabre, 2007: 68).
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El teatro se convierte aqui nuevamente en un juego barroco de espejos,!'!!

entre observador y observado, gracias a las diferentes interpelaciones que hace el
angel al publico y a si mismo. Como en el matrimonio Arnolfini. Habra una
transicion entre el angel-cirujano con alas, ingravido —que, con un recurso muy
prosaico logra mantenerse en el suelo: cargando piedras en los bolsillos— y el ser
humano-actor en el que se quiere convertir y que carecera de alas e inmortalidad,
tras ensayar suficientemente el plagio. En esta obra se actualizan diferentes
aspectos. Por un lado, la experiencia de vivir en una era en que se pone en duda lo
nuevo y lo original (la imposibilidad de decir algo nuevo, porque todo esta dicho ya,
en el arte abunda el collage, la intertextualdiad, el pastiche). asimismo, se expone la
realidad del mercado en que se venden imitaciones. El culto a la imagen. En este
tiempo en que reina la apariencia, importa el como si, el reloj vendido en la calle, la
imitacion barata del producto caro, la mentira y la ilusién: los relojes faltos en la
mufneca. Sin embargo, hay un aspecto mas que es el del arte como imitacion (“a
través de la ejercitacion se llega a ser un buen artista: Benjamin define asi las
imitaciones: Los alumnos han hecho copias como ejercicio artistico, los maestros las
hacen para difundir las obras, y finalmente copian también terceros ansiosos de
ganancias” y la reproducciéon de la obra de arte “Un reloj en marcha no es en
escena mas que una perturbacién. No puede haber en el teatro lugar para su papel,
que es el de medir el tiempo. Incluso en una obra naturalista chocaria el tiempo
astronémico con el escénico” (Benjamin, 1989: 64). En interesante pensar con las
metaforas de cirujano de Benjamin, que interviene, a diferencia del mago. y del
actor de teatro vs el de cine. El primero, dice Benjamin, expone su creaciéon al
publico, el segundo, es expuesto mediante un mecanismo. Fabre expone el
mecanismo del teatro, sin romper la ilusiéon, generando un continuum entre arte y
vida, ya que es “el mismo” el que se expone ante el publico. Es un objeto
manipulado por el creador. Porque esa es la otra caracteristica que ha observado el
angel en nosotros: el uso de las palabras del otro parece ser el requisito para nuestra

existencia, dice el aun angel:

EEINA3

! Benjamin diria “de espejos concavos,” “pues esa revelacion [del mundo moral] no podia darse sin
distorsiones” (1990: 26). Recordemos las esferas de Escher, superficies espejadas que exponen, en la
distorsion, el mecanismo del discurso.
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Por el plagio ustedes se confirman mutuamente

vuestra existencia

o intentan eliminarse los unos a los otros

Por el plagio las palabras y los nimeros renacen
constantemente

mas y mas

para sobrevivir como un nuevo valor en nueva representaciones
en las cuales ustedes coronan

la grandiosidad de vuestra mortalidad (Fabre, 2007: 79).

A lo largo del monoélogo —que es al mismo tiempo una audicién para justificar
un nuevo papel, teatro dentro del teatro— el angel intentard demostrarle a un
tribunal, “al presidente y los miembros de la comisién”, a los “simios
habladores”,'!? a la “luz roja que se enciende y apaga” (Fabre, 2007: 61-63), que
esta preparado para convertirse en hombre, en un ser imperfecto, irracional,
impredecible, lleno de contradicciones. Y que es capaz de dejar atras el caracter
asexuado y la levedad para abrazar la belleza que radica en la fragilidad del
hombre, o sea, la pérdida de la cual hablaba el clown en el monoélogo anterior. Este
angel ahora quiere ser hombre y quiere ser actor, quiere “embellecer la vida con la
mentira.” La mentira del barroco que es ficciébn, como observamos en La vida es
suefio, de Calderén, de las obras de Shakespeare, también la mentira expuesta en
vanitas, trampantojos y bodegones, que exponen aquello que decia el poeta aleman
Andreas Gryphius (1637): Du siehst, wohin du siehst nur Eitelkeit auf Erden. [mires a
donde mires, solo es vanidad en la Tierra] Y el hombre es, alli, un juguete del
tiempo: “Spuel der Leit, der leichte Mensch.”

Para dicho ejercicio de la mentira, el angel debe ensayar durante la audicion,

y demuestra al mismo tiempo su versatilidad como actor, es decir, ser capaz de

mentir de manera creible. Es necesario ensayar, recitar, imitar, y lo hace, como

112 En la traduccion de Marietta Santi “babbelende apen” se da como “simios habladores”, mientras
que en el original el acento estaria puesto en la charlataneria, en el habla vacia de los monos.
Aclaramos que tenemos en cuenta ese matiz, dado que se interpela de manera diferente al ptablico si
se lo define como simios habladores —casi una catalogacién biolégica del fomo sapiens— mientras que
si se lo define como mono charlatan el matiz es peyorativo. Leemos en el original: “Hij wil zijn zoals
‘de babbelende apen’, vol irrationaliteit, onvoorspelbaarheid en —vooral- onvolmaaktheid. (...) Na
eeuwen en eeuwen observeren van de mens beseft hij dat we allen nabootsen en na-apen, ‘penetratie
na penetratie, generatie na generatie’ (cursiva en el original, 2004: 36). [Quiere ser como los “monos
charlatanes”: pleno de irracionalidad, imprevisibilidad vy, sobre todo, imperfeccion (...) Después de
observar durante siglos al ser humano se da cuenta que ‘penetraciéon tras penetracion, generacién
tras generacion’ imitamos y remedamos a todos”] (Fabre, 1998). Cabe decir, que el verbo na-apen
tiene —como el nachdffen aleman— un matiz burlén, de tono grotesco, al que también se recurre en
ciertos usos con la palabra “mono™: aap/Affe.
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antes dijimos, con decires de Shakespeare, Elvis, Tony Miles, los Beatles,
aparentemente sin un criterio de seleccidon estético o politico. Parece mostrar que
todos somos capaces de imitar cualquier cosa, si nos esforzamos lo suficiente
porque, como afirma el performer, el plagio confirma mutuamente nuestra
existencia.

Se entrelazan dos ideas en esta obra, por un lado, el teatro como mundo de
espejos, es decir, en ese espacio en el que se asientan la imitacién, el plagio, pero
también la mirada del otro que observa y es observado, el teatro también como
laboratorio, espacio de experimentaciéon en que tanto el actor como los
espectadores alternan entre observadores y observados.!'® Y, por el otro, sucede el
proceso de metamorfosis y materializacion. Si en £l emperador... el eje estaba puesto
en el abandono del cuerpo, en la disoluciéon de la materia, el angel etéreo en £l rey
del plagio se materializa en el cuerpo del simio charlatin/ser humano. La palabra se
materializa en las piedras y en el cuerpo del actor en escena. Hay una serie de
procesos de ‘materializacién’ que le permiten al protagonista la reflexion acerca de
la actividad del artista y de la convivencia en una comunidad (artistica, social,
politica). Una de esas materializaciones expuestas en la escena es la creaciéon de un
cerebro, 6rgano del cual aparentemente (también) carecen los angeles, como el
sexo.!'* Fabre dice que el 6rgano mas sensual es el cerebro. Asi como el emperador
se obsesiona con el corazoéon, el rey del plagio se obsesiona con el cerebro y
concentra en ¢l toda su energia creadora en el plagio y adaptacion de otros cerebros
para hacerse uno propio. Es asi que del extremo mas elevado de la figura
antropomorfica, el angel “cae” hasta la mas baja, material, terrenal, primitiva: el
mono. Quiza, si tenemos en cuenta que el angel es a la vez un ser humano y un
actor, la obra s6lo expone nuestra ilusiéon de sublimacién y elevaciéon, no para

contrastar un universo de las ideas con el cotidiano, real, sino para exponer nuestra

«

113 Pensamos esta relacion reciproca también en el sentido que plantea Benjamin: “... el Trauerspiel
no es tanto un espectaculo que provoca un sentimiento luctuoso como un espectaculo en el que el
luto encuentra satisfaccion: un espectaculo que se desarrolla ante los ojos de los que padecen luto
(1990:38). El teatro como lugar en el que se encuentra una manifestaciéon necesaria del luto, porque
el espectador necesita confrontarse con dicho sentimiento. Ver: Musitano, 2008 (289 — 321) y
Musitano 2012 (295 y ss.).

111Y en la performance y video ‘Is the brain the most sexy part of the body’ (2007), Fabre retoma
esta relacion entre aquello que esta ausente en el angel/angelos.
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insoslayable materialidad. Es decir, el angel-actor encarna la imposibilidad de
renunciar a la materia, a nuestro ser fisico, fragil y efimero que se convierte aqui en
objeto de deseo: se busca la latente descomposicién, porque es en la mutabilidad de
la materia que Fabre encuentra la belleza y el terror, la crueldad, segiin Artaud.
Para exponer dicha tesis, el rey-cirujano se fabrica entonces lo que no tiene: un
cerebro, tomando para ello, como no podria ser de otra manera, partes de otros
cerebros, de ancestros electivos citando y plagiando circunvoluciones ajenas.

El juego se materializa ademas en las piedras que carga en los bolsillos y tiene
en los frascos de formol. La palabra piedra/piedras en aleman (Stein/Steine), es muy
similar a steen/stenen, en neerlandés, y el actor, que parece un aprendiz del juego con
el lenguaje,!!> se ejercita en esa pronunciaciéon de lo extrafio y similar a la vez, en su
proyecto de crear materia gris a partir de cuatro piedras irregulares. En la palabra
alemana piedra y en los nombres de los personajes resuena el steen neerlandés, es
un término familiar y extrafo, las piedras remiten a la forma del cerebro y esas
cuatro piedras concretas, a tres personas y un personaje importantisimos del siglo
XX. Literalmente se materializa, lidicamente, por el absurdo y el facilismo del
juego con el que lo expone, a la ciencia, la filosofia, el arte y la inteligencia artificial:
Albert Einstein, Ludwig Wittgenstein, Gertrude Stein, el Dr. Frankenstein.''® En la
obra, el cerebro sera ensamblado como el experimento de este ultimo, el tnico
personaje ficticio, el “Prometeo moderno”, como lo defini6 Shelley, igualado aqui
al artista, filésofo, cientifico y del que retoma los gestos el rey del plagio, en una
creacion actual que reflexiona acerca de la tarea del artista contemporaneo, con
conceptos como plagio, intertextualidad, pastiche, collage.

Fabre hace entonces juegos del lenguaje a través de lo sonoro, musical,
expande los sentidos por asociaciones similares a las dadaistas y surrealistas, pero
también retoma aquello que observa Benjamin en el Trauerspiel: una “tension

fonética del lenguaje” que “conduce directamente a la musica en cuanto oponente

5 Dice Fabre, en una entrevista para la televisién flamenca, que “Dirk Roofthooft moldea cada

palabra, la saborea .. [al dirigirlo] observo que emerge el goce, placer del juego/la actuaciéon en el
actor, algo muy hermoso de ver” (Fabre, 2010b).

116 En la muestra Pietds (2011, http://angelos.be/eng/selection-of-works/sculptures-objects-and-
installations), Fabre expuso una serie de cerebros de grandes dimensiones, en marmol y a si mismo
como Cristo en brazos de una virgen Maria con rostro de hueso (imagen 13).
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del discurso cargado de sentido.” Fabre asocia estas figuras historicas sélo por la
forma, por el “eco de la rima, diria Benjamin” (1990: 72):

El intrigante es el sefior de los significados. Los significados inhiben la efusion

inocente de un lenguaje natural onomatopéyico, dando origen a un sentimiento

luctuoso del que, juntamente con ellos, es responsable el intrigante. Ahora bien, si

el eco, que constituye el verdadero dominio del libre juego del sonido, viene a

resultar (por asi decirlo) agredido por los significados, se comprende que este

fenémeno no tuviera mas remedio que aparecer como una completa revelacion

del modo en que en aquella época se concebia el lenguaje.

En un intento —que a primera vista es naif y por ello despierta gran hilaridad

entre el publico— de (re)crearse a si mismo, copiando o robando de los otros, se
disena su propio cerebro, y ademas tiene la caracteristica soberbia con la que juega
: M 13 4 . 3
siempre Fabre, de decir que su volumen craneal “es un poco mas importante” que
el del resto de los seres humanos.

Tengo 200 centilitros de espacio extra en mi craneo

Pura suerte
Un pequeno defecto de construccion

(..)

iqué creen ustedes?

¢...qué soy hidrocéfalo?

Pero ustedes saben, las mejores invenciones
Han sido hechas por error (Fabre, 2007: 83).

Jugando con los planos de ficcion y ficcionalizacion de la realidad, Fabre
incluye elementos autobiograficos en el parlamento del protagonista, quien se
presenta aqui como alguien que puede ser considerado un monstruo: un
hidrocéfalo, un retardado, el producto de un experimento terrorifico como el de la
novela de Mary Shelley (que despierta a la vez el horror y la compasion, por la
ingenuidad propia de un ser arrojado al mundo sin herramientas necesarias para
sobrevivir en la sociedad), pero que es a la vez un (incomprendido) ser superior, el
angelos o mensajero de su obra plastica, el demiurgo de su teatro, irritando con este
gesto al espectador que se siente aleccionado. Casi como para compensar esta /rybris
el cientifico reparte piedras entre el publico como herramienta de evaluacion:

Traje muchas piedras

distribuiré una parte
si no soy lo suficientemente bueno
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ustedes podran lapidarme

pero esperen un poco

denme una oportunidad mas

puede ser que lo haga mejor después de algunos ensayos

(..))

No estan obligados a aplaudir
excepto si es verdaderamente bueno
Voy a repartir nuevamente algunas piedras

()

no sean timidos
s1 no me encuentran bueno
ilapidenme! (Fabre, 2007: 74-76).

Observemos en esta cita, y en las demas, que, como ya hemos dicho, la obra
esta escrita en una suerte de verso libre, sin puntuacién casi, como un texto poético.
La disposicion de las palabras incluye el trabajo con el espacio, la sonoridad. Parte
de las aliterciones y rimas internas se han perdido aqui en la traducciéon, pero se
oyen en el original. De todos modos, la disposicion en el espacio es un elemento
muy importante en Fabre, asi como en los otros dos autores, como veremos mas
adelante.

La obra concluye finalmente con una lluvia de piedras que caen desde el cielo,
en analogia quiza con ese imaginario medieval de piedras arrojadas a los pecadores
por Dios, o por el tribunal del Juicio Final, o de los dioses a Lucifer. Fabre se
castiga a si mismo. Hay una censura del actor que estaba en la audicién, y se
materializa el castigo al desobediente, la lapidacién (condena que hoy se considera
arcaica y propia de culturas intolerantes, con lo cual Fabre también se vuelve a
representar como el antihéroe, victima de una sociedad que no lo comprende).
Podemos decir entonces que se “materializan” la tradicion y el mundo de las ideas
en las piedras imperfectas que representan a nuestros cerebros, que la ejercitacion
del angel-actor intenta hacer cuajar la ilusion en la escena, que la mirada del otro se
materializa en el ojo mecanico y en las piedras arrojadas desde el cielo, pero
también en el discurso del protagonista, cuando hace visible al publico en sus
apelaciones. El lenguaje —también algo propio de los “simios charlatanes” es la
primera materializacion del angel, que en un habla incorpoérea se hace presente al
comienzo de la obra, invisible a los ojos del espectador durante los primeros

minutos. Es tan sélo después de definir su espacio de enunciacién que se hace
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presente la figura fisica del actor ante nuestros ojos. Utiliza el lenguaje, el vehiculo
del plagio, la herramienta “magnifica que hemos inventado”, dice el angel-
. z [13 : : bbl .

cientifico, “con el fin de esconder mejor nuestros pensamientos” porque el lenguaje,
como sabemos, es una mentira. O un juego que, como cualquier otro, debe ser
aprendido, como diria Wittgenstein. Hay ademas numerosas referencias a Einstein,
en las reflexiones acerca de la temporalidad humana, tan diferente de la que
percibe un angel eterno, con reloj pulsera, falso y que lleva en la muifeca.
Relativizar lo relativo, casi una recursiéon, y con ello llegamos a la cuarta Sten,
Gertrude y la muse en abyme de la repeticion en variacién. Ya en la obra anterior la
cita indirectamente: “un gusano es un gusano es un gusano’ (en referencia opositiva
a la famosa frase de Stein “una rosa es una rosa es una rosa” (Fabre, 2009: 50), dice
el clown al hablar de sus posibilidades de ser (o imitar) un insecto. Frankenstein
como el cientifico loco que quiere crear vida artificial, implica el acto del rey del
plagio con su propio cuerpo. En esta obra se reflexiona acerca de la posibilidad de
la convivencia con el otro y los otros, de las consecuencias que tienen los actos
propios y de la inscripciéon en una tradicién y un contexto social y politico y la
diferencia con los paises vecinos, en este caso, Alemania, de donde toma elementos
para hacerse/decirse pero de cuya identidad también se quiere alejar:

En el teatro aleman, para decir “ensayar”

dicen “proben”

ino es bonito?

No, no me entiendan mal

No quiero transformarme en un aleman (Fabre, 2007: 71).

Esa distancia que se toma es también una distancia con respecto a la historia
reciente, a los flamencos colaboracionistas. La novela de Hugo Claus La pena de
Bélgica critica dicho colaboracionismo. Aparentemente en una parte del colectivo
belga pareciera imposible concebir la existencia sin un dominador:

—Vamos a tener que adaptarnos— dijo Bomama.
—Siempre hemos tenido que adaptarnos. jSi no hemos hecho otra cosa en la
historia de nuestra patria!

—Si, pero por primera vez estamos bajo domino germano. Son del mismo origen,
estamos entre nosotros.

()

Hitler hace todo lo posible por mandar a casa a los prisioneros de guerra
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flamencos antes que a los valones. O sea que ve claramente la situacién flamenca,
estd al tanto de que durante siglos hemos sido explotados (Claus, 1983: 312,
traduccién nuestra).

El servidor de la belleza: los hilos de 1a marioneta

En la tercera parte de la trilogia, El servidor de la belleza, el protagonista adopta otra
figura: ni emperador, ni rey, ni angel, ni actor, ni simio, ni clown: el actor aqui es
un marionetista. Este —al igual que el payaso de circo— es, a la vez, una de las
figuras mas problematicas del mundo del espectaculo, un pequenio demiurgo que
maneja los hilos —¢o el destino de sus mufiecos?— mientras que este “servidor de la
belleza” se presenta vestido de mayordomo, un siervo doméstico del siglo pasado
con chaleco rojo, pantaléon negro, corbata y guantes. Asi es doblemente invisible el
marionetista-mayordomo, que se encuentra en un escenario oscuro, despojado de
casi toda escenografia. En el centro, donde estaba la mesa de laboratorio de la obra
anterior, vemos ahora una mintscula mesita que oficia de escenario de titeres.
Vemos aqui un claro ejemplo de céomo, en la puesta en escena, Fabre retoma
elementos pictéricos barrocos: el claroscuro en las primeras escenas de El servidor,
el exceso en el final de casi todas las obras, en que en las escenas la acumulacién de
elementos es cada vez mayor, hasta que desbordan, estallan visualmente (imagenes
26 y 37 a 40).

En las indicaciones del texto se lee “lugar: un escenario”, “tiempo: durante
una funciéon.” No se representa, sino que se presenta la accion en la escena,
metateatralidad o teatro en el teatro. En su monologo, el servidor de la belleza se
dirige al publico como comentador. Explica lo que hard, comenta lo que hace,
relata lo que hizo. Quiere homenajear a su jefe o “patrén, a quien fue a servir a
Francia a la edad de diez anos.” Utiliza el término francés patron y abarca con ello
las acepciones que también tiene en espanol —patréon o empleador, duefio de casa
respecto de sus empleados— y recoge asimismo la idea de patrono o santo protector.

El término neerlandés werkgever o empleador —de caracter mucho mas horizontal y
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actual— refleja mas bien la relaciéon laboral actual con leyes que amparan al
empleado, aportando la seguridad social, y no indica subordinacién, ni remite a la
tradicion del patron de las escuelas de artistas, que si resuenan en francés.
Asimismo, posicionarse como “servidor” o “siervo” —dienaar, “el que sirve”— una vez
mas remite para el publico flamenco a la historia reciente, al periodo hasta 1940
aproximadamente, en donde sobre todo mujeres jovenes se trasladaban de los
pueblos flamencos, en general muy pobres, a la ciudad —la Bruselas francéfona— o a
la casa de burgueses y nobles “a servir,” es decir, a formar parte de los criados o
siervos en una mansion.

El lugar comtn de la jovencita que deja a su familia de origen humilde
—recordemos las diferencias sociales entre flamencos y valones o bruselenses desde
comienzos de siglo hasta la década del sesenta— para trabajar en un mundo
inhospito y extrano, desde el paisaje hasta la lengua, es actualizado inmediatamente
en el texto y la puesta de El servidor... El tema se actualiza en referencias explicitas
en el monodlogo y Fabre cita como “fuente” de esta obra el libro de una
investigadora acerca de la servidumbre flamenca en casas francéfonas: Madame est
servié, de Diane de Keyzer (1995), un ensayo histérico-sociolégico. El servidor de la
belleza se define como perteneciente a ese grupo social, pobre, que habla dialecto,
que realiza las tareas de limpieza, que “sirve a alguien”: figuras marginales e
inexistentes. Los “servidores” llevan dicha existencia no oficial, al igual que el
marionetista, ausente en el espectaculo, que en esta obra ocupa esta en un lugar
central y reflexiona sobre su hacer:

(kuist)
Jullie zien dat ik veel gedaan heb

Zo ben ik begonnen

Ik ben vroeg gaan dienen

Trouwens, iedereen in Vlaanderen

en zeker de oude garde

weet wat ik daarmee bedoel

‘Gaan dienen’ is de meest gebruikte officiéle benaming
van cen onofficieel bestaan

(limpia)

Como pueden ver, he hecho bastante
Asi empecé

Empecé temprano con eso de ir a servir
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(..)

Esta claro que todo el mundo en Flandes

y de seguro, los de la vieja guardia

sabe a qué me refiero con eso

‘ir a servir’ es la denominacién oficial mas utilizada

para referirse a una existencia no oficial (Fabre, 2004: 14)

La otra fuente de inspiracion citada en esta obra es de indole mas filosofica y
surrealista: £l ano solar de Bataille (1997). Ademas de numerosas citas literales,
encontramos la reflexion acerca del mundo que es parodia, engano, teatro, y la
exposicion de los mecanismos, la asociacién de imagenes, una cosa ligada con otra,
tan “irritante como la de los cuerpos™: esa irritaciéon que es buscada en las obras, a
través de asociaciones, copulas. La idea desarrollada en El ano solar es exhibida en
toda la obra de Fabre:

Esta claro que el mundo es puramente parddico, es decir, que cada cosa que
miramos es la parodia de otra, o incluso la misma cosa bajo una forma enganosa.
Desde que las frases circulan en los cerebros ocupados en reflexionar, se ha
procedido a una identificacion total, ya que, con la ayuda de una cdpula, cada frase
liga una cosa a otra; y todo estaria visiblemente ligado si se abarcara con una sola
mirada el trazado, en su totalidad, que deja un hilo de Ariadna, conduciendo el
pensamiento en su propio laberinto. Sin embargo, la ¢épula de los términos no es
menos irritante que la de los cuerpos. Y cuando grito: SOY EL SOL, me
sobreviene una erecciéon completa, pues el verbo ser es el vehiculo del frenesi
amoroso.

Todo el mundo es consciente de que la vida es parddica y necesita una
interpretacion.

Asi, el plomo es la parodia del oro.

El aire es la parodia del agua.

El cerebro es la parodia del ecuador.

El coito es la parodia del crimen (Bataille, 1997, 15).

Si pensamos en el recorrido figural que propone Deleuze, de la puesta y del
texto, establecemos el tipo de asociaciones que plantea Bataille en £/ ano solar: “cada
frase liga una cosa a otra; y todo estaria visiblemente ligado si se abarcara con una
sola mirada el trazado.” Los elementos contemplados aislados “que no deben
reunirse en un mismo cuadro” porque no confirman una unidad cerrada, organica
y coherente. El monologo abre miultiples caminos, las posibilidades de lectura se
ramifican, las asociaciones no se cierran sobre una interpretaciéon posible valida sino

que sugleren siempre algo nuevo, interrumpen una linea, fracturan el discurso

lineal, yuxtaponen elementos singulares que conforman algo “visiblemente ligado si
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se abarcaria con una sola mirada” pero esa mirada esta descentrada, es imposible
que todo ese universo sea percibido a golpe de vista. Ya desde la descripcion de la
obra se dificulta una definicién global cerrada: El servidor en Fabre nos comenta
que quiere rendir homenaje a su patron-patrono-empleador, que es, en este caso, la
belleza. Este marionetista que se fue a estudiar a Francia y también sufri6 el exilio
para servir a su patron al irse a una de las mecas del arte (el protagonista se refiere a
sus marionetas siempre en francés: marionettes-a-fil), ahora dice haber escrito una
obra y creado sus propias marionetas. Toda la trilogia tiene una fuerte impronta del
teatro de marionetas belga, de una larga tradicién e importante presencia en la
cultura popular. No sélo toma elementos del teatro historico, sino que en los tres
monologos recurre a recursos propios del marionetista callejero. Como ejemplo
podemos citar a la Compagnie Des Chemins De Terre, que también tiene en su
repertorio una trilogia de monoélogos para un hombre (y una multitud de objetos):
Olaf Stevenson le Polichineur de tirovrs, el filosofo, Richard, le Polichineur d’écritoire, profesor
de literatura, y Adam, le Polichineur de laboratoire, el cientifico. En las imagenes 23, 24
y 25 vemos escenas de dicho espectaculo. Observemos céomo en el laboratorio de la
23, el actor con chaquetilla experimenta con verduras, como el coliflor que se
asemeja al cerebro. En las imagenes 21 y 22 Roofthooft en El servidor de la belleza
juega con los ojos que se desplazan por el cuerpo, como el corazéon del emperador,
como el cerebro/coliflor (imagen 27) de El rey del plagio. El cuerpo se fragmenta y se
vuelve a trazar (imagenes 25, 28 y también 23).

Las referencias a este espectaculo nos posibilita establecer relaciones estéticas
y filosoficas con la tradicién flamenca de las marionetas. No es gratuito que Fabre
se sirva de dichos elementos para la configuraciéon de su escena, y que en la altima
de las tres obras de la trilogia haga una referencia explicita al teatro de marionetas,
que como estética esta ya presente en las dos obras anteriores. Muchos de los
recursos propios de este teatro popular son recuperados por Fabre y combinados
con otras tradiciones del arte, filosofia y literatura. Stefan Hertmans subraya la idea

de Kleist que, a su vez, observamos que recupera Fabre:

El actor ideal es alguien que se comporta como una marioneta. Aqui entra en
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juego la conciencia del yo. (...) El actor debe poder anular su raciocinio, de lo
contrario le serd imposible elevarse. Eso se puede ver en las coreografias de Fabre.
Hay que ser una suerte de marioneta para poder hacer eso [refiriéndose a El
poder de la locura teatral, en que los actores se derrumban, exhaustos, en escena].
Hay que ser una marioneta para poder hacer eso. Muy pocos llegan a ser ese
genio, esa iuber-marioneta (...) Schiller, quien abogaba por el genio clasico,
defendia la gracia natural. A diferencia de ello, Von Kleist afirma que sélo se
puede alcanzar la genialidad atravesando el extranamiento (Hertmans, 2014).

En El servidor... los mufiecos son recreaciones de las clasicas figuras del teatro
de titeres, y portan un extraflamiento siniestro. Las marionetas de los pequenos
actos con los que el protagonista interrumpe su monologo son Jean Potage —la
variante francesa del Polichinela, emparentado con el Hanswurst y el Eulenspiegel
aleman y el Uilenspiegel flamenco— idéntico al actor (imagenes 16, 29 y 30. En la
primera y la ultima vemos la marioneta Fabre fumando). El mismo rostro y la
misma vestimenta hacen de la marioneta un perfecto doble o alter ego del
protagonista que, a su vez, resulta el aller ego del autor, segtin se plasma en el relato
de su biografia ficticia, a la que se extiende por siglos, ya que quien también afirma
ser un artista medieval (Van den Dries, 2013). Es por ello que retoma toda la
construccion del teatro callejero, y del artista de feria, ademas de los personajes que
encontramos en los retablos o spelen, incluso el modus operandi y la simbologia del
mismo Uilenspiegel, cuyo origen se remonta al siglo XII.

Esta biografia entrelaza la vida de Jan Fabre, sus estudios, y sus conceptos
acerca del arte. Otro personaje es Maria, la virgen “una paradoja francesa” porque,
como dice Potage: “una virgen con un hijito, nunca vi nada semejante” (2004: 13)
que se llama también Marion —diminutivo francés de Maria— que como prostituta
es “una clasica comediante francesa” (2004: 13). También aparece otra clasica
figura de las marionetas: el mono, y Pierlala o la muerte: tipica figura del teatro de
titeres, tiene su origen en una canciéon popular del siglo XVII. El travieso Pierlala se
hace pasar por muerto y se hace enterrar para no ir al ejército, luego sale de su
tumba e interrumpe las peleas por su herencia que tienen los que se hacian llamar
sus amigos, por eso muchas veces se representa como figura que critica a politicos o

los presentes en una fiesta. Una suerte de buféon y figura de la muerte a la vez, con

muchas similitudes con Tijl Uilenspiegel, en su version flamenca, que a diferencia
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del bufén Eulenspiegel aleman, es un anarquista que encarna la resistencia contra el
dominio espafiol del Duque de Alba, sobre todo, desde la reelaboracion de De
Coster. También el Uilenspiegel resucita tras fingir su propia muerte y, al igual que
su homoénimo aleman Eulenspiegel, tiene como atributos principales el espejo
(Aleman: Spuegel, neerlandés: spiegel) con el que le muestra su verdadero rostro a la
gente y el btho (Aleman: Eule, neerlandés: Uil),''” simbolo de sabiduria y verdad
(imagen 37).

Otra caracteristica propia de este bufén es que en sus aventuras, en general se
repite siempre la estructura de Eulenspiegel/Uilenspiegel tiene un nuevo patron al que
tiene que servir, le dan una orden y ¢l interpreta siempre el sentido literal de lo que
se le dice, por lo cual todo lo que hace termina siendo lo contrario a lo que se le
pidi6, y como resultado de ello, es despedido. De ese modo cuestiona la funcién
comunicativa del lenguaje con ejemplos muy simples, y le otorga la fuerza
anarquista al sublevar la lengua contra el usuario, juego que también hace a
menudo Fabre, retomando esta tradiciéon del recurso del humor como critica, en el
juego de palabras y el absurdo, un humor surrealista, a menudo politicamente
incorrecto, propio de la idiosincrasia belga. Jean Pierre Stroobants, especialista en
politica del Benelux, dice respecto del humor de esta region refleja la complejidad y
diversidad del pais, pero que predomina una mezcla de ironia (que asemeja al
humor judio, de un pueblo que se siente oprimido, pero “prefiere burlarse del
opresor antes que derramar sangre.” Respecto del humor valén, destaca los juegos
de palabras complejos; del flamenco, el ataque frontal a la iglesia y monarquia (que
observamos en las carrozas de carnaval de Aalst, como mencionamos
anteriormente), escatolégico, que interpreta como una falta de conciencia o
valoracion colectiva. Algo propiamente belga destaca, es el zwans,''® humor burlon
y anarquista que cuestiona todo tipo de ejercicio de poder y genera una distancia
respecto de cualquier autoridad (Stroobants, 2012). Esto se observa en los

monologos de Fabre, sobre todo, en El servidor...: ni el titiritero ni las marionetas

117 Como hemos visto, Fabre juega constantemente con las similitudes entre alemédn y neerlandés, el
“eco”, la distorsién sonora y semantica como recurso que genera asociaciones y crea cesuras en las
diferencias y semejanzas.

118 El zwans en neerlandés es tanto ‘pene’ como ‘bufonada’, ‘ocurrencia absurda’ y est4d emparentado
con las palabras alemanas Schwanz (rabo, también pene) y Schwank (sainete, bufonada, como las

169



tienen ningun tipo de inhibicién para criticar a la iglesia (catélica), el poder, al
dramaturgo. Todo es cuestionado, interrogado, la lengua y la propia existencia:

Misschien ben ik een marionette-a-fil

en word ik gemanipuleerd

beweeg ik door de schoonheid

(zingt de chanson ‘Comme une marionette sur un fil’)

[Quiza sea yo una marionetle-a-fil

y soy manipulado

me mueve la belleza

(canta la chanson ‘Comme une marionette sur un fil’)] (Fabre, 2004: 25).

Observemos el uso del francés y la referencia a la puesta en abismo, al
preguntarse si no sera él mismo, el marionetista, una marioneta, y luego la posterior
interrupcion del mondlogo por el canto. A lo largo del monoélogo se exponen y
desarrollan ideas acerca de la creaciéon artistica y la funcion del
dramaturgo/demiurgo, intercalando el caracter metateatral en pequefias escenas
con las marionetas. El marionetista se pregunta en un momento si no sera ¢l mismo
una marioneta. La triple mise en abyme es completada con la presencia del “autor”
dentro de la obra (imagenes 16 y 30): Jan Fabre aparece finalmente representado

por otra marioneta, y personalmente, parado en el margen de la escena, fumando,

es decir, subrayando la corporaleidad, lo vital.'!?

tradicionales medievales, retomadas por Hans Sachs, y los cuentos de Eulenspiegel, en que a
menudo predomina un vocabulario bastante grosero y relatos, escatologicos y sexuales explicitos.
Véase: van Veen y van der Sijs (1997). Otro ejemplo conocido es Das Narrenschiff/La nave de los necios,
de Sebastian Brant (1949), entre otras cosas, es también una critica a la iglesia de la época (la Iglesia
Catolica se conoce como la nave de San Pedro). que influy6 en el Elogio de la locura de Erasmo (1509),
en la obra de Rabelais, en El Bosco, en pintura (quien pinté una Nave de los locos basada en los
grabados de Brant), y en Foucault, que le dedicé el primer capitulo de su Historia de la locura en la
época cldsica (1967). La pelicula argentina, La nave de los locos (1995) retoma otra tradicién, la mapuche,
pero presenta muchos aspectos en comun, como es la critica al poder y el recurso del humor y el
absurdo. El barco como elemento que altera el orden es retomado por Jan Lauwers en la obra
Marketplace 76, pero también se inscribe en otra tradicién, como veremos mas adelante.

"9 E]l fumar en escena también es una referencia a otra de sus obras: Soy un error (2009), en que
fuma sin parar en un monoélogo en que se rinde un homenaje a Barthes, y se expone, de ese modo,
una forma de pensar el arte como espacio de conmocién de los discursos. Dice Barthes: “El cigarrillo
es un emblema capitalista, de acuerdo; pero ¢y si da placer? jAcaso debemos dejar de fumar,
debemos entregarnos a la metonimia de la falta social, negarnos a comprometernos bajo el signo?
(...) una de las tareas de la critica es justamente pluralizar el objeto, separar el placer del signo; es
preciso desemantizar el objeto (...) darle una sacudida al signo: que el signo caiga como una piel
mala. Esta sacudida es el fruto mismo de la libertad dialéctica: esa que lo juzga todo en términos de

170



Un siervo visible y una invasion de pulgas

El protagonista sostiene que debe ser invisible y no dejar huellas para ser un buen
marionetista y servidor. Y es a través de otro 6rgano que se lleva a cabo esta vez la
metamorfosis. Si el emperador de la pérdida se transforma diseccionando su
corazon y el rey del plagio se ensambla su propio cerebro, el servidor de la belleza
manipula sus ojos para hacerse invisible y desaparecer “detras de las marionetas” y
quedar “entre el publico.” Solo tras desaparecer se puede convertir en un buen
servidor y demiurgo. Sin embargo, la invisibilidad significa un conflicto. El
marionetista menciona un conocido libro del cientifico y periodista ruso, Yakov I.
Perelman que, a partir de la publicacion de El hombre wnvisible, describi6o el
funcionamiento de los ojos sefialando que el protagonista del libro de Wells habria
sido ciego, porque el ojo no podria funcionar como camara oscura. Sin embargo, el

marionetista encuentra una solucién “ingeniosa’:

Iedereen van jullie

denkt dat iemand die onzichtbaar is

toch kan zien.

Nochtans, volgens de wetenschap

zou een persoon die onzichtbaar is

blind zijn

omdat zijn ogen geen licht kunnen absorberen

noch licht kunnen weerkaatsen

Maar wetenschappers zijn boekhouders

ze hebben geen verbeelding

Dus bedacht ik het volgende:

Alvorens ik de onzichtbaarheidsformule op mezelf toepas
plak ik simpelweg mijn ogen af met tape

Vanaf het ogenblik dat ik onzichtbaar ben geworden
Volledig transparant

trek ik de tape van mijn ogen

worden mijn ogen opniecuw zichtbaar

en zal ik terug kunnen zien

[Todos ustedes

creen que alguien invisible

igual puede ver.

Sin embargo, segiin la ciencia

una persona invisible

seria ciega

porque sus ojos no pueden absorber luz
ni reflejar la luz.

la realidad y toma los signos a la vez como operadores de analisis y como juegos, pero nunca como
leyes (2009: 373).
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Pero los cientificos son contadores

no tienen imaginacion.

Asi que se me ocurri6 lo siguiente:

antes de aplicarme la férmula de invisibilidad

me tapo los ojos con cinta adhesiva

y en el momento en que sea completamente invisible
totalmente transparente

me saco al cinta de los ojos

mis ojos volveran a ser visibles

y podré volver a ver| (Fabre, 2010a: 25-26).

El servidor se somete a una ceguera temporal y a un proceso de mutaciéon de
su propio cuerpo. Para ser el creador perfecto recrea y renuncia a su propio cuerpo.
So6lo queda lo esencial, lo que necesita para ver al publico, para que pueda existir la
comunicacion, los ojos. En otro intento por ser invisible borra sus propias huellas.
Primero ve que en el escenario quedan marcadas sus pisadas, por lo cual corta la
ilusion ya interrumpida y se pone a barrer. Después, al ver que sigue dejando
huellas en el escenario, se quita los zapatos, después las medias y queda descalzo,
despojandose de toda materialidad que lo recubre, hasta que finalmente logra no
dejar huellas “porque lavé [los pies] con mis ldgrimas”!?? (Fabre, 2010a: 24).

Sin embargo, no logra desaparecer para el puablico, y lo interpela
constantemente con otro elemento perturbador: el servidor se rasca todo el tiempo,
poco al comienzo, y cada vez mas, debiendo interrumpir su mondlogo por la
molestia fisica. A medida que avanza la obra dice que “ve” que en el puablico la
gente también se rasca, y que “cada vez son mas los que se contagiaron”, termina
concluyendo que son las pulgas de los teatros miserables en los que trabaja lo que le
molesta tanto, y que si no puede transmitir otra cosa, si el publico no puede
entender sus “actos de marionetas” al menos les habra pasado las pulgas.

(krabt zich overal)

Volgens mij heb 1k vlooien

Dat heb je soms in schouwburgen

Zeker in die met van die rode pluchen zetels
Ze zijn vergeven van vlooien en Franse acteurs

ik zie dat er n6g meer toeschouwers last van hebben
Heet is een plaag van vlooien

120 También hace aqui una referencia a su obra La historia de las ldgrimas (Histoire des larmes, estreno:
2005 en el Festival de Avinion) que Fabre escribe, dice, como respuesta al interrogante de Barthes de
Fragmentos de un discurso amoroso. (Quién escribira la historia de las lagrimas? En esta pieza teatral, asi
como en fe suis sang, un cuento medieval (estreno: 2001, Avifién), retoma el trabajo con los fluidos
corporales, las construcciones en torno al dolor, el tabt social.
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Ik ben gek aan het worden
van al dat krabben!

[(se rasca todo el cuerpo)

Para mi que tengo pulgas

Eso suele pasar, en estos teatros

Y mas todavia en los que tienen asientos de terciopelo rojo
Estan infestados de pulgas y actores franceses

Veo que hay mas espectadores que las sienten

Es una plaga de pulgas

iMe voy a volver loco

de tanto rascarme!] (Fabre, 2010a: 37).

transmite, la afeccién que provoca el teatro:

Mijn naam is Jan Soep

Ik ben de dienaar van de schoonheid
Van niets anders!

Waarom was ik op en neer aan het wippen
en in het rond aan het springen?

Ben ik een vlo?

Ben ik een zuigend parasiet

van mezelf?

Zoals de schoonheid zich voedt

door zichzelf te verteren

Ja, ik ben de vlo!

We hebben de dader gevonden

ik ben de plaag

Mon franc est tombé

Mijn patron

La beauté is ook een aandoening

Een aanslag op mijn wispelturigheid

en taxerend denken

Merci patron

Het is onmogelijk om vlooien te dresseren
Maar het is mogelijk om ze aan jullie door te geven

[Mi nombre es Jan Soep

Soy el servidor de la belleza

ide nada mas que eso!

¢Por qué estaba haciendo piruetas
y dando saltos en circulos?

Jsoy una pulga?

Jsoy un parasito chupasangre

de mi mismo?

Asi como la belleza se nutre

Mais adelante, el servidor, anunciado ya en la primera parte de la trilogia como
insecto: “soy un servidor de la belleza, soy una hormiga” llega a la conclusiéon que su
trabajo de actor —ya que es también una marioneta— es equivalente al del insecto en el circo

de pulgas. De padecerlas, en un teatro miserable, pasa a ser la pulga y la plaga (o peste) que
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devorandose a si misma
isi, soy una pulgal
Encontramos al culpable
Yo soy la plaga

Mon franc est tombé

Mi patron

La beauté también es una afeccién
Un atentado contra mi inconstancia
Merci patron

(..))

Es imposible amaestrar las pulgas
Pero es posible pasarselas a ustedes] (Fabre, 2010a: 37-39. Negrita nuestra, en
ambos casos, para destacar el francés en el original).

Aqui es clara la referencia a Artaud citando a San Agustin, quien advierte
acerca de la accién destructora del teatro, semejante a la peste, que “provoca en el
espiritu —lo mismo de los individuos que de los pueblos— misteriosas y peligrosas
alteraciones” (Artaud, 2001: 28). Agrega Artaud que “Ante todo importa admitir
que, al igual que la peste, el teatro es un delirio, y es contagioso” (Artaud, 2001:30),
asi es como quieren ser contagiosas las pulgas de Fabre: producir molestias fisicas,
sensaciones irritantes, hacer enloquecer y que se vivencie corporalmente £l poder de
la locura teatral (1984). La finalidad del teatro, o del arte, parece reestablecer los
vinculos, al menos, a través del contagio, porque

Mijn patron, de schoonheid

is een soort weldoener

Hij herstelt de verstoorde relaties

die we gecreéerd hebben

[Mi patron, la belleza

Es una suerte de benefactor
Reestablece las relaciones alteradas
Que hemos creado] (Fabre, 2010a: 40).

El puente con el publico no se puede tender, quiza, con sus actos de
marionetas —el actor teme que pueda no gustar su obra, que el publico no la
comprenda vy le tiren tomates podridos, y que a sus actores los encarcelen y quemen
en publico— sino mediante algo material y biologico, a la vez, irritante. Esa es la
plaga, lo que interrumpe la ilusién y a través de dicha interrupcién reestablece una

relacion por el biws, inquieta al espectador no mediante lo representado en la

escena, sino con la materialidad de la picadura de un ser invisible, sensible por su
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picadura.!'?! Dira después el marionetista, una vez alcanzada la invisibilidad:

Ik kan tussen jullie

het publick

komen zweven

en jullie nog meer vlooien geven

Dan kunnen jullie allemaal krabbend naar huis gaan
[Puedo flotar entre ustedes

El pablico

Y darles mas pulgas

Y podran irse todos a casa, rascandose] (Fabre, 2010a: 41).

El marionetista devino marioneta y luego pulga, para mezclarse entre el
publico y desparecer con toda su materialidad, de muneco de madera a insecto, en
descomposicion que da lugar a la vida, como el “cadaver cuyo espiritu se traslada y
perpetia en el cuerpo de los espectadores” (Fabre en Van den Dries, 2013: 222).
Para pensar el bios, es interesante recordar que, como dice la investigadora chilena
Lorena Amaro:

Para los griegos, la vida se podia significar de dos modos muy distintos: zoé, la
vida sin caracterizacién, la vida infinita, y bios, que senala los contornos y rasgos
caracteristicos de una vida en particular, la vida con su caracterizaciéon y que en

modo alguno se opone a la muerte, en cuanto esta finitud forma parte de ella
misma. De este modo, se podria decir que la muerte forma parte de la biografia.

(Amaro, 2010).

La investigadora hace un analisis del nombre propio en la construccién
autobiografica de autores chilenos. También en Fabre podemos observar el lugar
del nombre y su genealogia —remontandose hasta el entomdlogo Henry Fabre—
como un lugar de duelo, de autobiografia y “autotanatologia.” Al recrear su vida, su
pasado y su muerte, en su obra pone el cuerpo, que se convierte en marca, firma.

La rabrica de su obra, el nombre que es (parte de) la obra misma:

121 Recordemos lo que dice Derrida, refriéndose a Artaud: “El teatro de la crueldad no es una
representacion. Es la vida misma en lo que ésta tiene de irrepresentable. La vida es el origen no
representable de la representacion. “He dicho, pues, ‘crueldad’ como habria podido decir ‘vida™
(1932, IV, p. 137). Esta vida soporta al hombre, pero no es en primer lugar la vida del hombre. Este
no es mas que una representacion de la vida y ése es el limite -humanista- de la metafisica del teatro
clasico. “Asi pues, al teatro tal como se practica se le puede reprochar una terrible falta de
imaginacién. El teatro tiene que igualarse a la vida, no a la vida individual, a ese aspecto individual
de la vida en el que triunfan los CARACTERES, sino a una especie de vida liberada, que barre la
individualidad humana y donde el hombre es sélo un reflejo” (IV, p. 139). ¢No es la mumesis la forma
mas ingenua de la representacion? Como Nietzsche -y las afinidades no se detendrian aqui- Artaud
quiere, pues, acabar con el concepto imitativo del arte (Derrida, 1989: 16).
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La “inmensa rabrica” se torna dramatica, pero sobre todo poética, con la poesia
que puede tener la invencion de la firma y de la vida. Las palabras sangran y tifien
con su sangre el discurso autobiografico, mitografico, tanatografico (Amaro, 2010:
243-244).

Soy flamenco: el dialecto y lo heterolingiie como alternativa

Ja, ik weet het, taalpuristen

Ik spreek geen correct Nederlands

Daartegen, ik spreek perfect Antwerps

Si, ya lo sé, a los puristas del lenguaje les digo:
No hablo un neerlandés correcto

Hablo, en cambio, un perfecto amberino
(Fabre, 2010a: 14).

En la eleccion de la lengua utilizada también se define el enunciador. En el
monologo metateatral, el servidor —que distinguimos de los parlamentos de sus
marionetas— habla en neerlandés estandar. Por otra parte, los munecos, uno de
ellos, el alter ego, se expresan en un dialecto, el lenguaje de los teatristas callejeros,
es decir, con la lengua “de la vida real”, no la lengua de papel, la lengua menor,
que es la propia y la censurada a la vez. Aun hoy, treinta afos después de la
denominada “ola flamenca” en el teatro (Jans, 2012a: 252) el uso de estas variantes
dialectales sigue siendo una lengua menor tanto en la escena.

En El servidor de la belleza, y en las demas obras de Fabre, las reflexiones sobre
el teatro son a su vez una exposicion sobre el modo en que se posiciona el sujeto
dentro de una comunidad. La relacién que estos monoélogos establecen con el
publico supone una interpelacion, directa e indirecta, y va de la mano de esta
transiciéon en esta obra entre marionetista y marioneta, actor y pulga, y asimismo
expone la tension entre el francés, el neerlandés estandar, el dialecto, el aleman y el
inglés.

Las lenguas se asocian, en cada obra, con contextos particulares: en El rey del
plagio el aleman es el nombre para la ciencia, la filosofia, y la poesia, ocupa el

espacio del hermano mayor, aunque es también la lengua de aquello que no se

quiere ser. Se expone la tensiéon politica (resuena la ocupacion de Flandes por
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Alemania durante la Primera Guerra Mundial, la hostilidad y la violencia de la
Segunda, pero también la relaciéon con un socio grande en la constitucién de una
comunidad europea, que se rescata y utiliza como modelo para la confecciéon de un
propio cerebro, el de pensadores de habla alemana (por caso, Wittgenstein,
austriaco).

En El servidor... el francés es la lengua del arte, mientras que el amberino es la
lengua del pueblo. El neerlandés estandar es el mediador, el traductor, la lengua
que explica lo que ocurre en la escena de las marionetas. Sin embargo, el
marionetista es a la vez marioneta, es decir que las lenguas de los mufiecos son
también la suya. Se expone el pudor de hablar la lengua propia y, a su vez, se
reivindica su uso. El ciudadano flamenco tiene derecho a hablar en su propio
idioma, pero no puede. La imposibilidad de no hablar, de hablar en la lengua del
otro, la necesidad de crearse una propia lengua nueva, una lengua del ‘entre’: el
tussentaal. En ese sentido, acordamos con Plevoets (2008) quien sostiene que el
tussentaal es una manifestaciéon de conciencia subjetiva, de resistencia ante la
imposicion de la “lengua del papel” (Deleuze-Guattari, 1978). En el juego ladico
con la palabra y la lengua, siguiendo la tradicién surrealista, podemos pensar estos
monologos como cadaver exquisito que combina diferentes voces y lenguas en un
mismo texto, configurando una yuxtaposicion de elementos heterogéneos que
interrumpen el discurso, por exponerse su caracter irreconciliable, dichos en una
escena en que también se combinan elementos como en un collage, o como en un
cuadro de Magritte que no ordena, sino que crea una imprecisiéon que perturba y
desdibuja limites naturalizados. Las fronteras que se desdibujan permiten un
movimiento inesperado.

Si consideramos conceptualizaciones de Deleuze-Guattari (2010), por

ejemplo, en las tres obras de Jan Fabre reconocemos procesos de agenciamiento!??

122 Las lineas de segmentaridad rigida o molar son, segin Deleuze y Guattari (2010), segmentos
definidos, ligados a ciertos sistemas —la familia, la profesion, el trabajo, la lengua— que dependen de
un binarismo dicotémico. Se trata de segmentos marcados por dispositivos de poder que establecen
un codigo vy territorio propio, con relaciones reguladas. A diferencia de las lineas molares estan la
lineas de segmentaridad flexible o molecular, flujos y composiciones nuevas, umbrales y devenires.
En los cruces y encuentros se generan los agenciamientos, una multiplicidad que incluye tanto lineas
molares como moleculares (Deleuze-Guattari, 2010: 515 y ss., destacado nuestro). Lo que nos
interesa es que “El enunciado es el producto de un agenciamiento, que siempre es colectivo, y que
pone en juego, en nosotros y fuera de nosotros, poblaciones, multiplicidades, territorios, devenires,
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en cada uno de los protagonistas, que devienen otra cosa. Devienen animales, o
bien multiples voces, que hablan varias lenguas. Los personajes sufren siempre una
mutaciéon compleja, en cuyo proceso se pueden observar las multiples posibilidades
de actuar y de hacer. De entender su insercién en un colectivo, en la jauria de
perros flamencos, asumiendo su diferencia con “el hermano mayor” holandés, en
una lengua propia, lengua desterritorializada que Fabre intenta reconquistar
quebrando la norma neerlandesa, la molaridad neerlandesa con los ladridos para
ser némades en su propia lengua (Jans, 2012a:256). El perro, y la rata deleuzianos
se convierten aqui en insectos, que para Fabre son los seres que permiten la
transicion entre la muerte y la nueva vida, de alli la relacion que establece entre el
teatro y el cadaver, y sus efectos en los espectadores tocados por la plaga de
insectos. S1 pensamos estos agenciamientos es para pensar en un territorio, la
“migracion lingtistica” que hace el sujeto flamenco (Cepernic y Zampieri, 2016). Es
“quebrar cada lengua mayor mas o menos dotada, y quebrarla cada uno a su
manera. Encontrar la manera apropiada para el francés, con la fuerza de sus
propias minorias, de su propio devenir-menor (Deleuze y Parnet, 1980: 69), porque
“en una lengua hay varias lenguas, y en los contenidos emitidos todo tipo de flujos,
conjugados, prolongados. Lo fundamental no es ‘bilingie’ o ‘multilingie’, lo
fundamental es que toda lengua es hasta tal punto bilingiie y multilingiie en si
misma, que uno puede tartamudear en su propia lengua, ser extranjero en su propia
lengua, es decir, llevar cada vez mas lejos las puntas de desterritorializacion de los
agenciamientos. Una lengua esta atravesada por lineas de fuga que arrastran su
vocabulario y su sintaxis (Deleuze-Parnet,1980: 130).

El mono, en El rey del plagio, por ejemplo, es el profesor Challenguer, de

afectos, acontecimientos (...). Las estructuras estan ligadas a condiciones de homogeneidad, los
agenciamientos no. El agenciamiento es el co-funcionamiento, la «simpatia», la simbiosis. (...)
Tenemos que resistir a las dos trampas, la que nos tiende el espejo de los contagios y de las
identificaciones y la que nos senala la mirada del entendimiento. No nos queda otra salida que
agenciar entre los agenciamientos. Para luchar y para escribir sélo contamos con la simpatia, decia
Lawrence. Pero la simpatia no es nada, es un cuerpo a cuerpo, odiar lo que amenaza e infecta la
vida, amar alli donde prolifera (ni posteridad ni descendencia, proliferacion ... ). No, dice Lawrence,
usted no es el esquimalito que pasa, amarillo y grasiento, usted no tiene por qué identificarse con ¢él,
lo que si es muy probable es que usted tenga algo que ver con ¢l, algo que agenciar con ¢l, un
devenir esquimal que no consiste en hacerse el esquimal, en imitarlo, en identificarse con él o en
asumirlo, sino en agenciar algo entre los dos —porque para que usted devenga esquimal hace falta
que el esquimal devenga a su vez otra cosa (Deleuze y Parnet: 1980, 61 y s). Cada agenciamiento se
caracteriza por esa particular relacién.

178



Conan Doyle, al que citan Deleuze y Guattari en Ml mesetas, ese que tiene una “tos
de mono” y, como el rey del plagio, “da una conferencia.” Observamos que £l alma
de las hormigas, de David van Reybrouck —cuyo titulo original es Die siel van die mier—
esta en afrikdans, la lengua oficial de Sudafrica, derivada del neerlandés de los
colonos. En este monélogo Van Reybrouck retoma una obra escrita por el
sudafricano Eugene Marais, 1925, llamada Die siel van die mier y plagiada por
Maurice Maeterlinck, quien la publico el libro 1926 como La vie des termites. El
monologo de Van Reybrouck es una reflexién sobre el colonialismo y la lengua, en
boca de un profesor que en una clase magistral acerca de las termitas, deviene
termita, roe las maderas de su biblioteca, se metamorfosea en todo aquello que no
pudo ser, ni obtener, en su vida de cientifico. Accede asi al reconocimiento y el
amor.

Como estos personajes, Fabre deviene insecto y deviene imperceptible,
cumple el deseo de ser invisible, desaparece como fenémeno “marcado” de la
lengua, como lo “ex6tico” también es buscado en la obra, a menudo, a través de la
multiplicidad que expone las posibilidades. “El hacer teatro”, dice el dramaturgo,
“es una preparacion para desaparecer” (en Van den Dries 2013: 243). Mostrando
una gran cantidad de las posibilidades que existen, se esfuma la marca distintiva
que hace otro a lo uno, otro con respecto a la Gnica norma, de lo que se impone
desde el norte (Paises Bajos) y desde el sur (Bruselas, y un poco mas lejos, Paris,
porque ademas de todo, el francés que desplaza el neerlandés es una variante
“menor” de la norma parisina, como vimos con Maeterlinck). Fabre encarna
entonces un intento de devenir multiple yejerce ese ladrar —al que antes nos
referimos— porque traza una linea de fuga entre las diferentes normas, rescatando
una lengua y una identidad que es cubierta por sucesivas capas de normas extrafnas,
a las que el artista-dramaturgo-director intenta quebrar en el teatro. Nos
explicamos, existe segun Deleuze y Guattari (2010), un tercer tipo de lineas, ellas
son las lineas de fuga o de desterritorializacion, que no preexisten sino que se trazan
y devienen. Y las relaciones entre las lineas —entre los espacios “estriados” y los

“lisos”— son multiples y complementarias, superando asi un pensamiento binario de
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mera oposiciéon. En esa modalidad ubicamos a Soy un error porque Fabre elige ser
amateur y tartamudear:

Soy un error

porque no pertenezco a ninguna raza (...)

porque soy un panal de abejas (...)

porque repito todo (...)

porque soy orgulloso (...)

porque soy una posibilidad (...)

porque soy un exilio (...)

porque quiero ser un error. (Fabre, 2009: 17-19).

Sin embargo, no es una desapariciéon escapista, podriamos decir que
desaparecen las certezas estratificadas para exponer las fisuras. Este
cuestionamiento de los espacios, de las identidades en este devenir, cuestiona en el
uso de la lengua (la imposibilidad de elegir una tnica lengua) también la definicion
de un grupo social, o la posibilidad de definirse como grupo, de elegir pronombres
para llamarse: se interpela asi a un lector/espectador a quien se le expone aquello
naturalizado, tanto por el grupo en el cual se inscribe: “los flamencos”, “los belgas”,
que es puesto en duda, para que el colectivo sea diverso. Aquello en lo que se cree,
las certezas, se desmantelan como en los cuadros de Magritte en que no es de dia ni
de noche. Sin embargo, en el mondlogo de Fabre no se borran las fronteras
unificando, lo cual implicaria una vision postpolitica de la realidad (Moutfte, 2007).
Las sucesivas metamorfosis y contradicciones en escena exponen la transformacion
(posible) y, mas importante atn, cuestiona lo estratificado: se cuestiona el uso de
pronombres, el yo, el nosotros, el ellos. El teatro de Fabre es un teatro del
compromiso, un teatro politico que propone un modo agdnico de comunicacion.
Nunca se apela al consenso, se destaca el conflicto, la conmociéon, ambos son

3 M M
deseables en la discusion politica, en el hacer del ciudadano. como propone Mouffe:
b
Lo que caracteriza a la democracia pluralista en tanto forma especifica del orden
politico es la instauracion de una distincién entre las categorias de “enemigo” y de
“adversario.” Eso significa que, en el interior del “nosotros” que constituye la
comunidad politica, no se vera en el oponente un enemigo a abatir, sino un

adversario de legitima existencia y al que se debe tolerar. Se combatiran con vigor
sus ideas, pero jamas se cuestionara su derecho a defenderlas (1999: 16).

Por ello, en ese mismo sentido, estos textos heterolingties de Fabre dan cuenta
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de esta diversidad intrinseca y necesaria de la sociedad contemporanea. Por ello nos
interesa el planteo de Suchet y su propuesta de pensar estos textos heterolingiies
como “espejos de aumento que permiten percibir la heterogeneidad constitutiva de
las lenguas” (Suchet, 2014: 16) y, por ende, de la sociedad. Fabre rescata y expone
los diferentes oficios del teatro del mismo modo en que combina las lenguas. Si
pensamos en lo que dice Tackels (2005) acerca de la puesta en escena y el director,
el que expone, hace visible (y por ello legible su propia interpretaciéon de un texto,
de la realidad). Dice el investigador acerca del rol del director o metteur en scéne:

. artiste total de la scéne, médiateur tout-puissant entre le texte lu et la scene
vue. (...) il fait voir ce qu’il a lu, et I’¢levé au rang de 'ccuvre lisible, parce que
visible. La mise en scéne accede au rang d’art parce qu’elle place le teste au centre
du dispositif théatral, et la scéne au service d’un sens textuel.

[... artista total del escenario, mediador omnipotente entre el texto leido y la
escena mirada. (...) hace visible aquello que ¢l leyo, y lo eleva al rango de obra

legible, en tanto visible. La puesta en escena accede asi al rango de arte porque
coloca el texto en el centro del dispositivo teatral, y la escena al servicio de un

sentido textual] (2005: 13).

Pensamos con Tackels que en la actualidad no puede ser concebido el texto
como elemento estructurante central previo a la puesta, por lo cual, siguiendo la
linea de analisis de Lehmann (2008) el investigador propone pensar la escritura
teatral de los autores contemporaneos como écrivains de plateau. Estamos de acuerdo
con ello, pero creemos que también podemos utilizar esta imagen del director para
comprender algunos aspectos del teatro contemporaneo. En Fabre, por ejemplo,
hay una importante y continua referencia a la tradicion teatral y de la
representacion artistica en general, en su reflexiéon acerca de la sociedad actual y la
puesta en escena de los discursos, por lo cual, como hemos visto, hay numerosas
alusiones a la puesta, a la tarea de hacer visible e invisible, exponer y ocultar (el
marionetista y la marioneta, la voz, el cuerpo). Es decir que este “escritor de la
escena,” es también alguien que escribe para la puesta, y desde la escena, no deja
de retomar en ella la tradicién, porque es acerca de dichas construcciones y
naturalizaciones que se reflexiona en las obras.

Ya sean cuadros de los flamencos primitivos, obras literarias, figuras del

campo literario o sus creaciones, otros textos teatrales: todo es utilizado por el
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artista para crear una puesta en escena (y un texto escrito para la escena, desde la
escena) que expone una interpretacion subjetiva del teatrista de la realidad en la
que habita. La traducciéon (como proponemos pensar con Trastoy) de dicha
realidad, compleja y heterogénea, en un entramado complejo y heterogéneo. Como
dice Tackels, en este teatro “el texto proviene de la escena, no del libro” (16), asi
podemos pensar las reescrituras y las incorporaciones en forma de cita de textos
clasicos como una relectura pensada desde la escena y un recurso utilizado para
“decir la situacién actual” (Tackels, 2005: 15). Exponer estas formas tradicionales es
exponer que la lengua y lo discursos, al igual que la obra de arte, son constructos,
con un caracter historico (Suchet, 2014), un producto de experiencias de cierta

época, signos a los que Fabre intenta “darle una sacudida” como dice Barthes.
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imagen 11: Plaza Landeuze.
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imagen 12: Plaza Landeuze. Detalle del escarabajo.






imagen 13: Pieta V.

imagen 15: El hombre que carga la cruz.






imagen 16: El servidor de la belleza.

imagen 17: Habito de monje hecho de
caparazones de escarabajo.






imagen 18: Intervenciéon en el Louvre. imagen 19: Intervencion en el Louvre.

imagen 20: Vigin/Warrior (con Marina Abramovic).






imagen 21: El emperador de la pérdida.
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imagen 22: El emperador de la pérdida.
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imagen 23: El emperador de la pérdida.






imagen 25: El rey del plagio.






imagen 26: El rey del plagio.

imagen 27: El rey del plagio. imagen 28: El rey del plagio.






imagen 29: El servidor de la belleza.

imagen 30: El servidor de la belleza.






imagen 31: El servidor de la belleza.

imagen 32: El servidor de la belleza.

imagen 34: Especticulo de la Compagnie Des
Chemans De Terre.

imagen 33: Especticulo de la Compagnie
Des Chemins De Terre.

imagen 35: Especticulo de la Compagnie Des
Chemins De Terre.
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imagen 36: Ham op zuilen [Jamén sobre columnas]. Intervencion en la Universidad del Gante.






imagen 37: Réquiem para una metamorfosis.

imagen 38: Réquiem para una metamorfosis.






imagen 39: Preparatio Mortis.

imagen 40: Preparatio Mortis.
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imagen 41: Manifiesto  escrito durante la
performance Virgin/Warrior.

imagen 42: Mascara de mantis religiosa de
Vigin/Warrior.






imagen 43: Johannes Van Eyck, Crucifixidn.

imagen 43: Johannes Van Eyck, Matrimonio
Arnolfini. 1434.






JAN LAUWERS

El artista plastico y performer

En 2016 Jan Lauwers realiza una instalacién en el Museo de Arte Contemporaneo
Ming, Pekin, llamada Silent Stories (imagenes 45 y 46). En un pabellén industrial de
grandes dimensiones, el artista dispuso en el suelo una reproduccién inmensa de
una pintura barroca flamenca, mas precisamente un Rubens, que funcionaba a
modo de alfombra. Encima de la reproducciéon distribuyé estructuras de madera,
combinando elementos que remitian a diferentes artistas plasticos occidentales tan
diversos como Joseph Beuys, Marcel Duchamp, el surralista belga Marcel
Broodthaers y Walt Disney. El espacio devino en un enorme archivo en el cual
coexistian materiales y objetos de diferentes épocas conformando una especie de
paisaje. Musitano (2016) caracteriza el paisaje dramatargico, y esta produccion de
Lauwers seria paradigmatica en ese sentido de superficie y conmociéon. Asimismo,
desde Lyotard y Lehmann (2008) es posible tratar la superficie escénica —y sus
analogas, la plastica y escritural— analizando la composicién sobria, serena, aunque
repleta de cosas heterogéneas. Los objetos se distribuyen de modo tal que

conforman lineas limpias, y logran que se perciban espacios abiertos, no cerrados,
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que generan una sensacion de serenidad, a pesar de la cantidad de informacion
reunida. En el catalogo el artista Jan Lauwers sostiene que el arte no debe generar

123

un choque, sino comunicar. Acerca de Silent stories'*> —historias silenciosas que

intentan comunicar quiza desde el silencio— dice Lauwers:
Ik denk dat de enige manier voor een kunstenaar om te overleven is te begrijpen
dat de maatschappij fundamenteel belangrijk is. We moeten communiceren met
de maatschappij. (...) Tidens de twintigste ecuw heeft de kunst bijna alles
gedeconstrueerd. Grote veranderingen vonden plaats in de betekenis en de positie
van de kunst. Door Duchamp en het conceptualisme werd kunst bijna ecen lege
ruimte. Met deze gedachte in het achterhoofd, wil ik de presentatie en de

communicatie van mijn werk veranderen om weer over schoonheid te praten, om
zo dit begrip opnieuw in het centrum van de samenleving te plaatsen.

[Creo que la Gnica manera que tiene un artista para sobrevivir es comprender la
importancia fundamental que tiene la sociedad. Tenemos que comunicarnos con
ella. (...) A lo largo del siglo XX, el arte ha deconstruido casi todo. Se llevaron a
cabo cambios enormes en lo que respecta al significado y la posicién/lugar del
arte. Con Duchamp y el conceptualismo, el arte se convirtié practicamente en un
espacio vacio. Con esa idea presente quiero cambiar la comunicacién de mi obra
para volver a hablar de belleza, para volver a poner dicho concepto en el centro
de la sociedad] (Lauwers, 2016a).

Esta afirmacion es un planteo opuesto a lo que el joven Lauwers realizaba en
sus primeros anos de trabajo como performer, a fines de la década de los setenta,
cuando si provocaba al pablico con obras abstractas que buscaban el desconcierto
desde una actitud mas arrogante, tal vez elitista, con efecto de shock a través de la
incomprension (Lauwers, 2012). Hoy tanto en el teatro como en las instalaciones se
percibe una actitud mas conciliadora, sin dejar de ser reflexiva, evita el choque,
pero no la conmocion.

Stlent stories forma parte de una serie de instalaciones, Deconstructions/ The house
of our fathers, construidas con enormes ensamblados realizados a partir de desechos
de museos a la que se le agregaron en sucesivas versiones objetos de arte y piezas
arqueologicas heredadas del padre de Lauwers, un coleccionista aficionado. La
primera deconstruccion/casa de los padres se expuso en Bruselas en 2007 (BOZAR,

Palacio de Bellas Artes).

En las imagenes 47, 48 y 49 (“Deconstrucciones”) observamos el predominio

123 Las obras plasticas y teatrales de Lauwers tienen titulos en diferentes lenguas, inglés, francés,
neerlandés, aleman. Utilizamos siempre el nombre original —y por nuestra parte entre corchetes
sumamos la traduccién—y en el caso de las obras ya traducidas, utilizamos el titulo publicado.
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de las lineas horizontales y verticales, y que se han producido —mediante la
reutilizaciéon de material de desecho— nuevos significados, ya que el ensamblado
adquiere valor de obra de arte, y no solo porque se ha expuesto en el museo. Se
muestra la coexistencia de obras —creadas por Lauwers, por los demas artistas de su
compania, o reproducciones de obras de arte antiguas, junto a piezas
arqueologicas— y en un momento determinado todas esas instalaciones son
intervenidas por performers, convirtiéndoselas en “naturalezas muertas moviles
recorridas por el publico”, para que de esa manera se establezca una relacion
convivial y emocional como la del teatro.
Het grootste verschil tussen theaterwerk en beeldend werk is het gebruik van de
tijd van de waarnemer. In theater bepaalt de maker de tijd van de waarneming
van een beeld. Bij een ‘beeldend’ kunstwerk bepaalt de waarnemer zelf zijn tijd. In
mijn theaterwerk gebruik ik het begrip grensbeeld. Een grensbeeld is een beeld
dat, doordat ik de normale tijdsduur van de waarneming verleng, de tijd krijgt om
door te dringen in de hersenen van de waarnemer. Dit beeld maakt dan
geschiedenis bij de waarnemer. Het beeld wordt herinnering. Op dat moment valt
het onderscheid tussen een grensbeeld (in het theater) en een beeldend werk weg.
Als kunst niet doordringt in de herinnering van de waarnemer bestaat het niet.
[La mayor diferencia entre el trabajo teatral y el plastico es el modo en que se
plensa el uso del tiempo por parte del espectador. En el teatro, el hacedor
determina el tiempo de percepciéon de una imagen. En una obra de arte ‘visual’ el
espectador decide por si mismo su tiempo. En mis obras de teatro utilizo el
concepto de imagen liminal. Una imagen liminal es una imagen en la que, debido
a que prolongo la duraciéon normal de la percepcién, gano el tiempo necesario
para penetrar en la mente de quien la percibe. La imagen se convierte en
recuerdo. En ese momento desaparece la diferencia entre una imagen liminal (en
el teatro) y la obra de arte visual. Si el arte no penetra en la memoria de quien la
percibe, no existe] (Jan Lauwers, 2016b).

Estos aspectos de su produccion plastica y de su pensamiento nos interesan
para pensar su obra dramatargica, sobre todo, el trabajo con “desechos” o
“fragmentos” de otras obras y otras estéticas, de colecciones de museos y
arqueologicas heredadas, en las que el tipo de comunicacién que se desea establecer

con el espectador es en orden a lo perceptible, y de las sensaciones que

conmocionan.
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El teatrista

Ya dijimos que Jan Lauwers nacié en Amberes en 1957 y que estudi6 pintura en la
Academia de Bellas Artes de Gante. En 1986 Lauwers funda Needcompany junto con
su esposa, la bailarina y performer holandesa de origen indonesio, Grace Ellen
Barkey. Lauwers escribe y dirige obras teatrales para un grupo de artistas de
diferentes nacionalidades. Sus actores y performers son de origenes muy diversos,
como Japon, Suecia, Dinamarca, Marruecos y han realizado giras por todo el
mundo con sus producciones. El acento de la compania estd puesto en su caracter
internacional y el sistema de trabajo es de un ensamblado complejo, rizomatico, sin
abandonar las jerarquias y sin que las producciones sean colectivas. La pagina web
es un buen ejemplo de este modo de trabajo, pues da cuenta de una estrategia que
incide ademas en la composiciéon de las obras teatrales, a las que también pueden
entenderse como ensamblados de partes autbnomas.'?*

Las primeras producciones de Needcompany son de un caracter muy visual y
performatico, como Need to Know (1987) y ¢a va (1989). Posteriormente, se realizaran
versiones de Shakespeare — Julius Caesar, 1990; Antonius und Kleopatra, 1992;
Needcompany’s Macbeth, 1996,— y en adelante, dramaturgo y compaiia retoman
una linea narrativa, aunque muy fragmentaria. Lauwers comienza a escribir sus
propias piezas, monologos y tragedias, asi nombramos a Invictos (1991);
SCHADE/Schade (1992), Orfeo (1993), The Snakesong Trilogy: Snakesong/Le Voyeur (1994),
Snakesong/Le Pouvoir (1995) y Snakesong/Le Désir (1996). En septiembre de 1997
Lauwers participa de la Documenta X con Caligula —obra basada en Camus— y
realiza la primera parte del diptico No beauty for me there, where human life 1s rare. La
segunda parte fue Morning Song (1999). Produce
DeaDDogsDon tDance/DjamesDjoyceDeaD'> con el Ballet de Frankfurt. Otras obras
que podemos nombrar son Images of Affection (2002) y No Comment (tres monélogos y
un solo de danza) de 2005.

124 En el sitio de la compaiiia se pueden ver fotografias de las difierentes obras, los dossieres de
prensa de cada una de ellas, en neerlandés, inglés y francés: http://www.needcompany.org/

125 Véase el juego con las palabras, la sonoridad, las mayusculas, que recuerda a los experimentos
surrealistas.
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En 2004 es invitado por primera vez al Festival de Avinon, y alli presenta La
habitacion de Isabella (imagenes 52 y 61). En 2006, presentd en el mismo festival
Lobstershop (imagenes 50 y 53) y en 2008, en Salzburgo estrena La casa de los ciervos
(imagenes 54, 56, 57), la tercera parte de la trilogia Sad Face/Happy Face, que se
publica en espanol en 2013. Posteriomente estrena The art of entertainment. (2011),12
Marketplace 76 (2013) v The blind poet (2015), (imagenes 51, 55, 58, 60). Artista y
grupo han recibido numerosas distinciones y reconocimientos en su pais y en
Europa, Jan Lauwers recibi6 el Leon de Oro en la Bienal de Venecia 2014. Por otra
parte, es importante destacar que Needcompany ha estado presente en numerosos
festivales en Latinoamérica, y que en 2015 visitaron por primera vez el FIBA
(Festival Internacional de Buenos Aires) en Argentina, presentando dos obras, La
habitacion de Isabella y El poeta ciego (estrenada en ese mismo afo, 2015).

Sabemos que en las primeras obras de Needcompany predomina lo
performatico, y que al poco tiempo el texto cobra mayor protagonismo,
conservando un caracter fuertemente fragmentario. Su obra tiene una marcada
impronta visual, y conjuga en escena diferentes disciplinas artisticas, estos e debe a
que se sigue considerando un artista plastico que hace teatro. Asi dice, en una
entrevista realizada por Ivanna Soto:

Empecé a hacer performances en galerias. Estaba harto de los grupos de arte, que
eran demasiado conceptuales y académicos para mi. Yo tenia mucha energia, asi
que pintaba, hacia performances y, en un momento, eso que hacia se volvio teatro
porque empecé a dirigir a los performers. Y la diferencia entre performance y
teatro es que en la performance lo hacés vos mismo, pero cuando empezas a
dirigir, no podés pedirle al performer que haga lo que vos hacés. Hay una
necesidad de colaboracién y por esa razén empecé a llamarlo teatro. Después de
un tiempo, me enamoré del medio teatral. Pero no soy un director, todavia soy un artista
visual, todavia combino cosas. Y también hay otra razoén: el vulgar mercado del arte
esta radicalmente presente en el arte visual y el teatro escapa de eso. Es otro
proceso, no lo podés vender en el mercado porque tenés que hacerlo en un aqui y
ahora. Entonces, creo que el teatro es mas libre. (Lauwers, 2015¢).

El proceso de creacion contempla el trabajo en conjunto con los performers y

Lauwers destaca siempre el trabajo con su colectivo vy, sin embargo, la escritura y

126 E] subtitulo de la obra es ‘Needcompany representa la muerte de Michael Konig’ (en Austria) y
‘Needcompany representa la muerte de de Dirk Roofdhoofd’ (en Bélgica) —el mismo actor de los
mondlogos de Fabre—, los nombres de os actores -bastante conocidos en cada pais) que interpretaron
el papel principal en las respectivas versiones. En la obra, en un ‘reality show’ se televisa la ultima
cena y muerte asistida de un actor famoso, en un juego de sucesivos cruces entre realidad y ficcion.
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autoria se presentan siempre de modo personal:

I write totally alone. When we come together and read the play for the first time, 1
stop being a writer and become a director. We look for confrontation with the
public very quickly. Let's say we read it for the first time on Monday, and on
Friday we go to a theater and read the play to 100 people. (...). Basically, I make
the first decisions in the writing, there is adventure during rehearsals, and then I
make the final decisions.

[Escribo completamente solo. Cuando nos juntamos [con los actores] para leer la
obra por primera vez dejo de ser escritor y paso a ser director. Buscamos muy
rapido la confrontacién con el publico. Supongamos que leemos la obra por
primera vez el lunes, y el viernes vamos al teatro a leerla antes cien personas. (...)
Resumiendo, tomo las primeras decisiones en la escritura, hay cierta aventura
durante los ensayos y tomo las decisiones finales] (Lauwers en LeCompte, 2010:
90).

Los performers complementan la obra en los ensayos con la musica y la
danza, pero nunca en el texto. Lauwers afirma que escribe para descentrar la
globalidad —que ademas se presenta como problema de la Europa contemporanea—
para ¢l “es mas importante que cada parte (...), pero cada parte tiene su valor
autonomo (...) es decir, hay un intercambio de energia” (Lauwers, 2008). En los

casos en que existe una colaboracion en el texto, o en las letras de las canciones,

esto se menciona siempre en los créditos (véase: Lauwers, 2009: 283 y 2013:179).

La compainia

Needcompany, el nombre de esta compania flamenca con asiento en Bruselas, con
la que lleva a escena sus textos Lauwers es un portemanteau a la Lewis Carroll. Este
neologismo, compuesto por dos palabras (en inglés y no en neerlandés) dejan de
funcionar como frase verbal para crear una nueva unidad dentro de la lengua. Se
borran las diferencias entre verbo y objeto, generando a la vez cierta inestabilidad,
aquello que Deleuze denomina palabras-valija de esa necesidad de compania:

Por poco que vuestros pensamientos se inclinen del lado de fumante, diréis

fumante-furioso, si se fijan, aunque solo sea por un pelo, del lado de furioso, diréis

furioso-fumante; pero si tenéis este don de los mds raros, un espiritu

perfectamente equilibrado, diréis frumioso. Asi pues, la disyuncién necesaria no
esta entre fumante y furioso, porque puede perfectamente tratarse de los dos a la
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vez, sino entre fumante-furioso por una parte, y furioso-fumante por otra. La
funcién de la palabra valija consiste siempre en ramificar la serie en la que se
inserta (Deleuze, 2005b: 77).

El colectivo surge por la necesidad de la presencia del otro: needcompany, need
company (sin sujeto: necesito/necesitas/necesitamos/necesitan compaiia; también
puede ser una pregunta, o un vocativo que llama al convivio, o un interrogante (;se
necesita compania?). ;Quién necesita compania?, jes sélo Lauwers?, ¢l suele decir
que “necesita compaifia para no trabajar en soledad. ;O es también la necesidad
mas universal de estar con el otro, o la que puede sentir el actor, o el publico, de ser
miembro de una comunidad? Lo cierto es que el término plasma una carencia, una
incompletud. Una falta que no se salva en la fundacién de la compaiia, desde hace
veinte afnos la frase perdura en el nombre, sigue siendo necesaria la compaiia, la
presencia del otro. A Lauwers parecen gustarle estos juegos de palabras por las
ramificaciones que conforman y las asociaciones que evocan, al generar un
descentramiento e inestabilidad.

En el proceso creativo vemos de qué manera se completa la obra con la
compaiiia teatral. Después de la escritura personal y antes del estreno de la obra
definitiva se produce una instancia intermedia, la de lectura y experimentacién ante
el primer puablico, la exposicién de un elemento que pertenece a la intimidad del
proceso creativo. Lauwers denomina este momento “Needlapb”, en este caso, el
portemanteau o la palabra valija remite por un lado al laboratorio (“/ab” en inglés)
para someter a prueba por primera vez, experimentar con sus textos en forma
dinamica, atn sin forma definitiva, y también un regazo (“lap”, en inglés) o refugio,
que es en si una referencia a la comunidad, al convivio en la escena que contiene a
los creadores y espectadores. Este aspecto nos lo rescata quien fuera su
dramaturgista durante muchos afos, Sigrid Bousset, con motivo de la presentaciéon
de Needlapb X en el festival de Avinon de 2005 (Bousset, 2006). Asi como Lauwers
elige no trabajar solo, también opta por la diversidad de lenguajes artisticos; es por
ello que Hans-Thies Lehmann lo describe como “artista que ademas hace teatro” y
¢l mismo dice no ser un “teatrista que se dedica a otras artes” sino “un artista que

trabaja con diferentes medios” y que vive en una época que “a diferencia de lo que
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dictamina la sociedad, para el artista no es necesario permanecer en una unica area
de especializacién. La especializacion provoca la degeneracion” (Bousset, 2006), y
es por ello nos parece acertado referirnos a su hacer como teatrista (Dubatti, en

Veronese, 2000).

Tragedias y monélogos

En nuestro trabajo analitico nos centramos en la trilogia Sad Face/Happy Face,
conformada por La habitacion de Isabella (estreno: 2004, Festival d’Avignon),
Lobstershop (estreno: 2006, Festival d’Avignon), y La casa de los ciervos (estreno: 2008,
Salzburger Festspiele)!'?” y en los ocho mondlogos que forman El poeta ciego (estreno,
mayo de 2015, Kunstenfestivaldesarts, Bruselas, y estreno internacional: octubre de
2015, FIBA, Buenos Aires). Sin embargo, tomaremos ademas ejemplos del resto de
su obra, para senalar algunos aspectos que consideramos pertinentes para esta
investigacion sobre el teatro flamenco contemporaneo.

Haremos primero una breve descripcion de las obras ya que, por su caracter
fragmentario y no lineal, es dificil con una simple lectura o asistiendo a una sola
puesta en escena llegar a la sintesis o bien armar un relato inteligible. En La
habitacion de Isabella, una anciana ciega de casi noventa afios hace un recorrido por
los hechos mas importantes de su vida, la que abarca casi todo el siglo XX. Isabella
es criada por Anna y Arthur, y los tres viven en un faro, en una isla. La pareja le
dice que su verdadero padre es un principe del desierto y ella luego, por distintas
situaciones y sucesos, se entera de la verdad, ellos eran sus padres, y eso sucede tras
la muerte de ambos, cuando lee una carta que dej6 Arthur. Entre tanto, en la
busqueda de su verdadero origen Isabella llega a Paris a una habitacién llena de

objetos arqueolégicos. En su obsesion por el principe africano estudia antropologia,

127 Tas tres obras fueron publicadas en neerlandés en 2009, con el titulo Kebang/ Y esta es la
compilacién de los textos las obras teatrales de Lauwers realizadas con Needcompany. Previamente
ya habian sido publicadas las obras en francés en Actes Sud (2006 y 2009) y en 2008 en aleman
(Fischer Verlag). En 2013 se publica nuestra traduccién al espafiol de la trilogia Sad Face/Happy Face.
Una trilogia sobre la humanidad, en PAPELES TEATRALES, Colecciéon de la Editorial de la Facultad de
Filosofia y Humanidades, de la Universidad Nacional de Coérdoba.
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y su mayor deseo es viajar a Africa. Nunca se casa, tiene un hijo con un hombre
negro, una relacion bastante estable con un amante que esta casado y tiene cuatro
hijos, mas muchos amantes, de los cuales el tltimo es su nieto, cuando ella tiene 69

28 muere el nieto en sus brazos tras

y él, 16 afos. Producto de una serie de mentiras,!
sufrir un atentado en el continente africano. A lo largo de la obra, de aparente
desarrollo lineal, se recorren las dos guerras mundiales, el colonialismo belga en
Africa, aspectos de Joyce, Picasso y Huelsenbeck, o de sucesos como la llegada del
hombre a la luna, referencias a Ziggy Stardust de David Bowie, a la hambruna en
Africa, y también a los partidos de extrema derecha en Amberes. Por entrevistas
sabemos que, partiendo de la herencia de una coleccién etnografica del padre,
Lauwers reflexiona acerca del pasado reciente de Europa, por ello y por su decisiéon
escénica la obra transcurre y pareciera que ante nuestros ojos fuese un recorrido
por un museo, en el que se presentan las diferentes piezas expuestas en un escenario
abarrotado de elementos etnograficos.

La segunda obra, Lobstershop, es una suerte de proyeccion hipotética hacia un
futuro. La estructura no es lineal. Axel, un especialista en genética que ha logrado
clonar un ser humano y un oso, no logra supera el dolor de la muerte del hijo y la
pérdida de su propio material genético. El dolor y la frustraciéon arruinan su
matrimonio y decide suicidarse. Como ritual de despedida va a cenar langosta a su
restaurante favorito, “Lobstershop.” Cuando le trae su pedido, el mozo tropieza y la
salsa cae sobre el traje blanco de Axel, arruinandole la velada y el plan. La historia
es presentada en forma fragmentaria, entretejiendo otros relatos y personajes que se
confunden con el de Axel, su esposa Teresa y el hijo muerto que también aparece
en escena. Los hechos no se resuelven nunca. No queda claro si el hijo muri6é en un
incendio o ahogado, si la madre se suicid6 o no, si la prostituta proveniente de un

pais del Este es la hija o amante del Vladimir, camionero-coyote que la trae oculta

128 La genealogia de Isabella es una mentira, el nieto muere por una serie de mentiras, la relaciéon
con Alexander, el hombre a quien ama, esta basada en sostener mentiras. Dice Alexander, en un
momento, contando su experiencia en Hiroshima: Cuando vinieron a decirnos que habia acabado la
guerra, supe que era mentira. Era una mentira. Lo peor de esa mentira era que todos se la creyeron
(2013, 34). “It is on the basis of this constantly repeated lie that Lauwers creates his plays: the lie of
the imagination as an answer to the lie of reality” [Lauwers crea sus obras a partir de una mentira
repetida constantemente: la mentira de la imaginacién como respuesta a la mentira de la realidad]

(Jans, 2012b: 9).
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entre su mercaderia. Cada vez que se relata un hecho este es puesto en duda y
modificado por otra voz, otro angulo, otra perspectiva narrativa, por lo cual nunca
se sabe qué es verdad. Al igual que en La habitacion de Isabella y en La casa de los
ctervos, los personajes-figuras en escena relatan lo que han hecho ellos u otros. Muy
pocas acciones se desarrollan en escena, la mayoria de los parlamentos son
reflexiones acerca de lo que (supuestamente) le ocurrié o alguien, se superponen y
contradicen dejando mas cabos sueltos que respuestas. Predomina un caracter
onirico y cadtico, en una estética sobria y un escenario inmenso, que genera
diversos centros de atencion y que a la vez se advierte muy despojado.

En la tercera pieza, La casa de los ciervos, el foco esta puesto en el presente, en
varios sentidos. La obra esta escrita a partir de una experiencia colectiva de la
compaiia. De gira por Francia una de las bailarinas Tijen Lawton recibe la noticia
de que su hermano, periodista de guerra, ha muerto en Kosovo. Lauwers utiliza esa
experiencia tragica para escribir un texto sobre un conjunto de teatristas que se ven
confrontados con la realidad del mundo que recorren. En la obra se mezclan los
relatos biograficos de los actores con la obra que estan ensayando, la que trata de
un conjunto de personas que vive en una suerte de idilio bucolico criando ciervos en
los Balcanes, hasta que la guerra y algunos acontecimientos de violencia dentro del
circulo intimo desencadenan una serie de muertes y duelos. Es la obra mas
autorreflexiva de la trilogia, y cierra el circulo de piezas sobre el teatro, acercando
las dos caras —esas mascaras (Sad Face/Happy Face) que remiten a la comedia y
tragedia— y esos “relatos sobre la humanidad.” Tal vez pueda ser entendida
también como una trilogia sobre la condici6on humana —esta palabra en neerlandés
menselykheid es traducida como human nature, al inglés, y en la versién francesa leemos
trois histories sur la condition humaine).

En El poeta ciego, sicte performers de Needcompany suben a la escena con
monologos en los que se presentan, hablan de si, se refieren a su pasado, y lo mas
peculiar es que remontandose a la Edad Media hacen el recorrido por sus arboles
genealogicos, exponiendo elementos muy intimos de su vida privada (enfermedades,

amorios, experiencias con la muerte y violencia). Desde abajo del escenario los
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demas actores vitorean a quien sube, como si se tratase de un momento deportivo
—Lauwers lleva una brillante casaca de boxeador— y en ocasiones son varias las
figuras en escena. El vestuario y algunos elementos escénicos juegan festivamente,
entre barrocos y circenses, exoticos, excesivos. Hasta un caballo embalsamado es
movido sobre una graa, o un globo gris inmenso que se infla y desinfla sélo se
utiliza hacia el final de la obra. Una sucesiéon de adulaciones a si mismos, de
glorificaciones a sus propios logros en vestuarios absurdos, ridiculizan al
enunciador en escena, cuestionan en una serie de mondlogos heterogéneos,
heterodoxos, los grandes relatos escritos por los vencedores, con un guifio a la
presencia de la cultura islamica en Europa desde la Edad Media y hasta el conflicto
actual con los musulmanes (tanto respecto de la dificil asimilacién de la gran ola
inmigratoria por un lado, como del conflicto armado del ISIS, por el otro).

Erwin Jans (2012b) describe las obras de Lauwers como relatos surrealistas y
absurdos “que se despliegan conformando fabulas contemporaneas”, “fabulas
conscientes de si mismas, conscientes de que son relatadas”, con las que Lauwers
crea una mitologia propia, alejada de todo realismo, “un universo en el que se
desdibujan los contornos de las categorias de tiempo y espacio, en donde la cultura
popular se mezcla con referencias literarias y el relato se descompone en momentos
dramaticos, épicos y liricos” (Jans, 2012b: 6). Sad Face/Happy Face se inserta en un
mundo de catastrofes, en el horror de las dos guerras mundiales y los conflictos
bélicos posteriores, con la mirada puesta en los fantasmas del futuro. Combina y
contrapone en escena la fragilidad de la danza, el canto, la poesia, y la experiencia
artistica, frente a la brutalidad material de la muerte y la violencia.

La mirada —del espectador, del personaje que observa y describe, reconoce, y
a veces juzga al otro, del sujeto que observa y analiza el mundo, en la mirada
deseante— es un aspecto recurrente en las obras de Lauwers.

Veamos como se producen las diferencias desde sus primeras obras a fines del
siglo XX hasta las que se ponen en escena en estos aflos mas proximos, ya pasada la
primera década del siglo XXI. En una primera trilogia, Snakesong [La cancion de la

vibora] (1995-1996), observamos que ocupa un lugar central la figura del voyeur,
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con sus miradas y actitud cinica, arrogante, agresiva, que revela miedo. Podemos
observar un trabajo en la relacién que se construye con el publico y que se va
modificando con el tiempo (ya sea con respecto al espectador, al lector, pero
también al publico que recorre las instalaciones). En Snakesong entonces la mirada es
distante, como con las performances anteriores, pero se expone dicha relacion,
incluyendo las figuras del mir6n. La interpelacion al espectador se hace a través de
una puesta en abismo: en las tres obras se relatan hechos que ocurrieron
anteriormente. En escena los muertos relatan aquello que han vivido. El espectador
es testigo del relato de testimonios. Asimismo, en la segunda obra de la trilogia
Snakesong, se interpela al espectador con el uso del dialecto. Es decir, hay un mayor
acercamiento (en comparaciéon con las primeras obras de caracter mas
performatico) y espectador de pronto oye la lengua que utiliza en el ambito
domeéstico. Un acercamiento que, como ya hemos visto, también genera tension, de
manera similar a lo que hace Fabre en los monoélogos.

El espectador en el teatro (y el pablico que recorre las instalaciones) recibe
informaciéon fragmentaria, a menudo contradictoria, y la obra le recuerda
constantemente que es un espectador de un relato, de una ficciéon, de una mentira
que se cuestiona, de un testimonio que no da cuenta siempre de todo lo que ocurre.
Es decir, el observador es consciente de que su mirada no puede abarcar todo ya
que el espectaculo o la obra de arte no exponen los hechos de forma objetiva —lo
que seria imposible— sino que se relata algo desde un determinado punto de vista,
en la mediaciéon de la informaciéon, aquello que Lehmann define como narracion

postépica (Lehmann, 2008:195).

Wenn das Theater als Skizze daherkommt, nicht als fertiges Gemaélde, so lasst es
dem Zuschauer die Chance, seine Prasenz zu fiihlen, zu reflektieren, selbst zum
Unfertigen beizutragen. Der Preis dafiir ist die konsequente Herabminderung der
Spannung. Um so mehr konzentriert sich der Zuschauer auf die physische n
Handlungen und die Pridsenz der Spieler.

[Si el teatro se presena como un boceto!” y no como una pintura acabada, le
brinda la oportunidad al espectador de sentir su propia presencia, reflexionar,
contribuir con aquello que estd incompleto. el precio que se paga por ello es una
reduccion de la tensiéon dramatica, pero por ello mismo el espectador se concentra

129 El “croquis” de Bérfuss (2013), el mapa que también se puede pensar en relacién con lo sonoro,
en articulacion con el “mapa fantasma” de Muschietti (2013).
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en las acciones fisicas y la presencia de los actores] (Lehmann, 2008: 196).

En las obras de Lauwers se comenta lo ocurrido, el personaje que ha muerto
se incorpora a la escena y la comenta o participa de ella, otros se salen de su rol, o
adoptan otro para recrear una situacion diferente. En La casa de los ciervos se retoman
dichos recursos y se presentan personajes muertos, actores que encarnan otros
personajes, los nietos que atin no han nacido: pasado, presente y también posible
futuro se unen en un mismo cuerpo. En las obras que componen Sad Face/Happy
Face esa mirada desde afuera se modifica; si en las primeras obras no puede mas que
asomarse a la escena, en las obras mas contemporaneas la relaciéon se hace mas
proxima. Lehmann describe lo que nos ocurre como espectadores de las primeras
obras de la compainia de Lauwers:

. wir schen einer Gesellschaft zu, aber die Tir ist nicht ganz geéffnet. Daher

schaut man gleichsam wie in einer Party entfernter Bekannter hinein, nimmt aber
nicht wirklich teil. Man kénnte sagen: der Zuschauer verbringt einen Abend bei
(nicht mit) Jan und seinen Ireunden.
[... somos testigos de una reunién, pero la puerta no esta del todo abierta, por eso
podemos decir que nos asomamos a la fiesta de personas conocidas, pero no
participamos realmente del evento. Se podria decir que el espectador pasa una
velada en lo de (no junto con) Jan y sus amigos| (Lehmann, 2008: 196).

Es decir, habia una observacion desde afuera hacia el interior, ese
acontecimiento, cuyo contenido nos es expuesto con obstaculos. Esa mirada desde
afuera cambia en Sad Face/Happy Face: alli el espectador esta presente de otro modo,
integrado en aquello que se presenta en escena (aunque no desaparecen los
obstaculos a la comunicacién). Se ha reducido la distancia, con lo cual, y por un
lado se ha perdido la supremacia de quien esta “afuera” a la manera de voyeur,
pero por el otro, se comparte la experiencia, con lo cual se interpela de manera
directa al espectador como actor social: aquello que le ocurre al actor y a las figuras
en escena también conforma la experiencia que vive el espectador. Por ello en esta
segunda trilogia ocupan un lugar central la ceguera, la imposibilidad de mirar, y la
dificultar de reconocer lo que se ve. El sujeto se presenta en su fragilidad, dentro y

fuera del escenario.

Lauwers postula que intenta aqui entablar un dialogo con el publico, una
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comunicacion “que supere la distancia de la provocaciéon vanguardista y arrogante”
(Lauwers, 2012) de las performances de los afios 70. Y lo que ha cambiado es la
mirada, menos distante y cinica, mas empatica. Sin embargo, pese a que existe ese
expreso deseo de entablar un dialogo, en la comunicacién se interpone siempre una
barrera, un obstaculo (la fragmentacion, la intervencién mediada de la tecnologia,
la interrupcién, la abstraccion, los sobretitulos). Esa tensiéon genera la duda,
despierta el interrogante en el espectador, la necesidad de completar la
informacion. “despierta al detective” como dice Poschmann. Dicha mediacién que
dificulta expone el mecanismo en un gesto autorreflexivo y la necesidad de la
mediacién para que se establezca una comunicaciéon con el lector-espectador, a
través de la conmocion. Hablando de la diferencia entre el arte visual y la
produccién como dramaturgo Lauwers se referia a la “imagen liminal”, el recuerdo
que se quiere generar en el espectador. La mediacion es lo que genera la cesura: el
obstaculo en la comunicacién (por caso, exponer la mentira, prolongar la mirada, o
descentrarla). Sin ese obstaculo —fragmentacion, parataxis, cesura, interrupcién con
otros medios audiovisuales, canto, baile, traduccién— la obra careceria de dicho
gesto politico Es tan sélo a través de dicha mediacién, de la traduccién, de la
interrupcion, que se establece la comunicacién y se genera una conmocién. La
comunicacion lineal, naturalista, dramatica, similar a la comunicaciéon que
prometen las redes sociales y los medios, no posee la capacidad y fuerza de
conmocionar como lo hace la fractura del texto. Lauwers dice “prolongar el tiempo
de la mirada para fijar la imagen en la memoria”, ese fijar en la memoria surge al

interpelar al lector-espectador, con manifestaciones que exigen su atencion.

Sad Face/Happy Face

En La habitacion de Isabella el relato esta descentrado, desarticulado, en la escena

coexiste en vacio del centro con la exposiciéon de elementos en los margenes y en la

parte posterior. La coleccién de objetos arqueoldgicos y etnograficos que Lauwers
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dice haber heredado del padre (Lauwers, 2013b) es exhibida y utilizada por los
actores para contar historias: se muestra “el pasado” no en un orden cronolégico,
no distinguiendo los objetos auténticos de las reproducciones falsas. “No sabia qué
hacer con todos esos objetos... auténticos y falsos... por eso decidimos hacer una
obra en la que incluimos estos elementos.” (Lauwers, 2013b). Esta colecciéon que
pone en escena, ante los ojos del espectador, es el resultado de la explotacion belga
de Africa, en especial, del Congo. La mayoria de los objetos provienen de dicho
territorio y no es casual que en la vida de Isabella este continente ocupe un espacio
tan grande de su pasado, presente y futuro. La culpa por el genocidio y el
enriquecimiento del pais es algo que sigue muy presente en la sociedad belga.!3"

Toda la memoria de Isabella se encuentra reunida, cadtica, delante de los ojos
del espectador “en la habitacion en Paris que heredd de su padre.” Nos asomamos a
esa habitacién, como nos asomamos a sus relatos, proyectados con una camara para
que la narradora, ciega, pueda recuperar sus recuerdos delante de nuestros ojos.
Con todo aquello que Isabella ya no ve, pero recuerda, extrae escenas, personajes,
hechos aislados que se confunden en la escena.

Es interesante plantear aqui una diferencia entre las ediciones publicadas del
texto y las puestas. En el papel no se menciona la informacién acerca de esta
camara/caja. En las puestas en escena (y en los programas de mano) se presenta la
obra con un narrador que nos informa que Isabella esta ciega y participa de un
experimento en el cual una camara le permite proyectar sus recuerdos y volver a
verlos. Estos recuerdos, representados o narrados delante del espectador, se
convierten en una “imagen liminal” para Isabella y para el publico. Se exponen los
mecanismos de la memoria —caética, desordenada, confusa— las sucesivas mentiras y
contradicciones. El espectador esta ante una presentaciéon de hechos vinculados
entre si, yuxtapuestos, pero no encadenados segun una logica interna cerrada de
una obra dramatica.

En Lobstershop ocurre algo similar, y la confusiéon es mayor. En la escena, la

mirada recorre un espacio inmenso, blanco, repleta de elementos abstractos en el

130Y en la literatura la presencia también es predominante. Véase el ejemplo ya citado de Lanoye
(2009) o el ensayo historico Congo, de David van Reybrouck y la obra de teatro mencionada Die siel
van die mier (2012).
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fondo y la vez limpio, vacio en el centro: hay mucho espacio, piso blanco, paredes
oscuras, todos los elementos, blancos —objetos abstractos: semicirculos, rectangulos—
estan apilados en los bordes. En el fondo, una pantalla blanca sobre la cual se
proyectard el texto de los sobretitulos'®! o imagenes de video. Las sucesivas escenas
que se presentan, figuras cantando, bailando, parecen salidas de un suefio o de una
pesadilla. Se anula la temporalidad y cualquier tipo de légica interna posible de la
fabula. Los pensamientos narrados por las figuras en escena conforman una textura,
son un collage, montaje de fragmentos que no componen un todo no tampoco
presentan un desarrollo légico de hechos. Todo acontece.

En su analisis sobre La casa de los muertos de Philippe Minyana (2002), Musitano
(2012a) describe la convivencia de vivos y muertos en escena. En dicha obra,
sostiene Musitano

Las figuras para actuar en la escena, interactan e interpelan de modo nuevo al
lector/publico, reconfiguran la memoria traumatica y hacen perceptible el regreso
de aquellos dramas sociales y colectivos que nos han golpeado “en forma de
comportamientos y experiencias involuntarias”, tal como Diana Taylor define a la
relacién que se experimenta entre memoria y trauma en aquellos eventos en vivo,
sea en el teatro, en manifestaciones politicas, fiestas, ritos o bailes. (Musitano,
2012a: 181).

Al igual que en La casa de los muertos, del dramaturgo francés, en Lauwers los
muertos encarnan los traumas y el dolor. La coleccién arqueoldgica heredada del
padre de Isabella, que es la coleccion que heredé Lauwers de su propio padre,
coexiste en escena, con sus objetos reales y falsificaciones, con los recuerdos (reales
e inventados) de Isabella, en escenas en que los muertos y los vivos dialogan acerca
de pasado y presente. En La casa de los ciervos y en Lobstershop también comparten el
espacio muertos, vivos y los hipotéticos hijos y nietos de los presentes, narrando
recuerdos e historias contradictorias, como veremos mas adelante. En todos estos
casos se conjuga el dolor y la memoria individual con una experiencia colectiva, en
espacios y tiempos oniricos. Pensamos en los cuadros del belga Paul Delvaux (1897-
1994), con sus figuras estilizadas y escenas cadticas y clasicas a la vez de lo que él

denomind “realismo poético.” Figuras vestidas y desnudas, muertos y vivos que

131 Desde los tltimos diez afios todas las obras tienen subtitulos. Y estan realmente integrados a los
espectaculos (Lauwers, 2015¢).
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conviven en escenarios de arquitectura clasicista, muchas lineas verticales y
horizontales, una atmoésfera onirica, extranada (imagenes 63 a 65). Muchas de las
puestas de Lauwers parecen recreaciones de cuadros del pintor. El suefio es el
modelo por excelencia de la ausencia de jerarquias, y una herencia del
surrealismo.!?? Estas imagenes postsurrealistas presentan asimismo una resistencia a
la forma cerrada, en la coexistencia de elementos imposibles se abre la forma, se
expande el universo de posibilidades, y se desestabiliza el mundo conocido.
Observamos en Lauwers la tendencia a la inestabilidad y la paradoja, desde la
mencionada coexistencia de elementos incompatibles hasta la contradiccion en lo
presentado en escena: figuras que contradicen sus propios relatos o los de los otros,
en lineas narrativas que se refutan. El relato se cuestiona en la mirada que no puede
fijarse en la escena en un centro definido ni en una historia contradictoria. En dicha
heterogeneidad cada elemento parece presentarse en lugar de otro y tener el mismo
peso. Como en los juegos surrealistas de escritura, esto acentua la percepcion
intensiva de lo singular y, al mismo tiempo, expone correspondencias inesperadas
(Lehmann, 2008) y un uso no jerarquico de los signos, en una parataxis opuesta a la

jerarquia establecida en cuya cima se encuentra la lengua y el texto del dramaturgo.

La casa de los ciervos pareciera un cuento de hadas tragico. La escenografia
nuevamente es grande, con ciervos de plastico y todo tipo de elementos organicos
en los bordes, en ciertos momentos hay un cimulo de personas, los actores de una
compainia que ensayan una escena, la de la noticia de la muerte del fotografo,
expuestas en el centro de la escena; luego estos actores actiian de los personajes que
estaban ensayando, entrando y saliendo del papel, luego los personajes se disfrazan
de ciervos y adoptan otros papeles dentro de la ficcion, en la que intentan superar
una experiencia, que les atafie, tejiendo diferentes hipotesis y posibles resoluciones.

Si pensamos el texto con la usual metafora de tejido, en las obras de Lauwers,

los hilos parecen cortarse y reanudarse constantemente. La trama confunde con ese

132 La influencia del surrealismo belga es evidente en Lauwers, en sus puestas en escena y sus
instalaciones reconocemos rasgos de las ingeniosas combinaciones imposibles de René Magritte
(1898-1967) que cuestionan constantemente la percepciéon con sus imagenes ambiguas, y también
hay una atmosfera de los ambientes oniricos de Paul Delvaux.
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entramado de hilachas y por momentos la obra deviene un atado abigarrado, que se
asemeja mas a un rizoma deleuziano que a un tapiz flamenco del siglo XVII. En la
puesta en escena, la urdimbre se presenta en escenarios inmensos en los que
diferentes grupos de actores vy bailarines ejecutan acciones a menudo
simultaneamente. En oposiciéon a una construcciéon centralizada y univoca de la
escena, en sus obras Lauwers presenta al publico una imagen heterogénea, con
diferentes centros, por lo que la mirada no descansa nunca en un solo punto, de
modo que todo lo que ocurre no puede ser abarcado nunca de manera completa. El
ojo del espectador siempre esta en movimiento, mira un grupo de personas, mira la
pantalla, mira otra persona en otra parte del escenario, lee los sobretitulos, ve a un
bailarin en un rincén ejecutando una danza muy compleja. Algunas de las acciones
por momentos ocupan un lugar central, otras no llegan a adquirir mayor
importancia, y el espectador no sabe nunca lo que le espera. Tampoco existe una
jerarquizacion clara de lo que ocurre delante de sus ojos (como si ocurre en los
tapices, para seguir con la analogia, en ellos el ojo puede descansar en diferentes
escenas, la acciéon avanza en forma lineal con introduccién, nudo y desenlace). En
las obras de la trilogia todos estos focos “descentralizan la mirada”, de manera
similar a lo que propone el dramaturgo y director argentino Daniel Veronese en sus
“Automandamientos” (2000).!33

Lauwers lo dice, de manera equivalente, cuando apela a la analogia con la
musica: “Me gusta contar con diferentes centros de energia al mismo tiempo en
escena, aprendi de John Cage que para hacer buen teatro se necesitan cinco centros
simultaneos” (en LeCompte, 2010: 91) y agrega: “no quiero un centro sino varios,
que descentren la mirada” (2013). Es el mismo descentramiento que en las obras de
Getrude Stein dan inicio en los afos cincuenta, segin Hans-Thies Lehmann, a
pensar la escena postdramatica: el frecuente intento por describir las puestas de este
teatro como un paisaje se funda precisamente en:

Defokussierung und Gleichberechtigung der Teile (...) die Abkehr von einer
teleologischen gerichteten Zeit und die Dominanz einer ,Atmosphare’ tber

133 Trabajamos este aspecto del descentramiento en la obra Muyjeres sofiaron caballos, de Daniel

Veronese (van Muylem, 2013), estableciendo el vinculo entre el teatro flamenco y busquedas
estéticas locales y un didlogo entre investigadores y hacedores en ambos espacios.
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dramatische und narrative Verlaufsformen. (...) die Auffassung des Theaters als
szenisches Gesamtgedicht wird kennzeichnend.

[El desenfoque y la igualdad de las partes (...) el abandono de un tiempo de
orientacion teleoldgica y el predominio de una ‘atmésfera’’®* por sobre las formas
de desarrollo dramaticas y narrativas (...) Lo caracteristico pasa a ser la
concepcion del teatro como poema escénico total] (Lehmann, 1999: 104).

Pensar la escena como paisaje o poema, como propone Lehmann, permite
una lectura de las acciones desembarazada de las claves de interpretacion teatral
convencional. El texto escrito de la dramaturga estadounidense, no solo la puesta (si
acaso pueden representarse sus obras), puede ser considerado un paisaje, el texto de
Stein

. ist in gewisser Weise schon die Landschaft. Er emanzipiert in einem bis dahin

unerhortem Ausmal} den Satzteil gegentiber dem Satz, das Wort gegentiber dem
Satzteil, das phonetische gegentiber dem semantischen Potential, den Klang
gegeniiber dem Sinnzusammenhang.
[... ya es, en cierto modo, el paisaje. Emancipa en una proporcién inconcebible
hasta entonces los elementos de la frase de la frase, la palabra respecto de la parte
de la frase, lo fonético respecto del potencial semantico, el sonido respecto de la
relacion de sentido] (Lehmann, 2008 104-105).

En ese sentido también nos sirve pensar en el “presente continuo” que plantea
Lehmann: fotgesetzte, kontinuierliche Gegenwart (“continuous present”) von
syntaktischen und verbalen Verkettungen” [presente continuo de encadenamientos
sintacticos y verbales] (2008: 105). Lehmann compara esto con la musica
minimalista, en qe todo parece estatico en escena, pero hay siempre variaciones
sutiles. Trasladar esto a la escena es quiza lo que hace Lauwers, trabajando con el
concepto de “imagen liminal” que expone un tiempo “prolongado” delante del
espectador. En ese sentido pensamos también la obra de Lauwers que, como la de
Stein, es un paisaje en papel y en la escena. Sobre todo en Lobstershop y en La casa de
los ctervos este recurso se hace mas evidente, La habitacion de Isabella, en su
composicion fragmentaria, conserva aun cierta linealidad. En las otras dos obras,
sin embargo, el espectador de teatro esta ante la escena como en una instalacion,

frente a un cuadro: recorre el espacio y el relato en diferentes tiempos (los

propuestos por el director) pero como un paisaje, como un mito, propone Thornton

134 En este sentido pensamos la relacién con los cuadros de Delvaux.

229



Wilder:

A myth is not a story read from left to right, from beginning to end, but a thing
held full-in-view the whole time. Perhaps this is what Gertrude Stein meant by
saying that the play henceforth is a landscape

[Un mito no es una historia que se lee de izquierda a derecha, de comienzo a fin,
sino una cosa que tenemos siempre delante de nuestros ojos todo como un todo,
quizas sea eso lo que Gertrude Stein quiso decir al sostener que la pieza teatral a
partir de ahora es un paisaje] (Wilder, en Lehmann, 2008: 104).

En las obras analizadas se recuperan experimentaciones propias de la obra
temprana de Lauwers, que presentaba un tono mas vanguardista, en un teatro sin
dramaturgia, sin protagonistas, sin relato, un teatro sin referente externo. En las
obras desde la década del noventa y, en especial, las que conforman nuestro corpus,
Lauwers recupera la experimentacion vanguardista, del teatro que solo sigue las
leyes propias, con la autonomizacién del significante desde Cézanne y el
modernismo francés, es decir, analoga a:

La pintura [que] subraya el desafio expresivo, la necesidad de plasmar lo
inexpresable del caracter de la imagen con la misma intensidad que lo
representado y expresado (...) Leer y ver se convierten en una puesta en escena
mas que en explicacién (Lehmann, 2008: 106).

Lauwers hace, en ese sentido, un teatro “de estados y conformaciones
escénicas dinamicas” (114) retomando la actividad del artista plastico. Es decir, no
presenta una dinamica “dramatica”, sino “estados” y no “acciéon” que implica una
progresion. En Lauwers esta ausente por completo el caracter teleoldgico. En sus
obras actuales el dramaturgo amberino dice querer trabajar “con los fragmentos
que quedaron después de destruir la fabula, las unidades de tiempo y espacio, los
personajes (....) reconfortar al puablico al que antes agredia contando historias con
esos fragmentos” (2012). La fabula se ha hecho anicos, solo quedan los diferentes
fragmentos, jirones de tela o de tejido presentados en escena o en papel. Y estos
fragmentos se exponen como tales, dejando ver asi las contradicciones de las partes

y el modo en que funcionan los mecanismos del arte. Es similar a lo que plantea en

Argentina Daniel Veronese:

Exponer la maquinaria del drama, sus engranajes, y sus contradicciones. Poder
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romper con lo que ya fue hecho o lo que se puede hacer con facilidad. Y trabajar

con los restos, los desperdicios del pensamiento tradicional. Mostrar desde el

borde una realidad que el ptublico no esta esperando ver. Nunca perder de vista

que para que suceda lo verdaderamente inquietante es necesario mostrar ese

borde, la desgarradura de la cultura.[...] Si como creador siento que miro al

mundo con desconcierto, transmitir esos interrogantes, entonces. Balbucear los
terrores. No dejara de ser una manifestacion politica (Veronese, 1999).

Los terrores conjurados en el teatro de Veronese “también tienen que ver con

la no pertenencia a una ‘construcciéon de la realidad’ sociopolitica” (Fobbio, 2013:

58), que en este caso, remitia a de una politica neoliberal [menemista] que en su

construccion artificial generé desocupacion y grandes injusticias sociales. Agrega

Fobbio:

El teatro de los 90, teatro de posdictadura, cuestiona el pasado y el presente, la
realidad y su funciéon/rol/espacio en esa realidad, en la que algunos creadores se
perciben expulsados, aun siendo parte. La contradicciéon signa los discursos,
fragmenta, disuelve. El desconcierto y la disolucién son rasgos de esa generacion,
tanto a nivel nacional como internacional (Fobbio, 2013: 58).

Como podemos observar, tanto en Bélgica como en Argentina el eje es en
gran medida la no pertenencia a “una construccion de la realidad sociopolitica”, la
disolucion y el desconcierto. En Flandes se trata de un relegamiento menos radical,
los dramaturgos se hallan en la periferia de un discurso hegemoénico que, sin
embargo, es sumamente heterogéneo. En El poeta ciego, por ejemplo, se da cuenta de
las tensiones agonistas en los mondlogos de los performers, estos decires constituyen
elementos autobnomos que se entretejen entre si y que en algunos puntos se cruzan y
vuelven a soltarse. Se acercan en la no pertenencia a un unico espacio: la propuesta
de Lauwers en esta obra al reconstruir los arboles genealdgicos de los
monologantes, es exponer la heterogeneidad constitutiva de cada sujeto, compuesto
por fragmentos e imposibilitando una construcciéon de un yo univoco en una lengua
unica y propia. Existe cierto optimismo y un intento de reconstruir un espacio
comin mas alld de las diferencias, no negadas ni anuladas, en pos de una

coexistencia armonica idealizada y a contrapelo de la existencia posible.
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Puesta en escena y puesta en pagina

Tanto en la puesta en escena como en la escritura, existe en Lauwers un trabajo
muy cuidado con la disposicion en el espacio. La mise en scéne del texto escrito para
ella (Tackels, 2005) tiene su correlato en la mise en page o puesta en pagina del texto,
descentrando la lectura a través de un trabajo con la tipografia y el juego con los
margenes y el blanco, como ocurre en la poesia. No se trata de agregar comentarios
a modo de escolios o marginalia, mediadores que faciliten la lectura y la mirada. Se
trata, por el contrario, de textos e imagenes independientes que interactiian con el

“texto principal”, el texto del dramaturgo.!®

El juego tipografico se observa
claramente, por ejemplo, en Lobstershop, en que gran parte del texto esta intervenido
con un trabajo tipografico radical, y que se utiliz6 previamente en los sobretitulos
de la puesta en escena (imagen 50), convirtiéndose en un componente visual
protagoénico. En El poeta ciego el afiche incluso esta en inglés y arabe: (imagen 51).
Los sobretitulos superan asi la funciéon informativa o de mediacién de aquello que
los actores dicen en otra lengua que la del espectador, y se convierten en parte del
paisaje escénico, a menudo atractivo por los significantes. Y asi como se conjugan
diferentes disciplinas artisticas en la escena (plastica, videoarte, danza, canto) es
decir, diferentes lenguajes artisticos, del mismo modo Lauwers, como director, hace
coexistir diferentes lenguas “nacionales” (el neerlandés y el francés, las lenguas
oficiales del pais, el inglés, y también frison, arabe, sueco, que son las lenguas de los
actores) y diferentes soportes de la palabra (hablada, cantada, escrita). Ante

nosotros se despliega la pagina como objeto visual y tipografico. Geerts (2011) habla

del texto como objeto: del texto como material tangible en el teatro postdramatico,

135 Recurso poético que luego algunas las traducciones no incluyen. El caso de una de las
traducciones al francés no se incluye las letras de las canciones. En la edicion de 2006 (La habitacion de
Isabella y Lobstershop) de Actes Sud solo se tradujo y publico el texto escrito en neerlandés, sin incluir
las letras de las canciones, en el original, en inglés y francés y sin desarrollar el trabajo tipografico.
Es decir, parte de la historia no figura en la edicién en papel. En la edicion de La casa de los ciervos
(Actes Sud, 2009) si se incluyeron las canciones, en francés. En la traduccién al castellano optamos
por dejar las letras en la lengua original y agregar una notal al pie con una traduccién mas literal, sin
aspirar a una equivalencia para ser cantada en castellano, dado que el juego propuesto por el autor
es confrontar al lector/espectador con diferentes lenguas y la sonoridad de las mismas. En la edicién
de PAPELES TEATRALES optamos por traducir las obras como fueron editadas en Bélgica,
posteriormente a las ediciones francesas, con la fuerza de los elementos visuales y las letras completas
de las canciones.
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especialmente, en Lauwers.

En esta puesta en pagina observamos la fuerza de la “capacidad ‘plastica’,
‘figurativa’ que “desplaza al segundo plano los aspectos lingtisticos vy
comunicativos” (Geerts, 2011: 107). El autor sostiene que en Lauwers vy
Needcompany “en el marco de un escenario /heleroglisico la practica de los
sobretitulos en la puesta puede entenderse como una representacion polifénica en la
cual se hacen presentes diferentes ‘lenguas’.” (Geerts, 2011: 108). En esta
articulacion de diferentes lenguas —entre si en escena y con el publico— significa una
recepcion en la que los contextos culturales juegan un papel importante. La
traducciéon nunca resulta neutral, y en el caso de Lauwers juega subrayando el
desfasaje, la 1deologia en la eleccion de la traduccién o su ausencia, la interaccion
entre traduccion y texto hablado. Podemos decir que hay una construccion en capas
diferentes, y cada una da cuenta de una eleccion, son el resultado de elecciones
tomadas por un traductor (o el autor, podemos agregar nosotros). Los sobretitulos
no se utilizan como meros portadores transparentes de otras lenguas en la escena
sino que dicen como lenguas con un derecho propio a la existencia. Los textos
expuestos en pantallas pueden tener un “mensaje propio” o “entrar en didlogo” con
las otras lenguas en escena” (Geerts, 2011: 109). Geerts acuerda con Lehmann al
referirse a Lauwers, sosteniendo que “tanto actores como espectadores
experimentan el obstaculo de la comunicacién lingiistica”, lo cual es evidente en
Lobstershop, en donde el texto como “cuerpo extrafio” en el que

se incorpora como elemento plastico y visual (...) como una imagen entre otras
imagenes, por lo cual los sobretitulos adquieren un caracter mas auténomo
respecto del texto traducido. Ya no se trata de la traduccién, sino de la
materialidad de la palabra, el caracter objetual de las letras que ya no pertenecen
a quien las pronuncia” (112-113).

Algo similar ocurre en la puesta en paginacuadno se editan las obras, se
presenta un un juego equivalente con la materialidad tipografica (véase al respecto:
van Muylem y Gonzilez, 2013 y van Muylem, 2013b). En las paginas siguientes
pueden observarse las puestas en pagina de Aebang! (Lauwers, 2009) y la traduccién

(2013).
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2. De Lobstershop

||t.’r-an nen
professor genetica

THER S vrouw van axel
zoon van Axel en Theresa

| E psyehiater

Uvrachtwagenchaufteur

Y jong meisje
I transformer

SALMAN egerste menselijke kloon

cerste gekloonde beer

Niet op de
seursteen-
tijes muisen

keek in de spieg
dat er muziek was,

Kunt u zich dat
voorstellen.....

het toilet van het restaurant met mijn broek helemaal nat en
vies en een kelner die me smeekt hem niet te verraden, dat hij
anders zijn job kwijt is, want het is al de derde keer dat hij
struikelt met kreeft:

DE DERDE KEER DAT HIJ
STRUIKELT MET KRE EFTl
.- Misschien ben je
wel niet geschikt om
kreeft te'serveren en
is het voor iedereen
beter als je geen
kreeft meéer serveert.

Hij roept iets terug, 1k roep harder. Op het einde is het gillen
en schreenwe
kloterestaurant
volgende ziet:

en wendde de blik afl Dan realiseerde ik me

worden. Dit alarmeert de baas van het
ie de deur van de toiletten opensmijt en het

Het wit van de vieze lavabo met de oranje kleur van de armori-

caine die wegspoelt en de papieren servetten op de 'rrumlul

\lu( erteg

alles nat ¢ mlk I.Jl{ll (I|U|L|Il

RUE DE
FL ANDRE

Ik heb het meegemaakt dat ik in een restanrant zat en een
kreeft met sance armoricaine bestelde die ik had zien liggen in
de etalagewaterbak - of hoe je die dingen ook noemt. 1k zat
daar in mijn witte pak, de kelner struikelde en de kreeft met de
hete saus viel op mijn schoot. Ik zat daar dus hoogst ongemak-
kelijk en wou zo snel mogelijk verdwijnen. De kelner zei:

O meneer, het
Spl]t ME erke-

Jk en ik zag warempel tranen in zijn ogen. Toen merkte
ik e stilte in het restaurant, gevolgd door het gegniffel van de

andere eters en de kelner zei: j;’f Af{) I’Z(o&?{

J(;an, (I;/f’ =

Legert (drrepre
P
74

/" maar in een slechte taal die ik nie

stond. Ik begreep dat de r 1 een netelige po

ik ook, Ik voelde een zekere woede opkomen en de paniel
de ogen van de kelner deed me vermoeden dat dit zijn situatie

op zijn knieén voor mij zit. De kelner ziet de baas en roept

~..JE HEBT ME
VERRADEN,
IK BEN VER-
LOREN.

Daarop volgt een hysterische situatie waarbij
heel de barak afbreekt en iedereen het rest
kelner rent met de laatste levende kreeft in zijn handen naar
mij toe en terwijl hij de scl 1ogen tracht te steken,
roept hij uit:‘Wat betekent een kreeft? Wat betekent een
kreeft!

Het dient gezegd dat deze zin getuigt van een enorme poéti-
sche kracht en het antwoord op de vraag zal niet eenvoudig
zijn,

De kelner begint zijn verbitteri
levende kreeft en slaat met het a

fe kelner zowat
ant nitvlucht. De

1 te richten op den

1e dier in het wilde weg
tegen de geparkeerde auto’s. terwijl hij herhaalt:*

Wat betekent een

i



AXEL Una vez me pa
gosta con salsa americana que habfa visto en el acuario de la vi-
driera, o como se llamen esas cosas. Estaba, con mi traje blanco,
el mozo se tropezé y se me cayd la langosta encima con Ja salsa
caliente. Asi que estaba ahi, incomodisimo y queria desaparecer lo
antes posible. El mozo exclamd:

“Oh, sefior, 1
51ento muchisimo”

¥ vi lagrimas en sus ojos y todo. Entonces me percaté del silencio
en el restaurante, seguido de las risitas ahogadas de los demas co-
mensales y el mozo que decia:

“Por favor,
no le diga nada al dueiio”
g

que estaba en un restaurante y pedi una lan-

Pero en un lenguaje espantoso que no entendfa. Me daba cuenta de
que el hombre se encontraba en una situacién delicada, pero yo
también. Sentia que me crecia laira por dentro y el panico en los
ojos del mozo me hizo sospechar que su situacién no mejoraria.
Me acompafié al bafio tratando de reducir el alcance de la catds-
trofe. Yo lefa:

triste dijoe no bailen en mi tumba / mirande la puesta de sol / organicen

una rave difor s niveguen st Ja mar

esmala / papi

te alvides de afei { que me pican tus besos / madres tan v

¢ oh eh / me siento seguro en mi tumba o pensando en vos
Playstation 2 / te quiero a ti

muerte de wn hijo / todas

gritando, llorando / me siento seguro en mi tw mln oscura éut ante 355
as./ suspirando, durmiendo pensando en nosotros dos /
di pirando, ds dop d tros d

durante 355 dias te quiero a th j me querésa mi? / ah eh oh.

catnerine - Cuatro hombres sentados en la playa.

= Vl]adimir....
S a l m an el problemitico.

NI 0 el exiliado.

CATHERINE Mo, en realidad, es artista. Nunca supo si su nombre era
la abreviatura de Moisés o la de Mohamed.

THERESA Tampoco le importa. Mo es un ateo de cuerpo y alma.

Ag Isti
suena mejor. Ateo es una palabra con mucha carga.

CATHERINE Chss.

Sad Face | Happy Face

“No echupar
las piedritas
aromaticas”

me miré en el espejo y apartd la vista. Entonces, me di cuenta de
que se ofa muisica,

Imaginenselasituacion:

estoy en el bafio de un restaurante con el pantaldn empapado y su-
ciny un mozo me ruega que no lo delate, porque perderia el traba-
jo, que ya es la tercera vez que tropieza con una langosta:

iLa tercera vez que
tropleza cOon una
langosta!

oo “Quizd no seas el tipo
indicado para servir
langosta. Y si dejaras de
servir langosta seguro que
a todos nos iria mejor”.

LOSTEREHOP

THERESA El cuarto hombre en la playa es Ax e]
.

CATHERINE Axel es un hombre de unos cuarenta aflos, profesor de
genética, casado hace quince con Theresa y con varios seres clona-
dos en su palmarés, como el oso

BEING A
[can’t help it
[can’t help it

Being a bear

Bt yoou 5
I don't care
Becau

Sir John Ernest Saint James

s¢ my name is

B
s what people want
tly what they want

So @ just po with the flow

Doing a real great show
While making this bearlike sound
Didi di dada

LOBSTERSHOP
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En la edicion de Rebang! hay ademas ilustraciones del autor (dibujos a mano
alzada, que presentan la huella de lo manuscrito que dice Tijen ya no reconocer del
hermano) y un texto breve escrito en los margenes derechos de las paginas impares,
una suerte de cuento o poema que no tiene relacion con las demas obras. Es un uso
del espacio, de la hoja, de un modo plastico y no editorial, que mas alla de lo

tipografico descentra la mirada, esta vez, del lector que debe rotar el libro para leer.

En las demas obras editadas el trabajo de puesta en pagina y la tipografia no
es tan predominante. En La casa de los ciervos, por ejemplo, el descentramiento y la
parataxis se observa en la disposicién de dos didlogos simultaneos que se escriben

en dos columnas, como solia hacer Handke:

i1 Tk wil niet nog eens mijn iPod kwijt zijn, Daar stonden 6014

236

s0ngs op.

Hoe kun je nu ooit 6014 songs beluisteren?

Volgens mij gaat ze niet weg.

Speel dan toch open kaart. ¢

Kijk gewoon in haar tasje.
Tot Yumiko.

Mag ik even in je tasje kijken?

Yumiko slaapt nog.
. Hey...
Wat...
~ Ben je wakker? Versta je
me? Mag ik even in je tasje
kijken?
Maar...

Het is niets meisje, we
willen gewoon iets vragen.

» Nu ja, je was in de kleed-
kamer en niemand kent je.

Maar ik werk met jullie
samen, Misha, je kent me
toch. Tk voel me gewoon niet
goed. Ben ik flauwgevallen?

Het zou wel toeval zijn als
ze niet dezelfde vrouw is.
Zoveel Chinezen zijn hier niet.

rer Ze heeft een heel trans-
parante huid. Moet je kijken.

1 Die Japanners hebben
weinig haar op hun lijf. Dat
scheelt in shampoo.

Gebruik je veel
shampoo?

1 Natuurlijk. En geen
soedkoop spul. Daar gaat
mijn huid van kapot. Ik
gebruik van dat biologisch
verantwoord spul. Diervrien-
delijk getest. Maar het ruikt
niet zo lekker als Dove.

15 FETTER Je moet oppassen
met die diervriendelijke
spullen. Heb ooit mijn ogen
bijna uitgebrand met
antirimpelcréme die niet was
getest op beesten.

Ik zou die shampoo
eigenlijk moeten krijgen
van de compagnie.

Ik dans me in 't zweet.

En dan zom masker. Ik ben
daar allergisch voor, denk ik.
1k krijg daar allemaal rode
vlekken van.

Dat betekent nog duurdere
shampoo of stinken.

118



BENOIT Quizd esté en estado de shock. jEstds seguro de que se tra-
ta de la misma mujer?

HANS PETTER No, claro. Estaba demasiado lejos y esas mujeres
orientales son todas iguales.

BENOIT Antes de que se despierte, deberfamos revisar todo para
ver que no falte nada.

JULIEN No quiero volver a perder mi iPod. Tenia 6.014 temas.
BENOIT ;Cémo hacés para escuchar 6.014 temas?

HANS PETTER No creo que se vaya.

MISHA Entonces poné las BENOIT Seria mucha casualidad
cartas sobre la mesa, Revisale  si no es la misma mujer.

el bolso. No hay tantos chinos,

A Yumiko. MAARTEN Tiene la piel muy
jPuedo revisarte el bolso? transparente, Mird.

Yumiko sigue dormida.
JULIEN Los japoneses esos
MISHA jChe! tienen poco pelo. Se ahorran un
montdn en ch ampli.

BEMOIT No es nada, chica, sélo
queremos preguntarte algo.

MISHA Porque, bueno, estabas en
el camerino y nadie te conoce,

YUMIKO Pero si yo trabajo con
ustedes.

Misha, vos me conocés,

Me siento mal.
iMe desmaye?

MISHA ;Como sabés mi nombre?

pero no huelen tan bien como
el Dove.

HANS PETTER Hay que tener
cuidado con esos productos
ecoldgicos. Una vez casi me
arruine los ojos con una crema
antiarrugas que no habia sido
testeada en animales.

JULIEN En realidad, tendria
que ser la compafifa quien
pagara el champii. Transpiro
muchisimo con tanto baile.

¥ encima esa mascara. Creo
que me da alergia, porque me
salen un montén de manchas
rojas. Por eso, la alternativa
es comprarse el champd mds
caro u oler mal.

BENOIT No entiendo. ;Me estds jodiendo? Si te conoce.

YUMIKO Qué,.. HANS PETTER Mostranos el bolso de una vez, para que quede todo
HANS PETTER ;Usds mucho claro.

MISHA ;Estds despierta? champd?

iMe entendés? TUEM Pero no pueden revisarle el bolso. ;Se volvieron locos?

;Puedo revisarte el bolso? JULIEM Claro. Y no esas
porquerias baratas. Se me MISHA No entiendo por qué sabe mi nombre.

YUMIKO Pero... arruina la piel. Tengo de esos
productos ecoldgicos, de los que HANS PETTER Sélo quiero terminar de una vez con esta discusién
no hacen pruebas con animales, tan desagradable.

12z | Sad Face | Happy Face LA CASA DE LOS CIERVDS | 123

Dos dialogos que, ademas, tratan de dos aspectos centrales de dicha obra: la
relacion realidad-ficcién, cuando se discute la situacién laboral de los actores de
Needcompany, quién deberia pagar por la gran cantidad de champt que debe usar
uno de los actores como consecuencia de usar un disfraz que lo hace transpirar
muchisimo. En el otro dialogo se pone en duda la posibilidad de conocer al otro.
Yumiko, una de las performers de la compania, interpretada por Yumiko,
performer de Needcompany, llega al set y no es reconocida por ninguno de sus
compaiieros, quienes incluso la acusan de ser una impostora y haber robado un
teléfono:

MISHA Porque, bueno, estabas en el camerino y nadie te conoce.
YUMIKO Pero si yo trabajo con ustedes (Lauwers, 2013a: 123).

En la puesta en escena los dos didlogos son simultaneos, en la pagina estan en
paralelo, con lo cual se interrumpe la lectura lineal y se hace imposible centrar la
mirada en una sola accion, como suele ocurrir en la escena. Esta situacion se inicia

anteriormente:
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Entran Julien con una mascara e Inge, recién salida de la ducha y semidesnuda,
sosteniendo a Yumiko, vestida de calle.

INGE Dame una mano.

GRACE (Quién es?

INGE No sé. Sali de la ducha y estaba llorando en el pasillo. (Lauwers, 2013a:
115).

MISHA ;Cémo sabés mi nombre?
UMIKO (...) No soy una ladrona. Grace, pero si vos me conocés. Creo que
estoy enferma.
GRACE Pero si no te he visto nunca. De verdad. No entiendo nada.
INGE Me esta empezando a dar miedo. Te encontré en el pasillo de los
camerinos. No te conocemos. Me encantaria conocerte mejor, pero no finjas que
sabés quiénes somos.
ANNEKE Dale, abri el bolso de una vez.
GRACE No podés hacer eso.
YUMIKO Por favor, Grace. Ayudame.
ANNEKE Dejanos ver tu bolso y ya esta.
GRACE Pero terminenla de una vez. ;No ven que esta asustada?
MISHA Claro que esta asustada.
GRACE Esta asustada porque no conoce a nadie.
INGE Pero si dice que nos conoce a todos...
VIVIANE Basta. Nadie la conoce a ella, asi que ella no conoce a nadie. Déjenla

en paz. (Lauwers, 2013a: 123-125).

Nunca se resuelve si realmente es una intrusa o no. Quiza es “la chica del
delivery de pizza” (111), o “una modelo anoréxica” (118), o “una refugiada” (128).
Es interesante la definicibn acerca del conocimiento de las personas,
necesariamente mutuo: “Nadie la conoce a ella, asi que ella no conoce a nadie.”

Si por un lado los personajes relatan los que les ha ocurrido a ellos o a otros
—en La habitacion de Isabella 1o hace un narrador—, citandose a si mismos (ver el
ejemplo que citamos a continuacién) o las de otros, no hay practicamente accion.
La parataxis, la simultaneidad de acciones, todo apunta a la anulacién de las
jerarquias y la superposicion de signos —o “jeroglificos” (Lehmann, 2008: 45)—, la
posibilidad de saber la verdad, de relatar una historia en forma lineal y cerrada. El
narrador relata, los protagonistas de ese relato dicen sus textos dentro de ese relato.
No hay actuacién, representaciéon en un teatro de caracter épico:

ISABELLA En fin. Asi que me encontraba en esa libreria. Imaginense: la voz
chillona del escritor.

ANNA Joyce. James Joyce.

ISABELLA Imaginense: una atmoésfera cargada de humo que destilaba egolatria.
Yo no entendia nada. Sigo sin saber si leia en inglés o en francés, y tampoco

importaba. Lo rodeaban esos poetas lascivos y neurdticos, y unos revolucionarios
de salon. Un dios rubio. Vestido a contracorriente: un uniforme militar de la
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colonia, botas ligeras, un horrible bigote que no conseguia arruinarle la belleza.
Cuando la voz chillona alcanzé el pico maximo de aburrimiento, Alexander, que
se habia quedado dormido, se desplomé de la banqueta en que estaba sentado y
de su bolsillo cay6 una pistola que se dispard con tanta mala suerte que la bala me
dio en el brazo izquierdo.

ALEXANDER Perdon.

NARRADOR Todo el mundo estaba aterrorizado, salvo Isabella que, con su voz
tranquila y grave, dijo que era sélo un rasguiflo...

ISABELLA Es sé6lo un rasguio...

NARRADOR ...que st el sehor apuesto no disponia de una pequefia
compensacién para su saco y blusa de seda...

ISABELLA Era la blusa mas cara que tenia. Seda china auténtica y...
NARRADOR Y claro, se desmayé en los brazos de... Alexander.

iAy! (Lauwers, 2013a: 22-23).

Otra forma que observamos es que el protagonista narre todos los hechos y

diga todos los textos de quienes participaron de lo relatado:

AXEL Una vez me pas6é que estaba en un restaurante y pedi una langosta con
salsa americana que habia visto en el acuario de la vidriera, o como se llamen esas
cosas. Estaba, con mi traje blanco, el mozo se tropezd y se me cay6 la langosta
encima con la salsa caliente. Asi que estaba ahi, incomodisimo y queria
desaparecer lo antes posible. El mozo exclamé: “Oh, sefior, lo siento muchisimo”
y vi lagrimas en sus ojos y todo. Entonces me percaté del silencio en el
restaurante, seguido de las risitas ahogadas de los demas comensales y el mozo que
decia:

“Por favor, no le diga nada al dueiio”

Imaginense la situacién: estoy en el bafio de un restaurante con el pantaléon
empapado y sucio y un mozo me ruega que no lo delate, porque perderia el
trabajo, que ya es la tercera vez que tropieza con una langosta. jLa tercera vez
que tropieza con una langosta!

Le grito: “Quiza no seas el tipo indicado para servir langosta. Y si dejaras de
servir langosta seguro que a todos nos iria mejor.”

Me responde con otro grito. Yo grito mas fuerte. Al final terminamos los dos a
voces, lo que acaba alarmando al duefio de este restaurante de mierda (...)

(Lauwers, 2013a: 59-60).

O bien, si ciertas acciones ya han ocurrido, aparecen varias historias que las

contradicen:

NASTY Y Vlad era un ruso de la cabeza a los pies jHasta habia leido a Tolsté1 y a
Chéjov! (Lauwers, 2013a: 66).

VLADIMIR No soy ruso, soy francés. Y, como ya te dije, no bebo. (Lauwers,
2013a: 89).

Al igual que en los cuadros de Brueghel (ver imédgenes 62 y 66),'%% en su

136 Pieter Brueghel el Viejo (1525-1569), considerado uno de los grandes maestros del siglo XVI.
Junto con Jan Van Eyck, el Bosco —Jheronimus Bosch— y Pieter Paul Rubens, es una de las cuatro
grandes figuras de la pintura flamenca.
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movimiento las figuras en escena poseen cierta pesadez, carecen del caracteristico
movimiento de la acciéon dramatica. La quietud esta vinculada con el caracter
narrativo de las imagenes. Desdramatizadas, cada una parece tener el mismo peso,
en estas imagenes que pululan figuras no existe la concentraciéon ni la separacion
entre elemento central y secundario, o entre centro y periferia. En el grabado de
Brueghel vemos una ronda danzando a la derecha, una procesion —la de San
Sebastian, a quien esta dedicado el altar de la iglesia— un banderin que rompe con
la perspectiva del cuadro, en primer plano; figuras abajo a la izquierda apuntando
con el arco a un blanco en el extremo opuesto. A menudo, como en estos cuadros,
lo central de la narracién estd relegado a un margen, como ocurre con el Paisgje con
la caida de Icaro,'s” imagen 66, La caida de Icaro casi ausente, en el margen inferior
derecho vemos como se hunde en el agua, en el centro, un campesino ara la tierra
inmutable ante el hecho tragico. El tema no es lo central, Lauwers lo llama
“estrategia del descentramiento”: “En escena, ves diferentes centros al mismo
tiempo porque el centro es también lo que esta descentrado” (Lauwers: 2015c¢). De
ese modo, el significado queda postergado. Hay una simultaneidad que brinda al
espectador tanta informacién que no puede procesar todo, solo se entiende (en)
partes, esto da cuenta del recorte que implica esta percepcion compleja. Se registra
lo secundario e insignificante, el espectador no debe comprender de inmediato, sino
que se le exige que perciba todo con una “atencién flotante”!*® (Lehmann, 2008:
148-149), como Freud propone escuchar la paciente, “sin otorgar una importancia

particular a nada de lo que oimos y (...) prestando a todo la misma atenciéon

flotante” (1996: 111).

Este procedimiento se diferencia del mero caos en el sentido que el espectador
tiene aqui la posibilidad de procesar la simultaneidad realizando una seleccién y
formando estructuras. Al mismo tiempo, se conserva una estética de la negacioén
de sentido, porque la estructuracion sélo es posible vinculando subestructuras o
microestructuras individuales seleccionadas y nunca abarca la totalidad. Lo
decisivo es que la carencia de totalidad no se entiende como déficit sino como
posibilidad liberadora de la continuidad de la escritura, fantasia y recombinacion,

137 1554-1555, grabado atribuido a Brueghel.

138 Delfina  Muschietti (2013) también retoma este concepto, como hemos mencionado
anteriormente, en su trabajo de traduccién de poesia. Dada la cualidad poética de muchas de las
obras de teatro contemporaneas que traducimos, nos ha sido de gran utilidad este concepto para la
interpretacion y la traslaciéon de ambos géneros del neerlandés al espafiol. Véase: Musitano y Fobbio,
2014b y van Muylem, 2017.
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que se resiste a la “furia de la comprension,” diria Jochen Horisch. (Lehmann,
2008: 151).

En ese sentido se entiende la alternativa propuesta por Lauwers de exponer
todo el paisaje, toda la multiplicidad (de las artes y las lenguas) para generar, en la
conmocién, una conciencia acerca del rol del artista y del ciudadano (flamenco,
belga, europeo, internacional) en un mundo de fuerte tendencia globalizadora y

alienante.

El arte visual en la escena

Como ya hemos mencionado, Lauwers se sigue definiendo como artista plastico que
hace teatro (Lauwers, 2015c¢), por lo cual no es sorprendente que lo visual ocupe un
lugar preponderante en la escena y en la escritura. Ya hemos mencionado el uso de
los sobretitulos, integrados por necesidad y también por eleccidon estéticas,
devenidos elementos visuales en las composiciones. El autor-director también utiliza
el recurso de la proyeccién de imagenes, como el aguafuerte de Brueghel Kermis in
Hoboken [Feria en Hoboken] (1559) —la imagen 62— es utilizada en £/ poeta ciego para
localizar el lugar de nacimiento del autor de la obra, cuando “Grace” describe la
genealogia de su marido, Lauwers. En la puesta en escena de El poeta ciego la
relacion realidad/ficcion es planteada con el juego acerca del lugar desde donde
miraba Brueghel/“lugar donde ahora hay un cerezo” y donde Lauwers “dijo su
primera palabra: ‘bello” (Lauwers, 2015a). Hay una especie de mitologia-
genealogia del artista, anclada en la tradicién artistica del pintor flamenco. Cuando
se presenta ¢l en la obra, dice que quiere volver a poner lo bello en escena, y en
consonancia utiliza el cuadro como localizacion espacial y temporal; ademas, se sale
del marco del cuadro como autor y se pone en el lugar del grabador —y en el borde
de la escena, en el lugar del espectador. Mientras los actores dicen sus mondlogos,
el espectador es otro participante activo que ayuda a construir la genealogia, atin a

costa de los obstaculos que se le presentan— y por ello es importante recordar que
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Brueghel también pint6 La torre de Babel en 1563, en cuyo cuadro, como en El poeta
ciego, se plantea la problematica de la lengua y la dificil comunicacion.

Ademas de incluir imagenes de tradiciones en las que se inscribe, Lauwers
compone las escenas con referencias a otras obras. En La casa de los ciervos, por
ejemplo, la exposicion del cuerpo desnudo de Inge en el centro de la escena remite
inmediatamente a la serie de cuadros con el motivo de la “Venus dormida” de Paul
Delvaux (imagenes 64 y 65): se apropia de la imagen de la mujer desnuda rodeada
de figuras vestidas que la velan, en un marco clasicista, de lineas sobrias y pocos
colores. La exposicién del cuerpo, se acompana con una muerta que relata su
muerte y dialoga con los vivos. En la convivencia de vivos y muertos, de figuras
vestidas y desnudas y de esqueletos, de mujeres hipnotizadas y personajes que se
miran pero no se pueden ver se corresponde la presencia de la ausencia y las
coexistencias imposibles, % escenas mudas, profundamente poéticas en su quietud y
mutismo, en la exposiciéon de una desnudez que se opone al disfraz, ya sea de los
hombres de traje y sombrero, o la mujer de vestimenta extravagante (imagen 64), la
misma extravagancia del traje de “Grace” (imagen 55), diferente de los esqueletos,
es una forma de las antiguas danzas de la muerte.

Por Gltimo, también destacamos las referencias visuales explicitas no solo a la
tradicion pictorica belga sino a obras del propio autor que funcionan como depdsito
de la memoria, produciendo referencias cruzadas: en Deconstructions/ The house of our
Jathers (imagen 48) vemos los elementos utilizados en la escenografia de Lobstershop
(imagen 53). Hay un archivo que se expone en escena, un trabajo con la historia de
la compaifia teatral, como depésito de la memoria. esto se expone narrativa y
escenograficamente en La habitacion de Isabella, ya que la herencia de objetos
arqueolégicos se convierte en una escena devenida museo, articulada con la
memoria narrada de la testigo de todo un siglo, la Isabella ciega. En la obra La casa
de los ciervos, se expone la experiencia colectiva ante la muerte del hermano de la
bailarina, el diario intimo, la letra manuscrita que no se reconoce, las fotografias de

un fotografo de guerra que no podria haber sacado.

139 Para un andlisis detallado de su obra y de esta presencia de seres que no se comunican, véase
Charles y Van Deun (2004).
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En El poeta ciego se recuperan elementos de una obra temprana de Lauwers:
Caligula, primera parte del diptico No beauty for me there, where human life is rare.
(Estreno: 5 de septiembre de 1999, Documenta X, Kassel, Alemania). En dicha
obra aparecen por primera vez el caballo embalsamado y la vestimenta indonesia
que utilizarda “Grace” en El poeta ciego, dieciséis anos mas tarde (imagenes 55, 58 y

59).

Las opciones del decir

Lauwers dice escribir siempre en su lengua materna, el neerlandés, sin embargo, en
la puesta en escena esa lengua casi desaparece: “de hecho, en los tltimos diez afos
nunca ol mis obras en mi lengua. Siempre hay otra, lo cual me da muchisima
libertad y también es una caracteristica de la vida en Europa. (...) trabajo con
sobretitulos desde el primer momento. Es como tener otro actor. Hemos hecho
espectaculos en los que se pueden ver los sobretitulos y los actores no hablan. Si no
se quiere que nadie haga un papel, se muestra el texto. Es parte del juego”
(LeCompte, 2010: 90). Vemos céomo Lauwers subraya que “su lengua” es el
neerlandés y que no oirla en las puestas genera un extraflamiento (también para el
espectador flamenco, que a veces oye su lengua y a veces la lee). Esa distancia,
segun Lauwers, presenta dos aspectos: es propia de la poliglosia europea, podemos
agregar que muy caracteristica del espacio flamenco.!*” Al mismo tiempo se genera
una desterritorializaciéon al hacer hablar al actor en otra lengua, al variar de
registro. En The blind poet (2015), obra compuesta por ocho mondlogos en los que se
“presentan” los actores de la compania, cada performer habla en su(s) idiomalf(s)
Jmaternos? acerca de sus origenes y recorridos, dicen sus “autobiografias artisticas.”
“Grace” habla en neerlandés con un fuerte acento holandés cuando describe la

sensacion de desconcierto y temor al llegar a los Paises Bajos:

140 Recordemos el trabajo citado de Logie (2003) sobre el plurilingtiismo en Cortazar: la coexistencia
de diferentes registros y variantes del espafiol se asemeja a este juego propuesto por Lauwers, en que
el lector/espectador probablemente comprenda las diferentes lenguas, pero es consciente de lo que
implican las elecciones lingtisticas, que son estéticas y politicas.
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GRACE: Toen ik voor het eerst ging logeren bij een Nederlandse familie, moest ik
heel erg naar de WG, Maar er was geen kraan noch een fles water op het toilet.
Enkel een rol papier. Later vernam ik dat de Nederlanders dat WC-papier
noemen. Ik vroeg mijn zusje of ze eens wou ruiken aan mijn kont of ik niet te hard
stonk.

[GRACE: La primera vez que me quedé a dormir en la casa de una familia
holandesa tuve muchas ganas de ir al baflo, pero en la toilette no habia una
canilla ni una botella con agua. Solo un rollo de papel. Después me enteré que a
eso los holandeses le dicen papel higiénico. Le pedi a mi hermana que me oliera el
culo, para ver si no tenia muy mal olor| (Lauwers, 2015a).

La actriz utiliza luego un acento marcadamente flamenco para hablar de su

marido belga y a sus hijos:

GRACE: Ik heb 25 jaar in Nederland gewoond en ben dan door de oprichting
van Needcompany en mijn huwelijk met Jan-mijne-man — dat vindt ie leuk - in
Brussel komen wonen en mijn kinderen zijn Vlaams. Dat is ook belangrijk dat die
Vlaams zijn.

1991, Victor Afung Lauwers.

1994, Romy Louise Lauwers.

Ze zijn geboren in Ukkel. Dat is een deel van Brussel. In een katholiek hospitaal.
Het eerste beeld dat ze zagen, was de gemartelde Christus aan het kruis dat boven
het hospitaalwiegje hing. Het is belangrijk dat ze katholick zijn, want zijn dat niet
de beste kunstenaars? En dan nog Vlaams katholiek, dat kan niet meer stuk.

[GRACE: Vivi veinticinco afnos en los Paises Bajos. Y por la fundaciéon de
Needcompany y el casamiento con Jan, mi galan (le encanta que le diga asi) me
vine a vivir a Bruselas. Mis hijos son flamencos.

1991, Victor Afung Lauwers.

1994, Romy Louise Lauwers.

Nacieron en Ukkel, un municipio de Bruselas. En un hospital catélico. La primera
imagen que vieron fue el Cristo martirizado en la cruz que pendia sobre el moisés
del hospital. Es importante que sean catélicos. Es importante que sean catélicos,
porque jacaso los catélicos no son los mejores artistas? Y como si eso fuera poco,
catolicos flamencos. Mejor, imposible] (Lauwers, 2015a).

En la puesta en Buenos Aires, el espectador no percibia ese matiz irénico de
apropiacion de la lengua del otro, evidente solo en su oralidad. Sin embargo, para
conservar el juego de extranamiento y proximidad, la actriz aprendié de memoria
algunos parlamentos —en los que se dirigia directamente al publico— para decirlos
en castellano, omitiendo los sobretitulos.

Como hemos marcado, uno de los aspectos fundamentales en la obra de
Lauwers es el cuestionamiento de la comunicaciéon y, por lo tanto, de las

posibilidades de convivencia en una comunidad (de performers, o artistas o

ciudadanos) a partir de la definicion y el reconocimiento de subjetividades
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individuales. Lauwers establece constantemente esa dificil relacion entre la
escritura, la voz, el texto y la identidad, la posibilidad de reconocer al otro En La
casa de los ciervos, se expresa este extranamiento en la escritura:

GRACE «a Tyen ¢Estas bien? ;Qué hay en ese cuaderno?

TIJEN Es un diario. Estaba entre las cosas de mi hermano. No sé si es suyo. No

reconozco la letra de mi propio hermano, mierda.

ANNEKE Es normal. Cuando solo se escriben correos electrénicos ya no sabés

como es la letra de las personas. La identidad de la letra de cada uno es una de

esas cosas que desaparecera y nadie va a extrafar.

TIJEN le da el cuaderno. Esta lleno de fotos, descritas en detalle. Las descripciones

son mas personales que las fotos. Es atroz. No sé si es de mi hermano. Ni siquiera

sé en qué lugares ha estado.

GRACE Parece una letra de mujer. Esta escrito en lapiz. (Lauwers 2013a: 111).

Es imposible reconocer al otro en algo que deberia ser familiar peor que es a

la vez extrano, asi aparece lo siniestro, unheimlich, que genera un desfasaje y
cuestiona toda posibilidad de conocer al otro. Siguiendo a Eugenio Trias, que a su
vez remite al concepto de Freud, podemos decir que lo siniestro, —el secreto
domeéstico, familiar, que debiendo permanecer oculto, secreto (hezmlich) se ha
revelado (unheimlich)— surge en la coexistencia de lo familiar y lo extrafio, y puede ser
también provocado por la tension entre un desarrollo predecible y sus sucesivas
rupturas, en el ingreso de lo inesperado a la escena. Este mecanismo s6lo funciona
si previamente hemos hecho un pacto de expectaciéon, cuando vemos que un
proceso familiar sufre sucesivas fallas en su desarrollo. “Lo sublime y lo horroroso. /
conciliar escénicamente opuestos para plasmar la contradiccién en la imagen. /
Que la imagen sea real y al mismo tiempo sugestiva.” dice Veronese. (van Muylem,
2013:95)

TIJEN Mi hermano nunca haria algo asi.

YUMIKO Eso no lo podés saber.

TIJEN Conozco muy bien a mi hermano.

YUMIKO Nadie llega a conocer del todo a alguien. (Lauwers 2013a: 129).

El extranamiento se da en la escritura y en la lengua: Yumiko habla en

japonés, Axel se niega a hablar en francés:

MO Bonjour.
AXEL Hola, soy Axel.

(..))
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THERESA No te hagas el que no sabe hablar francés. 1l demande comment vous avez
atterri rue de Flandre.

MO Fe suis constructeur de bateaux. On a fait un test avec un nouveau bateau pour les canaux,
wt.

AXEL Se embarcé.

Bark bark.

Ladra en inglés. Parece un caniche inglés. Es un caniche. Tu amiguito es un
caniche.

MO Qu’est-ce qu’il dit, ce type? Bark bark.

AXEL Bark bark (Lauwers 2013a: 80-81)

El ladrido es otra alusiéon a la negaciéon por hablar la lengua del otro,
doblemente extranjera, el francés de Bruselas y del inmigrante,'*! expresando el
temor que, como sabemos suele darse ante el nuevo habitante del espacio
considerado propio. Se teme que “venga a robarse lo propio”: la esposa, el trabajo,
0 que cometa un atentado:

AXEL Mo... ¢eso viene de Mohamed? ¢(No seras un terrorista vos?
THERESA Terminala, Axel. Es un amigo.

AXEL Los amigos pueden explotar.

BUM

BUM (Lauwers 2013a: 81).

El choque entre las lenguas deviene onomatopeya, el intento por hacerse
entender con ella termina siendo la imposibilidad de comunicacién absoluta, meros

sonidos que no portan ningan significado, asi como la lengua tampoco porta un

significado universal:
MO Bum bum. Drile de type, votre mari (Lauwers 2013a: 81).

Como antes senalamos en Fabre, el dramaturgo recupera el dialecto en la

escena y reivindica su valor subordinado en la diglosia “primera” de Flandes.!*? A

141 Nétese que la calle de Bruselas en que transcurre la obra se llama “Rue de Flandes” pero también
se podria llamar “Vlaamse Steenweg” en neerlandés. Lauwers opta por el nombre francés
subrayando el extrahamiento en el propio pais, la “migracion lingiistica” (Cepernic y Zampieri,
2016), es decir, el exilio lingiistico que sufre el sujeto que no puede usar su lengua en su propio
territorio y debe migrar, “hablar la lengua mayor” para ser comprendido, porque es discriminado en
el uso de otra lengua. Es decir, no se trata de una coexistencia armonica sino del ejercicio de poder
al que se somete el sujeto.

142 Como ya hemos dicho, entendemos por diglosia el uso de dos o més variantes de la misma lengua
por parte de hablantes en diferentes condiciones, como ocurre con los dialectos (italianos, flamencos,
alemanes) que se reducen a un uso doméstico, familiar, por oposiciéon al lenguaje estandar
(Hochdeutsch, standaard Nederlands) que se utiliza para comunicarse con hablantes de otros dialectos o
en contextos formales (de formacion, instituciones publicas y de los medios masivos, como la
television) (Véase: Ferguson, 1996: 36 y ss.).
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diferencia de ello, Lauwers opone un teatro lenguaraz y enfrenta el discurso
monolingiie, proponiendo la polifonia a la supuesta autenticidad folclérica de la

3

lengua materna “verdadera” o “auténtica.” El discurso de este autor se inscribe en
una comunidad cultural y lingiiisticamente compleja, poliglota, que permite pensar
problematicas similares en un marco global mas alla de las fronteras nacionales y
lingiiisticas, con los conflictos de cada individuo dentro de la sociedad
contemporanea. Estos cuestionamientos a la comunicacion y a la interaccién social,
son plasmados en los juegos lingiiisticos, la traduccion, y en los retazos de historias
que se contradicen: Mo en un momento parece ser constructor de barcos, en otro
momento es un patero que llegd en un bote a la costa, como los miles de
inmigrantes que llegan a las costas de Europa huyendo de la guerra. También en la
obra Marketplace 76 (2014), de Lauwers, un bote cae del cielo tras una catastrofe en
un pueblo. El dramaturgo de Needcompany se inscribe en una tradicién mas
cercana al clasicismo griego (con un guino al agora o plaza publica que es el
“Marketplace/marktplaats.” Pero ese espacio es también la plaza o mercado del
grabado de Brueghel (imagen 62) en donde se pregunta siempre de qué manera
conciliar las diferentes leyes en una comunidad reducida: un pueblo, una familia,
un grupo de actores de gira. La lengua materna de Lauwers es un dialecto que no se
escribe y presenta formas y modos no contemplados por la norma. A su vez, el
autor vive en la capital, oficialmente bilingtie, Bruselas, en donde las calles, como
hemos visto, tienen todas dos nombres (en esta obra: Rue de Flandes/Viaamse steenweg)
pero en la que predomina el francés como lengua vehicular; como dijiomos, esta
casado con una holandesa de origen indonesio que habla un neerlandés
completamente diferente del propio, que es a su vez para ella una lengua adquirida
a la edad de cuatro afios cuando lleg6 a los Paises Bajos. Con su grupo trabaja con
actores y performers que en conjunto poseen al menos ocho nacionalidades y
lenguas diferentes y durante el afio viaja por todo el mundo en sus giras. “El afio
pasado estuvimos 146 dias de viaje, hicimos 103 funciones en 16 paises” dice Benoit
en La casa de los ciervos (Lauwers, 2013:107), quiza la obra mas heterolingtie de la

trilogia, superada solo por El poeta ciego.
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En oposicién a Fabre, a primera vista, Lauwers, en el uso de este entramado
lingtiistico parece negar la tradicion y la identidad propia cuando opta por puestas
en escena que no son casi nunca en neerlandés. Sin embargo, la eleccion estética
del autor lo inscribe en una tradicién mas extensa (entendiendo por ello que no se
limita a la tradicién artistica flamenca y que elige no expresarse necesariamente en
su propio dialecto en la escena), pero esta definiciéon subjetiva es valida para dar
cuenta de su propia realidad. El ladrido flamenco (Jans, 2012a) aparece como el
movimiento de reivindicaciéon de la lengua dialectal, (“escribir como un perro que
escarba su hoyo, una rata que hace su madriguera”, Deleuze-Guattari, 1978: 31).
Este uso menor en el caso de Lauwers, sin embargo, no es de repliegue. Podemos
pensar que ese uso menor de las diferentes lenguas en las que debe hablar, resulta
de la desterritorializaciéon de la lengua, su agenciamiento desde la poliglosia y el
texto heterolingtie, en la combinacion y el collage de lenguas. El ladrido flamenco,
no se realiza tnicamente con el dialecto entendido en la definicién tradicional del
término, de la lengua considerada menor por diferente del neerlandés estandar.
Lauwers opta por expresarse en todas esas lenguas entre las que hay que moverse: el
ladrido deviene inglés: bark bark dice Alex; pero también es un estallido, el uso
menor se efectia aqui en la multiplicidad, en la coexistencia de las lenguas en un
mismo lugar. El némade no es aqui el que se sale de su lengua sino quien recoge
todas las lenguas y las expone en la misma escena, arrojando a ella todos los
territorios recorridos en las obras: Kosovo, Rio de Janeiro, los barrios de Amberes,
las calles de Bruselas, la planicie africana, las costas europeas a las que arriban los
inmigrantes ilegales.

En La habitacion de Isabella también hay un ladrido que subraya el absurdo y la
hybris del hombre que quiere llegar a la luna:

ALEXANDER No entiendo. Hasta perros mandan a la Luna. ;A vos te entra en
la cabeza por qué meten a un perro en un cohete? ¢A vos te entra por qué se
empefian en caminar sobre la Luna? Mienten mas que hablan con ese bendito
satélite. ;Por qué motivo querriamos caminar por ¢I? Sila Luna estd para mirarla

y ladrarle. jGuau! jGuau! jGuau! Pura mentira y engano y nada mas. jGuaul!
iGuau! (Lauwers 2013a: 38).

Tras lo cual comienza The Barking Song/la cancién que ladra. Tomando la
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diferencia establecida por Kristeva entre lo simbolico (la lengua, el orden, la ley, el
padre, la gramatica y la estructura, la posibilidad de referencia) y lo semioético (el
ritmo, la tonalidad, musicalidad, el movimiento y el cuerpo de la madre). Lo
semiotico es el intercambio de diferencias, deja ver también la disolucion, la
sexualidad polimorfa, lo que carece de control y orden, el material crudo, los
impulsos, los espasmos, la energia y el dolor, el placer (jouissance) barthesiano, por
oposicion al plaisir cultivado). Entonces, el neerlandés puede ser pensado como el
otro simbolico del flamenco, y el flamenco el otro semidtico del neerlandés. Esa
tension entre ambas lenguas les permitiria a los flamencos una mayor libertad de
crear y usar una lengua dentro de otra, pararse al margen (Van Istendael) del
contexto hegemonico. Jans sostiene que el mantenerse al margen en la escena
teatral y en el uso de la lengua abre las posibilidades a los teatristas flamencos de
convertirse en “noémades” en el uso dialectal. Podemos pensar asimismo que la
poliglosia y traduccién en escena sefialan un estar en la propia lengua como
extranjero e implica estar en ese “puchero” de lenguas, hacerse cargo de esa
“mezcla esquizofrénica, un traje de arlequin a través del cual se ejercen funciones
del lenguaje muy diferentes y diversos centros de poder, donde se debate lo que se
puede decir y lo que no se puede decir” (Deleuze-Guattari, 1978: 43).

En la escena y en el texto, Lauwers pone en juego los “coeficientes de
territorialidad y de desterritorializacion relativos” (43), no solo de una sino de varias
lenguas “mayores”, creando una linea de fuga en su coexistencia y superposicion.
Es un ejercicio del devenir menor en interrupciones y superposiciones que terminan
generando el silencio en la coexistencia ininteligible.

Florian Malzacher (2010) observa que en muchas producciones
contemporaneas, postdramaticas, se regresa “a las fronteras que han sido superadas
hace tiempo, para hacer “pequenas excursiones al otro lado.” Dado que se ha
interiorizado la desconfianza al sistema de representacion, ya no se necesita un grito
de guerra, ni provocacién explicita, la desconfianza se convirti6 en lo evidente, por
lo cual se generd en los ultimos afios una cierta simpatia por los margenes de lo

dramatico, para cuestionar sus posibilidades. En este sentido se puede entender la
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propuesta de Lauwers de “hacer algo con los restos” que quedaron después del
desguace de las décadas anteriores, realizado por ellos mismos (por los mismos
artistas que ahora quieren “reconfortar al publico”). No por ello se cae en una
ficcion mucho mas afin al cine que al teatro, espacio que sigue siendo un medio que
permite la reflexién antes que la ilusion. Es un reconfortar que tampoco niega la
realidad: es imposible establecer la verdadera comunicacién, pero no por ello se
deja de intentar algo falible, sin embargo, se reflexiona acerca del caracter

inevitablemente falible del decir y hacer.

Una serie de monoélogos

El extranamiento que se genera entre las figuras que (no) dialogan en escena, en un
Aneinandervorberreden (Krysinsky, 1991, van Muylem, 2013) se genera también con la
musicalidad. Como en Brecht, los personajes no sélo no actiian en escena, sino que
cantan en lugar de hablar. En Lobstershop, gran parte de los parlamentos son
recitados o cantados, de tal manera que se rompe con la forma esperable en la que
se relata un hecho, dicha diferencia se observa sélo en la puesta en escena. El
mismo juego al que haciamos referencia en los parlamentos de “Grace” con los
acentos holandés y flamenco en £l poeta ciego es el juego con la melodia de la frase en
Lobstershop. Pero la gestualidad de la danza, al igual que en el habla, se descompone,
se extrana porque no es la esperable, porque tal como se habla en una lengua
extranjera, forzando al actor en el habla como es forzado en la danza. Se dice y se
hace a modo de musical, el canto, combinado con la danza y las diferentes lenguas.
Se utiliza la musicalidad propia de cada lengua como textura, como trama que se

utiliza en la puesta, la palabra escrita se utiliza como elemento visual.!*?

43 En Spam de Spregelburd, la épera hablada —siguiendo la tradicién de Wilson, que también
llamaba 6éperas a sus obras de teatro— la voz y el ruido funcionan en un mismo plano. El ruido puede
ser sonido, la voz puede ser ruido, no decir nada, el ruido puede ser musica (véase Michael
Maierhof, 2014 y Schittler (2014). En Dut zyn de namen (Gante, 2016), puesta en escena de la novela
de Wieringa —editada en Argentina: Edhasa, 2016— uno de los actores de origen serbio, quien apenas
habla neerlandés le cuesta articular cada palabra. Y esa dificultad en el habla expuesta en una
escena despojada, un teatro de texto, tiene un efecto muy interesante, el extranjero en su propia
tierra en la obra, que cree que esta en otro pais, pero no ha logrado escapar.
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Lehmann observé en los setenta una tendencia de las companias teatrales por
trabajar con performers de origenes diversos, interesados en las diferentes melodias
lingtisticas, cadencias, acentos, y, en lineas mas generales, destacando el ‘fabitus
cultural en el acto de habla. Como ejemplo, menciona a Brook, quien descubre en
la “falta” de actores japoneses (al hablar en francés), una musica mas rica “figuras
sonoras de una polifonia intercultural de voces y gestos de habla” (2008: 156). La
sonoridad de lo extrafo adquiere importancia por la musicalidad caracteristica,
elemento presente en las obras de Lauwers, cuya reflexién hoy no se centra en la
sonoridad como tal, sino en el cuestionamiento de la lengua como absoluto, logos
como unidad regidora, lengua como unidad cerrada e impermeable (Sakai, 1997).
En las puestas en escena, hay, a su vez, otro juego, diferente de lo que hacian Brook
y Mnouchkine. Véase la entrevista a Ariane Mnouchkine de Jorge Dubatti (2008).
“Nos decimos que nos parecemos. El publico se habla atn sin hablarse” dice la
dramaturga y directora francesa. En Lauwers el acento esta puesto, precisamente,
en la conciencia de la diferencia, lo cual no se expone como una imposibilidad de
comunicacion, sino en la necesidad de ser conscientes de ello en el ejercicio del
dialogo. Eso que puede permanecer abstracto, por incomprensible, es sobretitulado,
con lo cual se presenta el espectador tanto la informacién como la textura. El actor
habla en noruego y se subtitula en espanol (en el caso de la puesta de El poeta ciego,
también el neerlandés se convierte en textura para casi todos los presentes). Como
ya mencionamos, “Grace” habla en espafiol en un momento, borra el sobretitulado
y borra la distancia, y subraya lo extrafio, como ocurre siempre con artistas (sobre
todo, musicos) que dicen algunas frases en la lengua del lugar al que visitan. El
efecto usualmente es de hilaridad, porque se sabe que el otro pronuncia sonidos que
no comprende, toma registros que no maneja, se expone la necesaria mediacién de
otro en la confeccion del mensaje. Por Gltimo, hay un momento de total opacidad.
Mohamed habla en arabe, subtitulado en espanol. Leemos: “Creo que habria
tenido mas chances siendo rubio y de ojos azules.” Suena el teléfono. Mohamed
saca el celular de bolsillo de su traje hecho a medida. Atiende y se pone a hablar en

arabe. No hay sobretitulos, evidentemente, esto no es parte de la puesta. Se
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reconoce por los gestos que esta en el teatro y en “Buenos Aires.” Habla por
bastante tiempo, cinco minutos es mucho para espectadores que no entiende nada,
que estan ante un monologo interrumpido, con un escenario vacio, ocupado solo
por el hombre que habla con otro, se perciben como una eternidad. Corta. Retoma,
como si nada, su mondlogo:
MOHAMED: ... Ik heb geen stamboom gevonden. Onze Jan zegt dat ik lijk op
een Toeareg. In 1957 heeft zijn papa nog Super-8 filmpjes gemaakt van een
slavenmarkt ergens in de Sahara. Waar ongesluierde vrouwen werden verkocht.
De Tocareg zijn de enige Moslimgroep waar de mannen een sluier dragen en de
vrouwen niet. Maar ik ben geen Toeareg en draag geen sluier. Jan kent er niks
van.
[MOHAMED: ... No encontré ningin arbol genealdgico. Jan dice que parezco un
tuareg. En 1957 su padre film6, en Super-8 un mercado de esclavos en algun lugar
del Sahara donde se vendian mujeres sin velo. Los tuaregs son el Gnico pueblo
musulman en el que los hombres llevan velo y las mujeres no. Pero yo no soy
tuareg y no llevo velo. Jan no tiene ni idea] (Lauwers, 2015a).

Por supuesto, Jan es Lauwers, el autor del monélogo que juega asi con una
doble o triple ironia en la interrupcién, idéntica a la interrupcion de las
conversaciones cotidianas por la presencia del teléfono y las redes, con la
virtualidad. Y, a la inversa, alude, con la presencia material del inmigrante, a
muchos otros musulmanes, en Bélgica y en Europa, que interrumpen el relato
occidental con su presencia, ruidosa, abigarrada, incomprensible y desordenada.
Quiza esas presencias incomodan exponen aquello que se es y se intenta ocultar,
controlar, limitar.

La ironia es que a ese otro se lo intenta clasificar, interpretar con las mismas
herramientas de siempre, y no funciona: “Jan no tiene ni idea”, dice Mohamed, y, a
su vez, escribe Jan, asumiendo la parcialidad y la subjetividad de su mirada sobre el
otro.

Otro ejemplo de este juego de semejanza y diferencia entre las culturas. Grace
en el mondlogo ya ha aclarado que tiene antepasados chinos y que ella es de
Indonesia:

GRACE: De Chinezen en ik, wij houden van geel. Op dezelfde manier. We
hurken (neer) op dezelfde manier. In Indonesié zitten we zo en eten we met onze

handen. In China eten we me stokjes. Voor mjj is het hetzelfde. Ik kan beide. Het
Indonesische woord voor hurken is ‘Jongkok’.
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MOHAMED: In Tunesié noemen wij het ‘ingaamez’.
Het ziet eruit zoals het klinkt.

Jullie, Aziaten, eten zo.

Wij, Tunesiérs, schijten zo.

[GRACE: A los chinos y a mi nos gusta el amarillo. De la misma manera. Nos
acuclillamos de la misma manera. En Indonesia nos sentamos asi y comemos con
las manos.

En China comemos con palitos. A mi me da igual. Puedo hacer las dos cosas. La
palabra indonesia Para acuclillarse es “jongkok.”

MOHAMED: En Ttnez

A eso [acuclillarse] le decimos ingaamez.
Suena igual a lo que es.

Ustedes, los asiaticos, comen asi.
Nosotros, los tunecinos, cagamos asi.

GRACE: Mijn moeder vroeg me om te Jongkokken' op de WC-bril.
GRACE: Mi mama me decia que me tenia que jongkok sobre ¢l inodoro].
(Lauwers, 2015a).

“Grace” en la obra parece ser el ejemplo de sujeto multicultural (véase su
vestimenta ecléctica en imagen 52, o el afiche “heterolingtie”, imagen 51), en
oposicion a Mohamed, el “monocultural,” ella localiza su origen en Indonesia, un
pais de por si multicultural, que duplica o triplica las capas de diversidades. El pais
posee la mayor poblacién musulmana en el mundo (otro guifio de Lauwers a la
situacién actual de Europa, cuyos inmigrantes son, en su mayoria, musulmanes) y
tiene un vinculo cercano con los Paises Bajos por la colonizacién ejercida en el
pasado. Es interesante la complejidad lingtistica del pais, como podemos leer en su
sitio oficial:

los dialectos y lenguas tanto hablados como escritos a lo largo y ancho del
archipiélago indonesio son mas o menos entre 150 y 250 clasificadas de acuerdo
con las habituales denominaciones étnicas. (...) Mientras el bahasa indonesia es
considerado desde entonces como la Lengua Franca, las lenguas locales atin estan
consideradas igualmente validas ya que nunca ha existido el intento ni la
intencion de abolir esas lenguas y dialectos locales. Por lo tanto, la mayor parte de
los nacionales indonesios son bilingties.!**

El didlogo de las puestas en escena de Needcompany, al ser subtitulado,

traduce desde varias lenguas, inglés, neerlandés, francés, arabe. En principio, ese

texto opera como mediador para el publico, pero, como ya hemos dicho, esta

144 Fuente: http://embajadaindonesia.es/idiomas-y-dialectos/
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mediacion en realidad es un gesto mas complejo. En general, los parlamentos
dichos por los actores en las puestas son ya una traducciéon del texto dramatuargico,
traduccion primera, o bien segunda, si se trata de una version de una obra clasica.
Janine Hautal, en su articulo On speaking and being spoken. Reading on Stage and speaking
with accent in Needcompany’s Caligula (2007) analiza el uso del lenguaje en las obras
tempranas de Lauwers, centrandose en Caligula (1999). La investigadora sostiene
que en esta tension entre texto/lenguaje y sujeto se evidencia el ejercicio de
opresion de las victimas sometidas al lenguaje a través de su regulacion (184).
Hautal observa que en Caligula se estetiza el acento de los hablantes extranjeros y se
deconstruye la autoridad del texto por medio de la presencia del actor, que dice una
version traducida, y que sufre multiples mediaciones: del francés de Camus pasa al
neerlandés de Lauwers, luego al inglés de la puesta, y por ultimo, del texto escrito
pasa a la lectura o declamaciéon en una lengua extranjera para el actor). Se
cuestiona la autoria en las diferentes interpretaciones (pensemos en las varias fases
en las que cada wuno de los que interviene en el proceso de
lectura/apropiacion/creacién realiza su interpretacion: autor (Camus), traductor,
dramaturgo/autor (Lauwers), actor, el espectador). En ese sentido, estos sujetos
responden a una concepcidon de sujeto descentrado, en una superposicion de capas
de lectura, actualizando la escritura y reinterpretacion en la pronunciaciéon
extraiada, en la textura visible de la voz, gracias al acento o gesto foraneo, que
seria diferente a la pronunciacién sin acento. Aqui, con el acento marcado, se
destaca el texto como escritura, se impide la desaparicion del autor tras el cuerpo
del actor. Esto ocurre también en una misma lengua, como el ejemplo de Grace
hablando con dos acentos diferentes en su ahora lengua materna, que, subraya, es
adquirida tras el exilio a los Paises Bajos. Nunca habla en indonesio, por ejemplo,
siempre en neerlandés con acento holandés, excepto los pasajes senalados. Hay
sucesivos descentramientos, de autoria, lengua, entonacién, hasta se podria hablar
de sucesivos travestismos o superposiciones. El gesto politico es aqui la exposicion
de la tensién entre hablante y norma, autoria y ejecuciéon. El hecho de que la

coexistencia de diferentes lenguas sea “lo habitual” en Europa por un lado no hace
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desaparecer las diferencias (el otro sigue siendo diferente; aunque oiga todos los dias
el acento extranjero, sigue siendo visible lo extrano).

En el juego de Grace se subraya la inflexién de la lengua hablada, a diferencia
de la escrita, la interpretacion que introduce la subjetividad, pero en Lauwers nunca
de manera ingenua, o por un menor interés en el sonido. El uso de sobretitulos, a su
vez, genera el mismo extrafamiento. Dado que no se subtitula todo, el espectador
sufre a menudo frustraciones (por ejemplo, no entender al Mohamed que habla en
arabe, y también cuando se percibe que la traduccion es parcial, y no se puede
“comprender lo que verdaderamente se dice”, experiencia a la que estamos
habituados en el subtitulado de peliculas.!®™ El que conoce las lenguas esta atento,
necesariamente, a la precision de la traduccion y “descubre” los “errores” en la
traduccion. Marvin Carlson (2007) observa en su trabajo sobre una version del Rey
Lear: Needcompany’s King Lear (estreno: enero de 2000, Bruselas) este fenémeno. Ya
en el titulo estd presente la apropiacion de la obra clasica. En ella se experimenta
con los sobretitulos. Algunos ejemplos citados por Carlson destacan que se
proyectan los sobretitulos aun cuando no hay actores hablando. El actor lee las
didascalias y nombres, se proyectan los parlamentos. El actor “se olvida” de su texto
y “espia” en los sobretitulos. Como vemos, la preocupacion por la mediaciéon es un
tema recurrente en Lauwers quien deja oir meros significantes y permite detenernos
en las texturas de voces y el texto en escena aparece como algo no ingenuo ni que se
limita al aspecto formal. La intenciéon de hacer reflexionar al espectador acerca de
estas mediaciones y la intencionalidad detras de los discursos resulta ser el cascabel
que se le pone al texto (Barthes).

Exponer la historicidad de la lengua, usar el subtitulo como canal alternativo
de comunicaciéon funcionan por fuera de la ilusion de la escena, recuerda
constantemente al espectador que esta mirando, que existen otras formas de leer,

que todo es producto de una construccién.

145 En Cérdoba, en la puesta de Las tres hermanas (Picotto, 2014) se analiza el mismo fenémeno de
mediacién: la obra presenta una pantalla delante de los actores, sobre la cuales se proyectan los
subtitulos de los dialogos, en cierto momento hay “doblajes” al inglés, aleman, portugués...,
travestismo de voces, etcétera. En otro contexto y apelando a otra problematica, se reflexiona en
torno a lo mismo: la dificultad de comunicacién, la no ingenuidad en la mediacién de la traduccién,
ni en un discurso de los medios (la obra es una suerte de recorrido por la historia del cine desde el
punto de vista de la mediacién tecnologica).
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Un trabajo interesante hace David Van Reybrouck con Die siel van die mier [El
alma de las hormigas], en la puesta de LOD con Josse De Pauw (2012, Gante y
Santiago de Chile) exponen el interior del teatro: la escenografia muestra la parte
posterior de un escenario: los maderos y tablas que usualmente no se ven, asi se
invierte el espacio. Vemos que a la inversion le corresponde el titulo en afrikaans, y
el travestismo: el protagonista esta vestido de novia (de la novia que nunca fue suya)
al final de la obra. Esto resulta en un contar el reverso de la historia, horadar el
discurso cientifico del profesor universitario sobre el comportamiento de los
insectos. En el texto se menciona constantemente el ruido de las termitas en la
madera, mientras que en la puesta, la musica en vivo genera un doble ruido: un
violonchelo, es decir, un instrumento de madera, remite al material que roen las
termitas, y la electronica, lo mas tecnoldgico es el eco del lenguaje cientifico
perforado. Ambos sonidos interfieren en el mondlogo, académico, relato hablado
que se sabotea a si mismo y es intervenido con el lenguaje de otra disciplina. En
Lauwers la musica funciona de otro modo, expone de manera mas sutil la
traduccion y los desfasajes en ella, tanto entre lenguas como entre lenguajes
artisticos en escena y en el papel.

En Flandes, donde el uso de una lengua, como hemos visto, posee siempre
una implicancia politica directa, Lauwers genera una reflexiéon acerca de la
posibilidad de comunicarse con el otro, del rol que tiene el espectador como
miembro de una comunidad tan compleja y conflictiva como lingiisticamente
heterogénea.!*® En una sociedad en que coexisten muchas variantes que se mueven
entre extremos: por un lado, el nacionalismo flamenco de derecha, cuyos miembros
interrumpen el funeral del nieto de Isabella:

NARRADOR Durante el entierro, en Amberes, son6 musica de Bowie. Algunos
jovenes de la ultraderecha flamenca intentaron interrumpir la ceremonia.

146 Véase la entrevista al intendente de Amberes, Bart de Wever:
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-75638338.html. Para apreciar el alcance de la crisis lingtistica
en lo politico es posible ver que las notas del diario ABC de Espana:
http://www.abc.es/20110915/internacional/abcm-belgica-desbloquea-crisis-tras-201109150304.html
de 2011 y la nota de E/ pais de 2012:
http://elpais.com/diario/2010/06/27/domingo/1277610762_850215.html

y la nota de La vanguardia, de 1986:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1986/10/15/pagina-7/32885379/pdf.html. Como
observamos, es semejante a la lucha del catalan en Espana.
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Distribuian panfletos en los que se decia que Frank habia sido asesinado por
negros y que ese era el resultado de la ayuda humanitaria de la izquierda.
Alexander, ya un octogenario, los amenaza con su revolver y lo arrestan por
tenencia ilicita de armas (Lauwers, 2013a: 51).

Si Fabre (y, por ejemplo, Jan Decorte) “ladran en flamenco” en la escena, en
una recuperacion del dialecto y un devenir infante, menor y mudo,'*” porque ya no
dice lo que la norma impone, Lauwers apela a la poliglosia como espacio de
enunciacién, lo cual no significa una mera exposicion de conocimientos —el
flamenco como ciudadano capaz de hablar muchas lenguas y adecuarse a las
circunstancias, como un estatus de “superioridad lingtistica”— sino que en ese uso
habitual de las multiples lenguas expone a su vez los conflictos que ello implica,
descentrando los enunciados y exponiendo asi su historicidad en un recurso
adquirido por la necesidad de utilizar todas esas variantes. Esa reflexiéon implica
pensarse como artista, como usuario de la lengua y como ciudadano en las
elecciones (del vocabulario, de la disciplina artistica, del papel en la sociedad, del
pronombre que incluye y excluye).

Entre los elementos que menciona Myriam Suchet (2014) que funcionan como
sasies o marcas de heterolingiiismo en los textos, que, como mencionamos, van
desde un epigrafe y un glosario hasta el uso de otro alfabeto. En Lauwers las sauszes
mas frecuentes son: la mencién de la otra lengua, o bien se habla de la lengua y se
la traduce:

THERESA No te hagas el que no sabe hablar francés. Il demande comment vous

avez atterri rue de Flandre. (Lauwers, 2013a: 80).

YUMIKO (en japonés): No me siento bien (Lauwers, 2013a: 115).

La lengua deviene si objeto del discurso, al ser nombrada se transforma en su
contenido, no soélo en su forma, un contenido estético, politico, social, se reflexiona
sobre la forma en que se dice la forma, demostrando que las posibilidades de decir

son multiples. Recordemos esta cita:

147 Ese devenir menor en ese uso de la lengua permite asi asumir la mayoria de edad, segin Plevoets

(2008), reduciendo la brecha entre el hermano mayor del norte y los hablantes flamencos como antes
mencionamos.
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GRACE: La palabra indonesia para acuclillarse es jongkok.

MOHAMED: En Ttnez A eso le decimos ingaamez. (Lauwers 2015a).

Se enuncia la lengua o se reflexiona sobre la pronunciaciéon, en una suerte de

schibboleth que recuerda las posibilidades de discriminar que tiene el habla:!*8

GRACE: Waar waren we gebleven?

Ik ben dus Grace Ellen Barkey. Kan ook op zijn Duits uitgesproken worden.
Barkey. Hangt van de omstandigheden af.

Eén van mijn voorvaderen Caspar Barkey was de burgemeester van Bremen.
Meer dan 800 jaar geleden. Ik ben dus ook Duits. Dat is heel belangrijk, dat ik
Duitser ben. Voor het geval die weer kuren krijgen.

[GRACE: ;En donde habiamos quedado?

Como les decia, soy Grace Ellen Barkey. También se puede pronunciar a la
alemana.

Barkey. Depende de las circunstancias.

Uno de mis antepasados, Caspar Barkey fue intendente de Bremen. Hace mas de
ochocientos afios.

Es decir que también soy alemana. Eso es muy importante, que yo sea alemana.
Por si les vuelve a dar la loca] (Lauwers 2015a).

Se tematiza la coexistencia de las lenguas, que no comunican, sino que,
paraddjicamente, separan. Dice ‘Hans Petter’ que se siente culpable por la muerte
de un muchacho que se ahog6é porque él no salté al agua a rescatarlo. Anna, la
esposa, interrumpe el relato:

ANNA: Je bent niet in het water gesprongen omdat een andere blonde Viking in
cen rubberboot riep: “Ze komen altijd bovendrijven...” De man sprak in het
Engels omdat hij dacht dat je een toerist was en geen Viking. (...) En jij hebt
gewoon geluisterd naar een man die daar geboren en getogen is en alles beter
weet.

[ANNA: No saltaste al agua porque otro vikingo rubio en un bote de goma te
grité: “Siempre vuelven a la superficie.” El hombre hablaba en inglés porque se
pensd que eras un turista y no vikingo. (...) No hiciste mas que escuchar a un
hombre nacido y criado en el lugar y que por eso sabe qué hacer| (Lauwers
2015a).

Escuch¢ el inglés, la otra lengua, la de afuera, que interfiere en el contexto

propio: no asumioé su experiencia y no se hizo cargo de ser ¢l también “nacido y

criado” en el lugar, y un “experto rescatista.” Otro modo de demostrar la

148 “Santo y sefia” para distinguir el amigo del enemigo. En la actualidad también existen numerosas
publicaciones sobre la discriminacién en el mercado laboral si se tiene un acento muy regional, en

Bélgica (ver: Absilis K., Jaspers J., Van Hoof S., 2012).
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arbitrariedad de los sonidos de la lengua es por contraste, los sonidos o las letras
que en una lengua significan una cosa, en otra lengua no tienen ninguna relaciéon
semantica. Jules se cria en Estados Unidos, es decir, que habla inglés.
JULES: Toen ikzelf naar Frankrijk vluchtte, weg van drank, drugs en vrouwelijke
goden, leerde ik dat ‘pain’ in de Franse taal brood betekende. Dat leek me een
geruststelling.
[JULES: Cuando me fui a Francia, huyendo del alcohol, las drogas y las diosas
femeninas, aprendi que en la lengua francesa “pain” significa pan. Para mi eso fue
un gran alivio] (Lauwers 2015a).

Aqui se juega con la similitud grafémica: el dolor en inglés (“pain”) es el pan en
francés (“pain”), evocando el dolor que implica ganarse el pan para refugiados,
exiliados o quienes debido al desconocimiento de la lengua se ven limitados en sus
posibilidades.

Por otro lado, observamos, con menor frecuencia, la glosa intertextual
(rembourrage), la explicaciéon entre comas o entre guiones. En ese caso, también se
subraya la extrafeza y la necesidad de una traduccién. En los sobretitulos funciona
algo similar, en diferentes planos:

-los actores hablan en su propia lengua, o en una lengua extranjera, con
diferentes grados de dominio, un parlamento a menudo escrito originalmente en
otra lengua (el neerlandés) y posteriormente traducida para ellos y para los
sobretitulos.

-el espectador escucha y lee. Puede comprender o bien so6lo los sobretitulos o
el parlamento (la oralidad) y los sobretitulos (la escritura), dos espacios separados
como “islas textuales” pero cuyo aislamiento, en funcién de la capacidad de
comprension del espectador, puede ser mayor o menor. Ya hemos dicho que
Lauwers juega con diferentes grados de opacidad y transparencia de la lengua. En
la obra, un personaje lo dice del siguiente modo:

MOHAMED: Onze blinde dichters zijn niet jullie blinde dichters. Of is het één
waarheid, ondeelbaar en van alle tijd ontdaan? En wat is die waarheid dan? Want
waarheid daar gaat het over. De geschiedenis is een leugen die ons met schaamte

vervult.

[MOHAMED: Nuestros poetas ciegos no son los poetas ciegos de ustedes. ;O
acaso existe una unica verdad, indivisible y mas alld del tiempo? Y en ese caso
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iqué es la verdad? Porque de eso se trata: de la verdad. La historia es una mentira
que nos llena de vergiienza] (Lauwers 2015a).

Otro aspecto que nos interesa es el del canto: tanto en el texto escrito como en
la puesta podemos pensar en un doble aislamiento de los textos, por el cambio de
género: la cancion que “irrumpe” en escena e interrumpe el didlogo (a menudo
inexistente), interrumpe la declamacion para pasar al canto (La habitacion de Isabella)
o recitado (Lobstershop) siempre en otra lengua, o bien francés o inglés, lenguas que,
que se supone, el publico flamenco entiende, y el europeo culto, en menor medida,
también. Ademas, se trata de dos lenguas a las que esta habituado el oyente de
musica culta y popular. En estas instancias, la historia (o lo que queda de la fabula,
en la escena y en el papel) es interrumpida por el cambio de forma: prosa a verso,
declamacién a canto, cambio de lengua: neerlandés a inglés, o inglés a francés,
etcétera, de sobretitulado, a menudo, a un texto sin traduccién o un dialogo en
varias lenguas. Una doble o triple separaciéon o extranamiento: primero en la forma
antinatural, y un regreso a lo primitivo, colectivo, original de la experiencia teatral,
la fiesta ritual: se canta en el entierro de Ana (La habitacion de Isabella), o para llorar
el dolor de la muerte del hijo o la hija (Lobstershop, La casa de los ciervos), se festeja la
vitalidad de Grace (El poeta ciego). Estos son signos opacos que, paradéjicamente no
son entendidos como tales por el espectador, que no le exige al actor que cante en
una lengua que comprende. Otro signo que es opaco y, por oposicion, si se
convierte en una interferencia, opera como un cascabel, es el parlamento no
traducido: el monoélogo de Mohamed, por ejemplo, hablando por teléfono. una isla
textual con multiples marcas de separacion, la ilusion “se interrumpe.” O el didlogo
de Lobstershop cuando Alex “ladra en inglés”: Bark bark y Mo responde en francés: O

Qu’est-ce qu™il dit, ce type? (81).
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Traducir y no traducir

En las obras de Lauwers, al igual que en las de Fabre, se presupone cierto grado de
intercomprension en el intercambio entre las figuras y en la relacién con el puablico,
es decir, de una posible comunicaciéon caracterizada por la asimetria de las
competencias lingtisticas de las que disponen los interlocutores y por la utilizaciéon
de diversos codigos en la interaccion. Si la coexistencia de diferentes lenguas en
Europa es lo habitual, como también afirma Lauwers (2009, en LeCompte), esto
implica un tipo de comunicacién a menudo asimétrica, en que los conocimientos de
la lengua del otro suele ser sélo pasiva, por ejemplo, con lo que cada uno habla en
su propia lengua y escucha otra. Podemos observarlo claramente en Lobstershop,
pero también en los monologos de Fabre, y en Moresnet (2011), de Paul Pourveur en
colaboracion con Vekemans, como veremos en el siguiente capitulo.

En algunos momentos entonces esta comunicacion es expuesta como la (Gnica)
posibilidad de llegar al otro con los medios y/o los conocimientos presentes, pero se
subraya siempre, como hemos visto en los multiples ejemplos, la falibilidad de la
comunicacion en la sociedad después de Babel. Es cierto que en Europa conviven
muchas lenguas, pero no por ello esa convivencia es armonica, ni entre lenguas
“nuevas” (arabe, turco, lenguas eslavas) con las “nacionales” (aleman, francés,
neerlandés, aunque en este punto es pertinente cuestionar este concepto de lo
nacional y la traduccion, porque remite al huésped y al anfitriéon) ni entre lenguas
de paises o pueblos vecinos (aleman y francés, neerlandés y francés, flamenco y
neerlandés). Estos gestos son siempre una reflexién acerca de este mito original, de
la iybris del hombre que cree poder unificar todo con un mismo discurso, ambiciéon
que fracasa con el uso menor de las lenguas, los movimientos que socavan las
estratificaciones (Deleuze-Guattari, 2010: 484). Si pensamos en la metafora de
tejido, se puede agregar también la nocién de fieltro que oponen Deleuze y
Guattari al tejido como texto organico. El fieltro como superficie “lisa” o el
patchwork como un espacio en el que no hay un centro, “una coleccién amorfa de

trozos yuxtapuestos, cuya conexién puede hacerse de infinitas maneras” (2010:
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487), cast como el traje de “Grace” (imagen 55). La yuxtaposicion de elementos en
escena, de tipografias en el papel, de frases en el texto que lee/oye el
lector/espectador. Es decir que esa coexistencia e interferencias no son meras
exposiciones de la heterogeneidad constitutiva de una realidad, sino una propuesta
de concebir y construir el espacio social. En La casa de los ciervos esta configuracion es
expuesta en los disfraces de la familia (imagenes 54, 56 y 57), que “entran
[disfrazados como] los ciervos. Sobre las patas traseras. Bailan y cantan alrededor

de la mesa”. (142).

VIVIANE Oh, qué lindas mascaras. Grace, (vos hiciste esas mascaras tan lindas?
¢Imitaste a los ciervos?

GRACE Las hice con Misha. Estuvimos trabajando muchisimo en la estacién. Los
ciervos nos ayudaron (143).

Estuvieron “trabajando” en los disfraces: cosiendo, ensamblando materiales
para poder vestirse de ciervos. En las imagenes 12 y 13, observamos a los actores
vestidos con disfraces: vestidos que presentan pelaje, orejas. En la imagen 54 vemos
los cuerpos de los actores que estan haciendo una ronda con cuernos y pieles que
prolongan la propia piel, componen como un collage o cosen un patchwork un
cuerpo que es el del actor y el del animal, asi como el autor compone el texto para
la escena. Dice Lauwers “Como escritor, escribo sobre la piel de mis performers, y
la piel de los actores es la piel del mundo. En el teatro hay un enfoque social”
(2015c). Esto nos permite vincular la lectura de Fobbio de la practica teatral de
Lauwers como taxidermia. Recodemos el caballo muerto en El poeta ciego, un caballo
embalsamado. Dice Fobbio:

la taxidermia es un arte para conservar a los seres con ‘apariencia de vivos’, segin
la Real Academia Espanola. Y en The blind poet —también en La habitacién de
Isabella— la realidad, el pasado de los actores-actrices/figuras es representado, es
aparentado en escena. (...). Las pieles de los actores sostienen los relatos, el
proceso de creacién y el espectaculo final —que nunca estd acabado si lo
concebimos un teatro performatico— y es en la reposicién del ritual cuando la
taxidermia se actualiza. (...) las biografias de los actores son apropiadas por ellos

mismos y por Lauwers: se seleccionan hechos, se los cose y descose al modo de
una taxidermia, se los interviene, se los monta para armar otro texto, el de la obra

(Fobbio, 2016: 120-121).

Esta composicion es la que llamamos con Deleuze las palabras-valija, y
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portemanteau lingiistico es aqui cuerpo en escena, para “ramificar la serie en la que
se inserta” (Deleuze, 2005b: 77), expande el sentido en esta reinterpretacion. Laura

Fobbio también recupera el concepto de traduccion de Beatriz Trastoy para pensar

[13

este proceso: recordemos la propuesta de pensar la traduccién como “una
operacion intercultural en la que se adaptan sistemas signicos diferentes; es una
forma de reflexionar sobre lo propio y sobre lo ajeno” (2012: 245). Trastoy propone
pensar la figura del intérprete como equivalente del traductor y también del actor.
Nos interesa, en relacién con Lauwers, echar luz sobre dichos “ejercicios de
equivalencia” estas costuras, que produce la taxidermia” —que en la puesta en
pagina se evidencian en el juego tipografico, que en las historias de las obras son los
fragmentos que se combinan— como “artificios de la lengua, de la escritura y de la
cultura que imponen siempre, ineludiblemente, un regreso a nosotros mismos, una
mirada sobre lo propio que nos revela y nos interpreta” (Trastoy, 2012: 246).

A su vez, se expone en escena el artificio, la costura, la traduccion, la palabra-
valija (En La casa de los ciervos la valija deviene mochila con cadaver: la hija muerta
de Inge): los actores actian de actores que ensayan una obra, actian de una familia
y que luego se disfrazan y bailan como ciervos, estas sucesivas puestas en abismo
implican un laboratorio experimental en el que los actores y personajes ensayan

posibilidades de decir y hacer, entrando y saliendo de la ficcién:

JULIETTE (ANNEKE) Buenas noches, mi nombre es Juliette. Este es mi marido,
Daniel.

JULIEN ;jDaniel! Hijo mio.

DANIEL (HANS PETTER) jPapal!

JULIEN {Juliette! Hija mia.

JULIETTE jPapa!

GRACE Ese no es mi hijo, ese es Hans Petter.

VIVIANE Es increible.

BENOIT Si usted cree que es muy agradable estar aqui, le informo que su padre
me asesiné.

DANIEL Pero papa, querido papa.

BENOIT Esta historia es perversa. Julien me mat6 a sangre fria. Si estuviera en su
lugar, lo mataria.

GRACE No, no lo maten. Julien es bueno.

VIVIANE Pero Inge lo ama de verdad. Y es el padre de su hija. ;Quién la va a
cuidar cuando se muera?

DANIEL Pero si lo matan ahora, jentonces yo ya no existo?
JULIEN Claro que no existis. (Lauwers, 2013a: 154-155).
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Se cuestionan los relatos, se sopesan alternativas para la historia familiar. Los
fragmentos de historias se combinan en escena, nada es definitivo, ninguna linea
narrativa la elegida. La escritura para la escena (Tackels) se expone aqui como
proceso infinito, porque no se tiene mas que fragmentos, jirones de didlogos,
colecciones heredadas de objetos ‘auténticos’ y ‘falsos’ que son vendidos por
internet y que nadie querria comprar.

Lauwers cuestiona de esta manera la posibilidad de definirse desde una tnica
tradicion estética, o como sujeto que integra una comunidad a partir de una Gnica
lengua “propia” o “materna” o trabaja con un Unico lenguaje artistico (“soy
demasiado inquieto para ello”). Agrega que

. esta es al mismo tiempo mi gran frustraciéon, que soy muy consciente del hecho
de que cada medio, como la pintura, en realidad se merece y exige dedicarle todo
el tiempo (...) Cada medio tiene sus propias leyes (...) intento respetar las leyes de
esos medios artisticos hablando de los medios, o mejor dicho, de la materia
misma. Cuando pinto con 6leo sobre lienzo hablo del 6leo sobre lienzo. Ese
también es uno de los motivos por los que se le dice visual a mi teatro, porque
interrogo el medio mismo, y como consecuencia, interrogo el espacio, el tiempo la
arquitectura, etcétera (Lauwers, en Bousset, 2006).

Sigrid Bousset autora agrega que el caracter “inquieto” del artista individual
deviene en Lobstershop en un estado mental (state of mind) colectivo. Es decir, se
expresa la situacion del grupo, no del autor individual.

Lauwers interroga la disciplina con la que trabaja, la funcién del artista y la
manera en que los sujetos interacttian en la sociedad. Nos interesa aqui de qué
manera lleva a cabo este juego especifico con las lenguas, siempre en relaciéon con
los demas elementos escénicos y dramaturgicos. Este tipo de teatro da cuenta de
diferencias irreductibles, que conforman un tipo de ciudadania especifico. Si, como
dice Chantal Mouffe, “El modo en que definimos la ciudadania estd intimamente
ligado al tipo de sociedad y de comunidad politica que queremos.” (1999, 89).
Existe en las obras de Lauwers una idea de comunidad, pero una comunidad
ciudadana en que se defiende la pluralidad y la diferencia, en que no existe un

unico ‘nosotros’ y ‘ellos’, en que esa pluralidad es deseada, porque es intrinseca a la

sociedad, en este caso, flamenca. Dice Moulffe:
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En el campo de las identidades colectivas, se trata siempre de la creaciéon de un
“nosotros” que s6lo puede existir por la demarcaciéon de un “ellos.” Esto, por
supuesto, no significa que tal relacién sea necesariamente de amigo/enemigo, es
decir, una relacién antagénica. Pero deberiamos admitir que, en ciertas
condiciones, existe siempre la posibilidad de que esta relacién nosotros/ellos se
vuelva antagdnica, esto es, que se pueda convertir en una relacion
amigo/enemigo. Esto ocurre cuando se percibe al “ellos” cuestionando la
identidad del “nosotros” y como una amenaza a su existencia (Mouffe 2007: 22-

23).

En la escena, Lauwers expone situaciones en que el espectador debe elegir un
pronombre, adoptar una postura o cuestionar preconceptos naturalizados. La
problematica de los inmigrantes, los atentados terroristas, la violencia en las calles,
se presentan de diferentes modos para cuestionar el modo de mirarlos. Se expone la
opresion a través de las lenguas y los modos de representacion, la alienacion del
individuo (no reconocer al otro: a Yumiko ni a la letra del hermano muerto), las
mediaciones de los medios de comunicacion: a través de la fotografia y la escritura,
a través de la camara que le permite “ver los recuerdos” a modo de cine de la
memoria, en Isabella, las fotografias del hermano de Tijen, la filmacion y
proyeccién de imagenes en las diferentes puestas). Todo ello funciona como los
mencionados espejos de aumento en los laboratorios inmensos que son las puestas
de Needcompany. Los diferentes grados de extranjerizaciéon de las lenguas dentro
del texto conforman un continuum que es el texto heterolingtie —y por ende, cualquier
texto—un texto que no traduce, porque la lengua no sustituye a otra lengua, sino que
conviven diferentes lenguajes. El descentramiento y la traducciéon funcionan
entonces como gesto politico, porque dan cuenta de una construccion de
identidades que son historicas y que son el producto de una lucha de poderes.
Exponer la coexistencia de lenguas (nacionales) y lenguajes (artisticos) y soportes
expone la heterogeneidad y las diferencias de la sociedad. Pese a esas fracturas y
superposiciones se intenta hacer el ejercicio de comunicaciéon en la diferencia. El
modo heterolingiie de dirigirse al lector-espectador niega entonces, como dijimos, el
caracter normalizado de la posibilidad de una comunicacién transparente. Vemos
como en Lauwers existe la concepcion de que todo enunciado es susceptible de
fracasar debido a la inherente heterogeneidad de todos los medios expresivos,

lingiiisticos o artisticos. Por ello sus obras postulan la necesidad de una traducciéon
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continua, infinita, que expone a su vez el mecanismo, el trampantojo: Lauwers nos
muestra los grados de opacidad de las esferas (del lenguaje, del arte) como en las
tres esferas de Escher, y nos invita a infinidad de recorridos de todas sus “Silent
Stories,” las obras de teatro tanto como sus instalaciones son historias mudas que se
recorren en su superficie, un patchwork que es a la vez un paisaje que, como tal, es

inabarcable y por ello, liberador que interpela al lector/espectador/ciudadano.
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imagen 45: Silent Stories (2016).

imagen 46: Silent Stories (2016).
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imagen 48: Deconstructions/ The house of our fathers.






imagen 49: Deconstructions/ The house of our fathers.






iLa tercera vez que U@pleza
- sirviemdo un bogavamte?

imagen 50: sobretitulos en Lobstershop.
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imagen 55: “Grace” en El poeta ciego.

imagen 57: La casa de los ciervos.






imagen 58: El poeta ciego.

imagen 59: Caligula.






imagen 60: El poeta ciego en el FIBA 2015.

imagen 61: La habitacion de Isabella en el FIBA 2015.






imagen 62: Brueghel. Feria en Hoboken. 1559.

imagen 63: Paul Delvaux. Le musée Spitzner. 1943.






imagen 65: Paul Delvaux. Abandonment. 1964.






imagen 66: Brueghel. Paisaje con caida de Icaro. 1554-1555.






PAUL POURVEUR

El peso especifico de las palabras

De pronto, me encontré en una diminuta taberna
llamada The Beanery, del tamafio de una maqueta
en la que apenas cabia alguien mas.

Alli habia un grupo reunido,

las manos ociosas pegadas

a mesas demasiado pequenas,

con relojes por cabezas,

sus caras marcaban las diez y diez,

asi, sin mas, diez y diez, dos piernas al revés
abiertas, como la expresiéon de un nino

que no puede guardarse

sus pensamientos.

Diez y diez, las agujas abiertas y obscenas,

la persona que alli, sola, es decir, en mala compania
aguardaba quién sabe qué. En todo caso

algo que ya estaba pero que nadie podia ver.
¢Qué hora es ahora?

La tela pende brillante en un aire de cristal.

Y yo, excluido, mas excluido que nunca antes,

a solas con el Angel del Instante.

(Pourveur et al., 2013: 199)

149__

En el museo municipal de Amsterdam —Stedelijk Museum Amsterdam se

encuentra y puede visitarse una instalacion del estadounidense Edward Kienholz

149 Fn el sitio del museo municipal de Amsterdam se puede realizar una visita virtual a la instalacién:
http://www.stedelijk.nl/ (consulta el 04/09/16).
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(1927-1994); se trata de una réplica a escala real de un diminuto café de la ciudad
de Los Angeles que frecuentaba el artista: The Beanery (1965, restaurado en 2012).
Los visitantes del museo ingresan al recinto alargado, estrecho y abarrotado de
cosas. Se puede ver la barra, las copas, los ceniceros, la guia de teléfono, todos los
clientes del bar, una cartera, y cientos de objetos que los rodean. La experiencia
incluye casi todos los sentidos, dado que también se puede oler el bar: Kienholz
fabrico el olor del lugar para recuperar la atmoésfera y colocé una mezcla en un
frasco detras de la barra. También dejé una receta: cuando pierde el olor, se debe
mezclar cerveza, bolas de naftalina, cenizas de cigarrillos, orina.'®® Ingresar al
recinto es ‘entrar’ en el bar que frecuentaba el artista en 1965, ingresar a ese
espacio congelado en el tiempo. A excepcién del duefio del bar, todas las figuras
carecen de rostro —carecen de identidad—, y en su lugar relojes de pared marcan las
diez y diez. Asimismo, todo esta recubierto por una capa de resina amarillenta. El
contraste entre la atemporalidad y el tiempo histérico estd dado por el periddico de
1964, en la entrada del lugar, con un titular sobre la guerra de Vietnam. En Twrania
del tiempo (2005),'5! de Pourveur, escritura en colaboraciéon con Hertmans y Swyzen,
no es casual la referencia a esa instalacion, pues Tirania del tiempo es una obra
dramatica en la que se tensa y expone el imperativo del tiempo, a la vez que se
teoriza sobre la posibilidad de su anulacién, como resistencia. Esto se muestra
coherente con la trayectoria de Pourveur, en cuya obra uno de los temas
recurrentes es la violencia ejercida por diferentes aparatos, sean las leyes
econémicas, el poder politico, la lengua, o los sistemas de pensamiento. Y esa
violencia se proyecta en las relaciones personales mediante un movimiento de ida y
vuelta, en la oscilacién entre lo macro y lo micro; entre la conceptualizaciéon
abstracta, la teoria y la experiencia fisica, subjetiva; y también entre el trazado de
fronteras y la vida en los margenes. El (paso del) tiempo normalizado también es

entendido en 7irania... como una imposiciéon, una frontera de la experiencia

190 T,a domesticacién del arte: hoy la orina es sustituida por amoniaco, segin los restauradores:
http://www.stedelijk.nl/tentoonstellingen/ collectie-wisselingen/the-beanery-1965#sthash.iVtjqI82.dpuf
151 Dos de las obras en las que nos centraremos estdn escritas en colaboraciéon: Tirania del tiempo (2005
en neerlandés, 2013 en espanol) y Moresnet (2011). La mayoria de las citas seran tomadas de la
primera obra, en edicién bilingiie, y la tnica traducida al espanol. Por ello, no se incluye el original
(ya disponible en la edicion de EDUVIM, 2013). Los ¢jemplos tomados de las demas obras seran
citados en la lengua original (neerlandés o francés) con nuestra respectiva traduccion.

294



individual por parte de un sistema de agujas y engranajes —regulados desde
Greenwich— que materializa los limites del horario, las presencias y la regulacién de
la vida moderna.

Paul Pourveur (Amberes, 1952), com ya dijéramos, es un dramaturgo
flamenco que vive en Bruselas y se define a si mismo como bilingtie. A diferencia de
Fabre y Lauwers, Pourveur no dirige sus obras, a las que escribe siempre por
encargo, para diferentes companias. Algunas de sus piezas también han sido
representadas en Francia, Paises Bajos, Alemania, en donde también ha dejado una
fuerte impronta.!”? Recientemente se estrené una obra en Turquia Shakespeare is
dead, get over 1t/ (2002). En las entrevistas a Pourveur queda en claro su caracter
radical en lo que respecta a la exigencia que plantea al espectador, su escritura es
una apelacion constante al lector/espectador. Quiza también, debido a su
desempenio como docente, es quien mas textos tedricos, conferencias y articulos ha
escrito. Un ejemplo de ello es “Het soortelijke gewicht van Sneeuwwitje” [El peso
especifico de Blancanieves], ensayo que da nombre a una antologia de la obra mas
temprana de Pourveur (1996). En esta suerte de poética dice:

Al weet ik dat elke poging tot begrip erop neerkomt het soortelijke gewicht van
Sneeuwwitje te willen bepalen, dit wil zeggen, met “wetenschap” als bondgenoot
de onvermijdelijke “mythevorming” te willen codificeren. Hierbij beseffend dat de
toepassing van de wetenschap op de mythe een pragmatische denkstoornis is.”

[Sé que todo intento por comprender equivale a querer determinar el peso
especifico de Blancanieves, es decir, querer codificar la inevitable “mitificaciéon”
con la “ciencia” como aliada. Y eso pese a que soy consciente de que la aplicaciéon
de la ciencia al mito es un trastorno mental pragmatico” (Pourveur, 1996: 390).

Podemos observar que en su obra Pourveur se propone cuestionar va a
contrapelo de toda légica y transgrediendo toda frontera de los géneros y los
discursos. Para comprender el teatro de este autor pensamos en la incompletud
inherente a su escritura, por la que expone la falta, la fisura, la contradiccion. Si

recordamos el mencionado croquis de Lukas Barfuss, que piensa el texto teatral

para la escena, como preciso e incompleto, Pourveur va un paso mas all4, concibe

152 12 dramaturga e investigadora alemana radicada en Amsterdam, Alexandra Koch, ha realizado
varios trabajos con Pourveur, de formacién para jovenes dramaturgos (Koch, 2012) y un trabajo de
investigacion para la revista Theater der Zeit (Berlin). Véase: Koch y Vorhaben, 2009.
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el texto como una colecciéon de incertidumbres, un camino hacia busquedas

individuales que cada espectador deberd completar, también dando cuenta del

mundo fragmentado, incierto, que intenta exponer en su obra:

Voor wie Sarajevo wil vinden, heb ik slechts een kaart waarop wankelende
zekerheden en veranderende onzekerheden staan. Evenals enkele hypothese met
beperkte levensduur, betrekkelijke waarheden en geloofwaardige beweringen.
Verder staan er ook wetenschappelijke stellingen op, een sociologische studie een
bescheiden aantal misplaatste persoonlijke opmerkingen en zelfs één
jeugdherinnering.

Zoals het een hedendaagse toeschouwer betaamt, mag u het parcours zelf bepalen.
U bent immers de toeschouwer op zoek naar de “verloren tekst”, de “verloren
betekenis” die u zal trachten te vinden —met of zonder succes— doorheen deze
tekst.

De uiteindelijke tekst is eigendom van de toeschouwer.

[Para quien ande buscando a Sarajevo, solo tengo un mapa en que figuran
certezas vacilantes y versatiles incertidumbres, asi como algunas hipdtesis con una
vida util limitada, verdades relativas y aseveraciones verosimiles. Ademas,
comprende proposiciones cientificas, un estudio sociolégico y una modesta
cantidad de comentarios personales fuera de lugar, y hasta un recuerdo de
infancia.

Como corresponde al espectador contemporanco, puede elegir usted mismo el
recorrido. Después de todo, es quien estd en busca del “texto perdido”, el “sentido
perdido” que intentara hallar, con o sin éxito, a través de este texto.

La version definitiva del texto es propiedad del espectador] (Pourveur, 1996: 389).

Observamos la conciencia sobre el caracter historico del texto en la referencia

al “espectador contemporaneo”: Pourveur escribe para el publico “de aqui y

ahora”. Dice, en una entrevista:

Je leeft in een wereld en een politicke context en bijgevolg reageer je op iets wat je
treft of raakt. (...). Tijdens de jaren negentig kreeg ik vaak te horen dat ik de
zekerheden van de mensen onderuit haalde.

[Vivimos en un mundo y un contexto politico determinados y, como
consecuencia, reaccionamos a algo que nos toca o nos moviliza. (...). En la década
de los noventa me dijeron a menudo que le derribaba las certezas a la gente]
(Pourveur, s/f).

Este dramaturgo no aspira a una trascendencia o universalidad con su obra,

sino a interpelar aqui y ahora a quien vive, como ¢l las experiencias de este tiempo.

En sus obras hay constantes referencias a elementos de la actualidad mas inmediata,

los medios, los productos de venta masiva, las conversaciones banales vy

trascendentes, el rumor. Es decir que es consciente del tiempo en que vive y de las
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problematicas, y las expone, de manera particular, para interpelar al
lector/espectador, como veremos mas adelante. Una obra que podemos considerar
emblematica, es Shakespeare is dead, get over 1t/ (2002) la que contiene en el titulo una
apelacién directa al receptor acerca del llamado fin de los grandes relatos (Lyotard,
1979). Survivre a la fin des Grandes Histoires se llama una serie de conferencias que
dicté en la Universidad de Lovaina y que fueron publicadas en 2015. Como ya
mencionamos, creemos, con Tackels (2015) que la escritura contemporanea en el
teatro esta escrita desde y para la escena. Entendemos que es contemporanea esta
escritura mas alla de la fecha de escritura, como aquello que interpela hoy al
espectador, que conmociona porque expone la problematica de la experiencia
colectiva. Pourveur es un “écrivain de plateau” aunque no dirija sus obras, y escriba
para que otros lleven su texto a escena. Lo es porque desde la escena ingresa a la
escritura:
Als ik schrijf, hou ik me eerder bezig met het theatraal dispositief. Er is een
podium aan de ene kant en zetels aan de andere kant. Op het podium staan
'levende’ mensen — waardoor theater ook de enige kunstvorm is waar nog 'echte’
mensen beleefd kunnen worden. Voor de rest wil ik niet weten wat de limieten zijn
van een acteur, of hoe de regie of scenografie er zal uitzien. Ik bouw een tekst op
als een taalkundig probleem, daarna gaat de regisseur er mee aan de slag.
[CGuando escribo me centro mas bien en el dispositivo teatral. Por un lado, un
escenario y por el otro, butacas. en el escenario hay gente “viva”, por lo cual el
teatro también es la tunica disciplina artistica en la cual se pueden vivenciar
personas “de verdad”. Por lo demas, no me interesan los limites del actor, o como
sera la direccién o escenografia. Construyo un texto como problema lingiiistico,
luego se hara cargo el director] (Pourveur, s/d).

En ese sentido es interesante ver como Pourveur dice haber comenzado a
escribir teatro. Refiriéndose a la década de los ochenta y a las compaiias teatrales
de Fabre y Lauwers, entre otros, expresa: “Ces compagnies ont alors ouvert la porte
a des gens d'autres disciplines, pour amener un air frais au théatre. C'est comme ca

N . Z 3 ~ 7 .
que j'y suis rentré.” [Estas companias han abierto la puerta a personas de otras
disciplinas, para traer un aire fresco al teatro. Asi entré yo| (Pourveur 2015: 6).
Agrega Pierre Piret en el prélogo a sus conferencias. “C'est, non par le texte, mais

par la scene, la scéne, contemporaine - ouverte au cinéma et aux technologies

modernes - que Paul Pourveur vient a I'écriture théatrale” [Paul Pourveur arriba a
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la escritura teatral no a través del texto, sino a través de la escena, la escena
contemporanea, abierta al cine y las tecnologias modernas] (2015: 7). Es decir que
s1 bien escribe textos, los escribe desde aquello que ocurre en la escena, desde la
interdisciplina, desde la conjuncién de lenguajes artisticos y de lenguas nacionales.
Por ello nos interesamos en como plantea el trabajo de la comunicaciéon entre
escena y publico, y que en su aparente desinterés (o despreocupacioén) por puesta y
escenografia en realidad estd interpelando a directores y actores y es parte activa de
la construcciéon de la obra.

El autor (2012, 2013) ha expresado muy vehementemente que no quiere
ofrecer entretenimiento, y que se resiste a cualquier tipo de concesiones. Trabaja
con la ambigiiedad y el equivoco, la repeticiéon y el silencio, la violencia en los
grandes discursos, traza paralelismos entre los didlogos en contextos intimos y
genera mas dudas que certezas. El mecanismo de escritura de Pourveur se define
por ser una especie de introduccién tanto a lo ludico, cuanto al ensayo filosofico-
estético, siempre para realizarse en escena. En sus textos quedan pocos de los
elementos tradicionales dramaticos, desaparecen la fabula, el personaje,
practicamente no existen didascalicas ni parlamentos en el sentido tradicional. Sus
busquedas muy singulares atraviesan las fronteras de los géneros, y cada obra
resulta de una investigacion cientifica. Otra particularidad es que suele trabajar en
colaboraciéon, poniendo en cuestiéon también la construcciéon del autor, como
veremos, sobre todo, en Tirania... (2005) y Moresnet (2011). Pourveur da un paso mas
en sus innovaciones cuando parece no ofrecerle asidero al director, quien debe
trabajar a menudo con textos en prosa, o dispuestos en verso, sin una figura
designada para que pronuncie el texto. Esta escritura exige un director y actores
activos para la interpretacion o traduccion a la escena de sus textos, ellos participan
intensamente del proceso creativo que se ha plasmado en la escritura dramaturgica,
y toman decisiones en muchos aspectos que no estan pautadas por el autor/los
autores del texto. En nuestra investigaciéon determinamos las marcas de la
virtualidad escénica —las que indican aspectos referidos a las puestas o aquellas que

interpelan al director y actor u actores para el proceso de preparacion de la puesta—
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o bien sefialamos las ausencias en los escritos de las convenciones para la escena,
porque abren presencias y ausencias y multiples posibilidades desde su propia
flexibilidad, apertura o ausencia de indicaciones.

Pourveur toma elementos y mecanismos de la vida cotidiana, que el
espectador reconoce como familiares, como son los medios de comunicacion y redes
sociales, la moda, el discurso publicitario, el discurso historico, las imposiciones
sociales (mandatos familiares, sociales, nuevas configuraciones de relaciones, roles y
las exigencias cada vez mas elevadas). Expone mecanismos de legitimaciéon, normas
e instituciones, dispositivos que normalizan el comportamiento y los vinculos.
Castador (2012) analiza la propuesta del autor partiendo del concepto de dispositivo

de Agamben, al cual nos remitimos:

... llamaré literalmente dispositivo cualquier cosa que tenga de algin modo la
capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y
asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres
vivientes. No solamente, por lo tanto, las prisiones, los manicomios, el panoptico,
las escuelas, la confesion, las fabricas, las disciplinas, las medidas juridicas, etc.,
cuya conexion con el poder es en cierto sentido evidente, sino también la lapicera,
la escritura, la literatura, la filosofia, la agricultura, el cigarrillo, la navegacion, las
computadoras, los celulares y —por qué no— el lenguaje mismo, que es quizas el
mas antiguo de los dispositivos, en el que millares y millares de afios un primate
—probablemente sin darse cuenta de las consecuencias que se seguirian— tuvo la
inconciencia de dejarse capturar. (Agamben, 2014: 18)

Esta categoria, tomada de Foucault y ampliada por el filésofo italiano, nos
permite pensar el funcionamiento de la critica que Pourveur realiza sobre todo
discurso, todo sistema, al lenguaje mismo. Nos interesa de la definiciéon de Agamben

el vinculo que establece entre el dispositio latino que da origen a la palabra

153

dispositivo y la otkonomia'>> griega (administracion, palabra clave en la conformacion

4

<

teologica catdlica,’™* es decir, “un conjunto de praxis, de saberes, de medidas, de
instituciones cuyo fin es gestionar, gobernar, controlar y orientan en un sentido que
se pretende tutil los comportamientos, los gestos y los pensamientos de los hombres”

(2014:17).

19 Ver Agamben, 2014, sobre todo, los apartados 4, 5 y 9 para el desarrollo del concepto de
economia teoldgica y la relaciéon que establece el autor con el capitalismo, en la misma linea de
Benjamin con “El capitalismo es una religion”.

134 E] catolicismo es la religion histéricamente predominante en Flandes y en sus artistas, recordemos
las afirmaciones de Fabre y Lauwers al respecto: ambos se definen como no creyentes pero la
influencia de los artistas catélicos es la que predomina en su obra, como hemos visto.
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Pourveur en Turania del tiempo utiliza precisamente el tiempo como dispositivo
que regula gestos y conductas, al igual que el lenguaje, y que tuvo su origen cuando
“hace millares y millares de afios un primate (...) tuvo la inconciencia de dejarse
capturar’:

sin pensarlo se toca el pecho (...)

y de pronto descubre algo que late debajo

de su mano desprevenida, algo

que lo deja pasmado:

una ...jregularidad! Claro que atn

no existe una palabra para dicho fenémeno. (Pourveur et al., 2013: 91)

Volveremos sobre este ejemplo, aunque ahora nos interesa rescatar
previamente la concepcion de teatro como ese dispositivo que desestabiliza otros
dispositivos, desde una mirada de la contemporaneidad (Agamben, 2008).

Michel de Certeau, de quien también se retoma el concepto de dispositivo,
nos interesa para analizar la obra de Pourveur por la oposicién que propone entre
tactica y estrategia. Estrategia es el “calculo de relaciones de fuerzas” que luego
sirven “de base a un manejo de sus relaciones con una exterioridad distinta. La
racionalidad politica, econémica o cientifica se construye de acuerdo con este
modelo estratégico”. La tactica es, por el contrario:

Un calculo que no puede contar con un lugar propio, ni por tanto con una
frontera que distinga al otro como una totalidad visible. (...) Se insinua,
fragmentariamente (...) Lo hace en momentos oportunos en que combina
elementos heterogéneos (...), pero su sintesis intelectual tiene como forma no un
discurso, sino la decision misma, acto y manera de "aprovechar" la ocasiéon (De
Certeau, 2000: XLIX-L).

Esta tactica es la que Pourveur ejerce en sus obras en las que expone lo
heterogéneo, fragmentario, y por la que el “practicante” (diria el pensador francés)

construye “frases propias con un vocabulario y una sintaxis recibidos.”!>> En la

composicion de las piezas de Pourveur emerge una acumulacién de dispositivos del

195 Agrega de Certeau: “En lingiiistica, la "realizacién" no es la “competencia; el acto de hablar (y
todas las tacticas enunciativas que implica) no se reduce al conocimiento de la lengua. Al ubicarse en
la perspectiva de la enunciacién, proposito de este estudio, se privilegia el acto de hablar: opera en el
campo de un sistema lingiiistico; pone en juego una apropiaciéon, o una reapropiacion, de la lengua a
través de los locutores; instaura un presente relativo a un momento ya un lugar; y plantea un
contrato con el otro (el interlocutor [el espectador, agregamos nosotros]) en una red de sitios y
relaciones” (2000: XLIII-XLIV).
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capitalismo occidental actual: el tiempo, la tradicién, la comunicacién, el dinero,
todo aquello que condiciona al sujeto en su relacién con los otros, y en una
apropiacion singular de los discursos expone sus mecanismos y la incidencia en las
relaciones entre sujetos. La relacién ambivalente respecto de estos dispositivos se
traduce, como observa Castadot (2012), en un efecto de suspensiéon entre
compromiso y pasividad; es decir: las figuras que aparecen en las obras son
solitarias, incapaces de comunicarse y de establecer vinculos reales y tampoco
pueden reapropiarse de los dispositivos sociales. Segun Pourveur esa reapropiacion
seria “imposible”, y sus textos no proponen tampoco abandonarlos ni “utilizarlos
del modo justo” (en Castadot, 2012), en un idealismo que seria incompatible con el
pesimismo de sus obras y, a su vez, es coherente con la propuesta de Agamben
respecto de como entender los dispositivos en la actualidad. Vemos como Agamben
define el presente del siguiente modo:
No seria probablemente errado definir la fase extrema del desarrollo capitalista
que estamos viviendo como una gigantesca acumulaciéon y proliferaciéon de
dispositivos. Ciertamente, desde que aparecié el homo sapiens los dispositivos
comenzaron a proliferar, y se diria que hoy no hay un solo instante en la vida de
los individuos que no est¢é modelado, contaminado o controlado por algin
dispositivo. ;De qué manera podemos enfrentar, entonces, esta situacién? ;Qué
estrategia debemos seguir en nuestro cuerpo a cuerpo cotidiano con los
dispositivos? No se trata sencillamente de destruirlos ni, como sugieren algunos
ingenuos, de usarlos en el modo justo (Agamben, 2014: 12).

Pourveur propone un desplazamiento en la exposiciéon y en el uso de los
dispositivos (el lenguaje, el teatro, los discursos). Si seguimos a Agamben para
pensar la puesta en historicidad de los dispositivos, recordemos la definicién de la
contemporaneidad como “una singular relaciéon con el propio tiempo, que adhiere a
¢ly, a la vez, toma distancia (...) es aquella relacién con el tiempo que adhiere a ¢l
a través de un desfasaje y un anacronismo” (Agamben, 2008). Es asi como al
exponerlos extranados se desnaturalizan ciertos mecanismos, dispositivos y normas,
permitiendo otro acercamiento, por fuera del canal institucionalizado. En sus obras,
por ejemplo, no se observa un cierre, ni un final como elementos estructurantes:

L’on trouve en effet dans le travail de Pourveur sur la structure de la piece une

ouverture a la subjectivation, qui se fraie une voie dans la complexité méme. La
dissémination et I’éclatement, qui entrainent le sujet a la passivité, sont repris sur
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un mode ludique pour proposer une relance des processus de subjectivation. La
dramaturgie de la piece exige en effet une implication et une participation.

[En el trabajo con la estructura de la obra, de Pourveur, se encuentra, en efecto,
una apertura hacia la subjetivacion, que se abre paso en la complejidad misma. La
diseminacion y el estallido que arrastra el sujeto hacia la pasividad son retomadas
en un modo ladico para proponer una recuperaciéon de los procesos de
subjetivaciéon. La dramaturgia de la pieza exige un involucrarse y una
participaciéon] (Castadot, 2012).

Es decir, se lo hace activo al espectador desde la busqueda de reconocimiento
y la hacia identificaciéon con la tematica, que, a su vez, se presenta desfasada. Las
referencias familiares y lugares comunes se presentan extranados con la parodia, la
caricaturizacion, la yuxtaposicién de elementos que exponen un absurdo de los
discursos, “desnaturalizando el dispositivo dramatargico” (Castadot, 2012). En este
sentido nos interesa la presencia del recurso del humor en Pourveur. La tesis
doctoral de Castadot (2013) analiza el humor en el teatro de Paul Pourveur y otros
dramaturgos belgas. Acerca del recurso de la critica a través de la risa (o del humor
que no permite la risa, porque expone lo terrible), dice Castadot, retomando la
tradicion de Pirandello:

Les ocuvres de 'humoriste produisent sur leur public un effet d’ambivalence (...)
la vraie représentation humoristique suscite un trouble, un malaise et une
instabilité chez son public. Face a une situation a priori risible, ’humorisme a
pour particularité de faire aussi percevoir ce que cette situation a de douloureux
voire de tragique.

Las obras del humorista producen en el ptblico un efecto ambivalente (...) la
verdadera representaciéon humoristica suscita un desconcierto, un malestar y una
inestabilidad en el pablico. Ante una situacién que a priori despierta la risa, el
recurso del humor tiene la particularidad de despertar la percepciéon de que la
misma es dolorosa e incluso tragica.) (Castadot, 2013: 24).

La desestabilizacion a través del humor es exponer al lector/espectador a una
situacion en la que debe decidir qué actitud tomar, es exponerlo a ciertos limites e
interrogarlo acerca de su rol. Dicho cuestionamiento en Pourveur se da en todos los
planos. Cuestiona, como ya hemos dicho, el limite de lo tolerable y lo risible. la tapa

de El peso especifico de Blancanieves es una adolescente con el torso desnudo, con la

mirada fija en la camara, una especie de “Lolita” muy perturbadora que
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inquieta®. Este recurso predomina en este teatro que extrafia porque expone el
mecanismo, la ironia. En el analisis de las obras senalaremos algunos ejemplos.
Entendemos la ironia (filoséfica) como lo propone Susana Goémez, “como una
actitud hacia el otro, destinada a mostrar las incoherencias e incorrecciones, no por
si mismas sino para generar un conocimiento a través de ellas. La ironia filoséfica
no es, pues, risible”. (Gémez, 2014: 92). Es la ironia que no genera risa porque
revela algo terrible. En este desplazamiento se da una cesura del sentido, un
corrimiento que genera en el espectador una incomodidad que moviliza, al no
poder reir.

En las proximas paginas nos detendremos principalmente en tres obras de
Pourveur: Shakespeare is dead, get over it! (2002), Tirannie van de tyd/Tirania del tiempo
(2005, y en espanol: 2013) y Moresnet (2011). Ademas, nos referiremos a ejemplos
puntuales tomados de Plot your city (2012) y L’abécédaire des temps (post)modernes (2012).

Shakespeare is dead, get over it!

El texto de Pourveur que mas ha trascendido dentro y fuera de Bélgica es Shakespeare
is dead, get over it! [Shakespeare estd muerto, jsuperalo!] (2002). Desde su estreno en 2002 la
obra ha sido representada numerosas veces: de 2002 a 2005 en los Paises Bajos;
2011 en Paris, 2012 en Erlangen, Alemania; 2016 en Giessen, Alemania; 2016-2017
en Bruselas, Londres, Budapest; también en 2016-2017, por otra compaiiia, en
Esmirna, Turquia. En cada caso varia el elenco entre dos y cinco actores y/o
actrices, como veremos mas adelante. El titulo estd en inglés y Esta reflexion o

poética actualiza la problematica de la escritura dramatica, la tradicion.!>” El texto

196 La fotografia se titula Eva (1978), y se trata de una obra de la fotografa Irinia Ionesco, que retrat6
a su hija, Eva, entre la edad de cuatro y doce afios en poses de alto contenido erético. Toda la obra
de la artista fue muy cuestionada por la exposicion y sexualizacién de una nifia. La imagen remite
también a las fotografias de ninas de Lewis Caroll, y, por supuesto, a la Lolita de Nabokov.

157 En las puestas en aleman y neerlandés y en las resefias y criticas sobre la obra no se considerd
necesaria la traduccién del titulo. Solo un medio francés lo hizo: « Shakespeare is dead, get over it !
(littéralement : Shakespeare est mort, passe a autre chose !)» Lo cual da cuenta de la relacién de los
hablantes de lenguas germanicas, mas emparentadas con el inglés, por lo cual resulta su
comprension posible, mas transparente, pero también remite a una politica de los paises que
consideran imprescindible hablar la lengua “global”, la del mercado. El medio francés no supuso
que sus lectores comprendieran el texto sin traducir o bien su perspectiva se considera en relacién
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apenas tiene algunos didlogos, tampoco es un monoélogo extenso. Describiremos
brevemente las lineas narrativas y luego la forma de la obra. En la Inglaterra del
siglo XVII un joven da muerte a un gamo en las tierras de un noble. William sabe
que si es descubierto esto le significa la pena de muerte y huye a Londres. Alli
comienza a trabajar en un teatro limpiando establos, y con el tiempo se convierte
en actor y luego autor y director. William, en el siglo XX tiene un trabajo bastante
aburrido en la multinacional GAP y es a la vez un “antiglobalista” que asiste a
todas las marchas de protesta contra la globalizacién, la explotacién del hombre y el
calentamiento global. Anna es una actriz fanatica de Shakespeare que ha tenido
papeles secundarios en casi todas las obras de su autor predilecto, mientras que
Anna, en el siglo XVII es la esposa de Shakespeare.

En sucesivos encuentros y desencuentros entre los William y Anna
contemporaneos se alterna pasado y presente, se contintian las vidas de los
homoénimos en el tiempo y, a su vez, se reflexiona sobre el teatro, la idealizacion y
la mercantilizacion del arte y la tradicién. Se ataca la explotacién del hombre por el
hombre y la construccion de grandes relatos, que se cuestionan exponiendo
contradicciones y ofreciendo historias alternativas, con consecuencias absurdas. Un
ejemplo de ello es que, dado que Shakespeare se convirti6 en un genio del teatro
por matar un gamo, tal como sostiene la obra, un animal se sacrifica en cada
puesta. En el texto corrido —es decir, no en una nota al pie— leemos: “Voetnoot:
telkens er in de wereld een opvoering van Shakespeare plaatsgrijpt, sterft er een
damhert Een damhert — nota bene het sierlijkste hert in Europa.” [Nota al pie: cada
vez que se representa una obra de Shakespeare en el mundo, muere un gamo.
Notese: un gamo, el cérvido mas elegante de Europa]'®®. (Pourveur, 2002: 19). O:

Margaret Thatcher y Ronald Reagan confunden al poeta John Milton con el
economista Milton Friedman, y se convierten en defensores del liberalismo

econdémico por no leer poesia. Ana se hace fanatica de Shakespeare sélo porque
entre los tres unicos libros que habia en su casa paterna, El capital de Marx, la

con una politica linglistica mas ‘nacional’. Resulta ilustrativo este hecho para pensar la recepcion de
las obras de teatro en las que se presupone que el lector/espectador comprende las otras lenguas.
(Véase http://www.theatre-contemporain.net/textes/Shakespeare-is-dead-get-over-it-Paul-
Pourveur-7249/mises-en-scene/

198 Este “sacrificio de un animal” ha sido retomado en todas las puestas y ocupa un lugar central en
la mayoria de ellas, como veremos luego.
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Biblia y las obras completas del bardo de Avon, opt6 por leer el tercero (Pourveur,
2002: 23).

En un texto casi sin marcas ni acotaciones leemos sucesivamente diferentes
escenas en que se nos da cierta informaciéon, nunca completa, ni exenta de
contradicciones. Finalmente, tras ilusiones y desilusiones amorosas, engafios, ambos
mueren: Anna se suicida arrojandose con su auto destartalado a un canal en
Bruselas, William incendia el Globe Theater en Londres y muere como
consecuencia de las heridas provocadas por el fuego. Todo el texto esta escrito en
prosa poética o verso libre, cada bloque de texto esta separado por una serie de
frases que funcionan como estribillos en verso, o bien por una serie de palabras en
inglés, que parecen estructurar el texto en una reflexion hecha en la lengua de
Shakespeare. En ¢l, estas palabras, en maytscula sostenida, estan escritas siempre a
ambos lados de la hoja, en color azul, tal como podemos observar en la siguiente
pagina en el manuscrito facilitado por el autor, dado que la obra no ha sido editada

nunca en neerlandés.

RECONSTRUCT DECONSTRUCT

Todas las palabras alternan entre el prefijjo RE y DE: RELOAD DELOAD /
REMYTHOLOGIZE, DEMYTHOLOGIZE / REPOSTMODERN
DEPOSTMODERN / RESIZE DESIZE / REWRITE DEWRITE /
RECONSTRUCT DECONSTRUCT / RECALIBRATE DECALIBRATE /
REASSEMBLE DEASSEMBLE / REDRAMATIZE DEDRAMATIZE /
REWIND DEWIND / REINTERPRET DEINTERPRET / REPLUG DEPLUG
(Pourveur, 2002)

El lector se confronta con esta ruptura visual en un texto ya muy
fragmentario, un cuerpo heterogéneo. Asimismo, si observamos la puesta en pagina
vemos la disposicion de parrafos en prosa, algunos versos libres, cuyas palabras
estan separadas por barras, las palabras en inglés. En la siguiente pagina podemos

observar un ejemplo de dicha puesta en pagina.
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Hoe dan ook.

Herstel /Mijn wereld.

Denkt hij/ 21/ het,

Herstel /hem / haar/ het

Verhelpen/ Rechtzetten / Corrigeren.
Als na een headerash.

Herstel / Mijn wereld.

Leef proper, denk aan de volgende.
REWINDG DEWINDG

William weet dat hij er niet aan zal ontsnappen. Hij zal en moet de 540 minulen
durende “Koningsdrama’s” van nog altijd Shakespeare doorworstelen,

Tedereen moet deze voorstelling gezien hebben: dé ultieme voorstelling van
Shakespeare, die niet alleen alle andere voorstellingen van Shakespeare zal doen
verbleken, maar ook de bloedige, chaolische jaren 90 zal verklaren

Dt staat alleszins in hel programmaboekje.

Verder staat er nog: 'Hoe kan ik’ - de regisseur aldus - "de tekst naar mij toe
halen en toch aangeven dat de onderstroom van alle tjden 157 Nogmaals kort
samengevat: de Koningsdrama's waren brandend actueel voor de Elisabethanen,
en zijn brandend actueel voor ons en zijn dat ook voor ons’ — waarschijnlijk een
zetfout - "Maar waarom zijn de toneelstukken van Shakespeare zo brandend
actueel? vraagt de regisseur, Alexis, zich af,

"Het woord "brandend” is hier duidelijk het sleutelwoord,” vermoedt William.

Na 1 uur valt William Bjdens deze tweede poging niel in shaap.
Na 2 uur dommelt William evenwel in.

Tijdens de tweede pauze loopt William opnieuw weg. Laat een briefje achter voor
Anna waarop staat: Tk heb hoofdpijn.'

En opnieuw bedoelt hij: “Veeleer wil ik mij nu op intervaginale snelwegen
bevinden.’

Herinnert iemand zich het damhert nog dat koelbloedig werd neergeschoten
door Shakespeare?

Het dambert verliest bloed,

Eerst 10 druppels — wat redeliik is

Dan 70 druppels - wat minder redelijk is.

Uiteindelifk 494 druppels - want ronduit belachelijk 5.

Intussen viucht Shakespeare naar Londen.
Twee mogelijke viuchtroutes,

Post seriptum: de wrazk van de damherten is gruwelijk. Soms wordt Shakespeare
bezweet wakker. Hij droomt dat hij alleen op de wereld is - een wereld zonder
toeschouwers. Een nachtmerrie voor een toneelschrijver.

REPOSTMODERN DEPOSTMODERN

5 augustus, Alweer.

In San Salvador leggen 150 werknemers, waaronder ook kinderen, het werk neer.
De bedrijfleider dreigh met bloedvergieten indien het werk miet wordt hernomen,
Het gaal om een illegale fabriek die T-shirts produceert voor ondere andere Gap,

5 augustus.

Maomi en Noreena betogen samen met duizenden andere mensen tegen de
atshops' van Nike, Disney, Mattel en Gap, die hun rjkdom en macht
aren dankzij een systeem van smerige fabrieken in derdewereldlanden,
atische  witbuiting  van  kinderem  en vrouwen,  onmenselijke
arbeidstoestanden.

5 augustus,
Anna is afwezig van het heden. Ze neemt cen “bedenk-lijd*

rordt Marilyn Monroe dood verklaard.

dt Shakespeare terug springlevend verklaard.

RECOMMEMORATE DECOMMEMORATE

El trabajo con la tipografia abre la posibilidad a un tipo de lectura diferente,
que intenta reflexionar acerca del texto mismo, una puesta en abismo para el
director y actores de la puesta, dado que el texto no se ha escrito para publicar.
Pourveur interpela aqui al hacedor de teatro. Recordemos que Lauwers y Fabre,
por el contrario, editan las obras después de la puesta para replicar la materialidad
de la palabra en escena, en el papel. En el caso de Pourveur, dado que la obra no
esta pensada para la publicacién, queda claro su trabajo con el texto como
“cuestion lingtistica” y la interpelacion al director de teatro “que se hara cargo”,
como ya citamos anteriormente. Veremos mas adelante algunos ejemplos de como
se trasladaron estas problematicas a diferentes puestas.

A su vez, siguiendo a Suchet, sefialamos que se trata de un texto heterolingiie,
en el que las palabras en otra lengua estan destacadas con una marca (saisie) clara:
se trata de otro tipo de escritura, fuera del texto de la obra. Estan en la lengua del
escritor muerto, cuya muerte hay que superar: Get over it! Un imperativo que se
asemeja a un slogan publicitario. En el texto abundan las referencias a productos
comerciales de multinacionales: la mencionada GAP, Coca-Cola, Microsoft,
Starbucks... Empresas que venden sus productos en inglés, que es la lengua del arte

devenida medio de mercantilizaciéon. En ese sentido, ha muerto la tradicion
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literaria: ahora so6lo se utiliza el inglés para vender algo, no para conmover. Y hay
que superarlo, como se hace con un trauma, o un duelo.

Se critica asi tanto la idealizaciéon de obras clasicas como la mercantilizacién
del arte. Shakespeare y el teatro The Globe se convierten en una suerte de
“Disneylandia” que William llama “la cursi Stratford-on-Winnie-the-Pooh”, para
gran indignacion de Anna. Alli lo Gnico que interesa es brindar un paseo a turistas y
fanaticos del autor, y ganar dinero.

In 1800 brachten 700 toeristen een bezoek aan het geboortehuis van Shakespeare.
In 1850: 2.500.
In 1900: 30.000.

In 1950: 150.000.
In 2002: 550.000 bezoekers, plus William en Anna.

[En 1800, 700 turistas visitaron la casa natal de Shakespeare.

En 1850: 2.500.

En 1900: 30.000.

En 1950: 150.000.

En 2002: 550.000 visitantes, mas William y Anna] (Pourveur, 2002: 25).

[13

Como dice Castadot, Pourveur s’insurge contre l'image du théatre
véhiculée par I’absolutisation d’oeuvres classiques. I dénonce l’effet sclérosant du
culte du répertoire sur la création théatrale.” [... se subleva contra la imagen del
teatro vehiculizada por la absolutizacion de obras clasicas. Denuncia el efecto
anquilosante del culto al repertorio en la creacion teatral] (Castadot, 2010: 52). Esto
es expuesto con la ironia frecuente en las obras de Pourveur: tras “pisar las baldosas
sobre las que caminé Shakespeare” Anna se siente tan enamorada de William que
le dice por primera vez que se quiere casar con ¢l. El fetiche contemporaneo del
arte institucionalizado se convierte en producto, de este modo, lo mas trascendente
de la visita al teatro The Globe es comprar en la tienda de souvenirs.

La estrategia se repite en muchos planos en Shakespeare...: Margareth Thacher
y Ronald Reagan nifios se convierten en liberales porque confunden al poeta John
Milton con el economista Milton Friedman y leen al segundo en lugar del primero,
“para una tarea escolar”. Es decir, siguiendo la teoria del caos y socavando ideas

estratificadas del imaginario social, el dramaturgo expone que no existe la

causalidad, ni la historia, ni la linealidad. Cuestiona todo preconcepto y la visiéon
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estratificada tambalea; la forma de sus obras son coherentes a dicha vision de
mundo, una visiéon que da cuenta de un pais complejo y de un mundo globalizado y
caotico:
5 augustus.
Margaret, een kruideniersdochter en Ronald, zoon van een bloemist, moeten van
hun leraar een gedicht lezen van Milton. (...) Margaret en Ronald vergissen zich
echter van ‘Milton’. In plaats van John Milton’s ‘Paradise lost’ halen ze ‘Free to
choose’ van de econoom Milton Friedman uit de rekken. Ze lezen dus niet over
God en over Adam die zich slaafs onderwerpt aan Eva, wat een zonde is omdat
Eva duidelijk een inferieur wezen is. Ze lezen daarentegen over de markt die God
is. De markt bepaalt het succes of debacle van munteenheden, bedrijven,

individuen en maakt geen onderscheid tussen mannen en vrouwen, omdat het
enige wat er toe doet geld is.

[5 de agosto.

La maestra les dice a Margaret, la hija de un almacenero, y a Ronald, el hijo de
un florista, que lean un poema de Milton. (...) pero Margaret y Ronald se
equivocan de ‘Milton’. En lugar de leer el Paraiso perdido de John Milton, sacan de
la biblioteca ‘Free to choose’ [Libre para elegir] del economista Milton Friedman.
Es decir que no leen sobre Dios, y Adan que se somete servil a Eva, lo cual es un
pecado porque Eva evidentemente es un ser inferior. En cambio leen acerca del
mercado que es Dios. El mercado determina el éxito o la debacle de las unidades
monetarias, empresas, individuos y no hace distincién entre hombres y mujeres,
porque lo Gnico que importa es el dinero] (Pourveur, 2002, 4).

Como ya dijimos, Pourveur no echa luz con sus obras sobre el caos, lo
expone, construye una red de relaciones imprevisibles con nuevos interrogantes.
“para abrazar la incertidumbre,” con las contradicciones y anacronismos que se
multiplican. En este caso, el libro de Milton Friedman (1912-2006) fue publicado en
1980, un ano después de que Margareth Thatcher (1925-2013) asumiera el
gobierno de Gran Bretana. Evidentemente es imposible que los “nifios Margareth y
Ronald” lo hubieran leido en la infancia. Ronald Reagan (1911-2004) incluso
participa en uno de los capitulos de la serie televisiva basada en dicho libro de
Friedman.

Ya anticipamos que para Pourveur el texto para la escena es un entramado —o
un mapa— que el lector/espectador recorre, tomando decisiones o dejandose llevar
por impulsos o estimulos, componiendo un camino singular (van Muylem, 2012b).
Esto nos recuerda la concepciéon que propone Barfuss del texto dramatico como

mapa o croquis: “Debe ser incompleto, pero alli donde senala algo, ser preciso en la

denominacién de los puntos de referencia en el terreno. El terreno teatral es la
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totalidad de espacios en blanco en una consciencia cualquiera” (Barfuss, s/d). El
dramaturgo suizo tiene una estética mucho mas cercana a lo dramatico que
Pourveur, y piensa en el dato preciso de la “denominacion” del “dato” (Angabe);
asimismo, la imagen del “croquis” evoca a la incompletud de un texto dramatuargico
que debe ser realizado en la escena, sin embargo, la idea de mapa y croquis nos
interesa para pensar en el ejercicio que debe realizar el receptor de la obra, también
del director al pensar la puesta (“luego se hara cargo el director”, Pourveur, s/d), y
de la preeminencia del blanco, en estéticas mas radicales.

Pourveur entiende el teatro como un intento de traducir “la complejidad y las
interferencias” de la realidad occidental actual” (en Castadot, 2012). Sus obras no
echan luz sobre el caos de nuestro mundo, exponen el caos, con la red de relaciones
imprevisibles que van tejiendo la trama ¢l dice: “La evolucion de la humanidad es
la evolucion del interrogante” (Pourveur, 1996: 414). En este sentido pensamos con
Trastoy (2009 y 2012) que el teatro es un tipo de traduccion que permite descubrir,
revelar mecanismos y dispositivos, exponer las interpretaciones (que en la obra
Shakespeare s dead... se senalan con los términos en inglés: se deconstruye y
reconstruye, “desmitologiza” y “remitologiza, se “desescribe” y reescribe, , se
“desinterpreta” y reinterpreta: aquello que hace el dramaturgo y que le exige al
director, es también lo que la puesta expondra ante el publico, el espectador debera
participar en este trabajo, en que estas consignas son las alternativas que tanto
teatrista como espectador deberan elegir para hacer su recorrido singular por la
obra, tal como propone Pourveur.

Dado el caracter autorreflexivo de los textos estos pares de palabras presentan
aspectos de la poética de Pourveur, quien, ademas, la considera “su obra mas
lograda” (Pourveur, 2013). Es interesante que tanto en el titulo de la obra, y en
estas palabras estructurantes se haya utilizado siempre el inglés, y una de las pocas
“acotaciones” también estan en la misma lengua: “Verpleegster -enters de room”
[Enfermera — enters the room]|. La indicaciéon de la figura esta en neerlandés y la
descripcion de la accién en inglés. Es decir, tanto la apelacion directa al lector-

espectador en el titulo y en las palabras estructurantes, que pueden ser entendidas
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como imperativo, estan en inglés, interpelan desde esa otra lengua. Es como si fuera
necesaria una distancia ain mayor, un extrafamiento en aquello que se dirige
directamente al espectador o el director de la obra (en el caso de la acotacion).
Asimismo, como ya dijimos, el inglés en la obra es la lengua de Shakespeare, y
también esa esa tradicién caduca que se iguala al mercado y estd consonancia con
las leyes del liberalismo econdémico que nos convierte en productos y mercancias.
Estas frases son entonces mecanismos para activar la mirada, los trampantojos, los
“espejos de aumento que permiten percibir la heterogeneidad constitutiva de las
lenguas” (Suchet, 2014: 16).

El William contemporaneo es un militante que asiste a marchas “contra la
globalizacién”, aunque trabaja para que la mercaderia de GAP “se distribuya de
manera 6ptima”. Al ver que Anna compra una remera del Globe Theater que en la
etiqueta dice “Made in San Salvador” “siente un escalofrio al pensar que fue
confeccionada por ninos” y “le exige que la devuelva” (Pourveur, 2002: 24). En ese
contexto, luego se describe una manifestaciéon contra fabricas ilegales de GAP que
fabrica remeras en San Salvador “contratando nifios y mujeres maltratados™ (32).
Pourveur expone la contradicciéon de los discursos y actos, y los conflictos en que
entran los diferentes dispositivos “que normalizan el comportamiento y los
vinculos” Castador (2012). Esa ambigtiedad —que suele ser propia de algunos
discursos occidentales que se piensan comprometidos con la realidad— es expuesta
con todas sus contradicciones, planteando interrogantes y proponiendo nuevas

perspectivas y nuevos recorridos singulares por los espacios.

Los recorridos por la ciudad o el mapa y la ciudad como superficies

William, Anna y todas las figuras secundarias que aparecen en Shakespeare... viven

en la ciudad, ese es el espacio que recorren, que los condiciona en su andar y que

también intervienen y modifican. Es el espacio del ciudadano occidental

contemporaneo con quien intenta establecer una comunicacién Pourveur a través
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de sus obras. Al igual que en el caso de Fabre y Lauwers, las obras de Pourveur se
representan en teatros urbanos, en ciudades complejas, heterogéneas, conflictivas.
Bruselas, la ciudad en que vive Pourveur, es la ciudad que recorren William y
Anna. De Certeau describe a Manhattan como un espacio formado por “una
variedad de texturas donde coinciden los extremos de la ambicién y de la
degradacion, las oposiciones brutales de razas y estilos, los contrastes entre los
edificios creados ayer, ya transformados en botes de basura, y las irrupciones
urbanas del dia que cortan el espacio” (de Certeau, 2000, 103). Lo mismo puede
aplicarse a Bruselas, “el almacén repleto de mercaderia en mal estado” (Schaevers,
1998), en donde en una superficie muy reducida conviven quienes de lunes a
viernes deciden las reglas de juego de gran parte del mundo y quienes, desplazados
de sus hogares, como consecuencia de esas politicas, buscan refugio en la gran
ciudad que los dejo sin tierra. El centro de Bruselas plasma asi la contraposiciéon
entre la ciudad como concepto y los recorridos de los habitantes por ella, dando
cuenta del abismo que separa las politicas de disefio urbanistico contemporaneo y
los habitantes, el contraste entre el edificio del Parlamento Europeo que se erige
imponente y la pobreza en las calles a sus pies es el espacio que transita, todos los
dias, el dramaturgo (van Muylem, 2016¢c). La ciudad que condiciona al habitante,
moldea el pensamiento, direcciona los discursos. Dice Anna, que suele encarnar en
Shakespeare. .. la voz mas afin a la tradicién cultural:
Ik heb ooit wel eens een relatie, een verband gehad met de meeste delen van de
stad en daardoor ontstaan herinneringen, betekenissen. En naarmate de jaren
verstrijken, ontdek ik nieuwe delen of bezoek ik bepaalde delen van de stad
opnieuw en daardoor ontstaan nieuwe of andere lagen herinneringen en
betekenissen. Het 1is dankzij al die herinneringen en betekenissen dat ik
argumenten vind om het leven toch maar als zinvol te ervaren. In feite is het
verzameld werk van Shakespeare een gebruiksaanwijzing om een bepaald begrip
van de wereld te verkrijgen en dit stelt me in staat om adequaat te functioneren,’
concludeert Anna.
[Tuve alguna vez una relaciéon, un vinculo con la mayoria de las partes de la
ciudad, por lo cual se generan recuerdos, significados. Y a medida que pasan los
anos, descubro o visito nuevas partes de la ciudad y de ese modo se generan
nuevos recuerdos o significados, o nuevas capas de recuerdos o significados.

Gracias a dichos recuerdos y significados encuentro motivos para saber que la
vida tiene sentido. De hecho, las obras completas de Shakespeare son un manual
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de instrucciones para adquirir una determinada concepciéon de mundo y eso me
hace capaz de funcionar adecuadamente— concluye Anna] (Pourveur, 2002: 15).1%9

El vinculo real ha sido sustituido por el recuerdo, la relacion con la ciudad la
tuvo en el pasado “alguna vez”: la memoria otorga significados, para recorrer el
espacio, para “funcionar de manera adecuada” necesita un manual de
instrucciones. La critica a los condicionamientos a través de los discursos es muy
evidente en este parlamento. De Certeau opone en la ciudad a caminantes y
mirones. A los primeros que andan por lo bajo, no se los ve, y, sin embargo, pueden
recurrir “a la astucia de Icaro” para hacer recorridos alternativos, usando tacticas
para eludir la planificacién urbana, sabotear discursos, crear atajos. Estos
Wandersmdnner, “cuyos cuerpo obedece a los trazos gruesos y a los mas finos [de la

caligrafia] de un "texto" urbano que escriben sin poder leerlo” (De Certeau, 2000:

13

105). Se trata de una ciudad ilegible en ese andar. A ello se opone el mirén, “el

punto maximo de la pasividad que caracterizaria al consumidor, constituido en
mir6n (troglodita o itinerante) en una ‘sociedad del espectaculo’ (44). Ser solo este
punto vidente es la ficcion del conocimiento (144). La respuesta de William a la

afirmacion de Anna es la siguiente:

‘Kan ik dan geen gebruiksaanwijzing zijn om adequaat te functioneren?’ wil
William vragen, maar uiteindelijk zegt hij haar: ‘Maar de stad is een bezette stad,
ingepalmd door bewakingscamera’s die het doen en laten van de mensen volgen
en verminkt door de talloze publiciteitsborden. Alle bruikbare plekken in de stad
worden opgekocht door de merken, die op een schreeuwerige manier hun idee
voor een betere wereld trachten te verkopen, recepten voor een gelukkig bestaan.
De stad moet heroverd worden. Ik loop altijd met spuitbussen rond en waar ik ook
kan, verander ik de boodschap van de publiciteitscampagnes. Ik kaap als het ware
de betekenissen, verander de geplande herinnering die de bedrijven of
multinationals graag willen achterlaten.’

[“¢No puedo ser yo un manual de instrucciones para funcionar adecuadamente?”
querria preguntarle William, pero opta por decir:

—Pero la ciudad es una ciudad sitiada, dominada por camaras de vigilancia que
controlan cada paso de las personas, y desfigurada por innumerables afiches
publicitarios. Todos los lugares utilizables de la ciudad son adquiridos por las
marcas que intentan vender a los gritos su idea de un mundo mejor, recetas para
una existencia feliz. Debemos reconquistar la ciudad. Yo siempre ando con

139 En su trabajo sobre Mayorga, Robert March retoma la propuesta de Barcena, quien sostiene que
“hablar de ciudad es hablar de un ‘recuerdo organizado’, que aseguraria a cada uno de los
ciudadanos que su vida depende de la ciudad en la medida en la que éstos estén expuestos en ella. La
ciudad como un ‘escenario de apariciéon’ donde ‘la actividad politica depende de la posibilidad del
ciudadano de «compartir palabras y actos»’” (March, 2014: 317). En ese sentido nos interesa la
mirada del dramaturgo Pourveur sobre la ciudad que habita.
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acrosoles y donde puedo, cambio los mensajes de las campanas publicitarias.
Sesgo los significados, modifico recuerdos planificados que quieren dejar las
empresas o multinacionales| (Pourveur, 2002: 16).

La intervencion activa del espacio urbano al parecer devenido puro mercado,
es propuesto desde la sumatoria de capas que intervienen los discursos existentes.
“Cambiar los mensajes de las campanas publicitarias” es la tactica que plantea De
Certeau, lo que Barthes llama “agregar el cascabel”: es decir, crear una cesura, una
conmocién, “una fisura en la costra de los lenguajes (...) romper la continuidad de
los tejidos de las palabras, alejarse de la representacién sin anularla” (2009: 363).
Cambiar la perspectiva, descentrar la mirada, alterar la lengua, agotarla. En la
puesta de la compania bruselense Le groupe sanguin de Plot your city (2011, estreno
en francés: 2014), los actores tartamudean, la imagen se congela, como si se
congelara la escena, “saltara” el disco, o se tildara el reproductor, en un gesto que
hace el actor con su cuerpo, con su voz, quien asi imita a la maquina. O imita la
distorsién que la maquina hace con su voz.'°" En Tirania del tiempo, una figura dice:

El futuro posible se convierte en pura improbabilidad. Atrapado en el “ahora”. El
“ahora” estatico se ha convertido tan s6lo en un ruido ensordecedor, que resuella,
suspira, se queja, chilla. Ya no sé si percibo los instantes en el orden correcto. Tal
vez percibo todo al mismo tiempo (2013, 41)

En dicha obra, en “el pliegue del tiempo” en que se ha detenido todo, se

repiten los ruidos del tren que llega a la estacion. So6lo queda el cuerpo, porque los
. , . « . .

personajes en el andén no hablan sino que “sus pensamientos se dispersan como

nomadas por el andén 27 (25). Dice/piensa “ElI3”, en un mondlogo que se extiende

por 5 paginas:
El ruido de fondo a mi alrededor se desvanece. Los Unicos sonidos que puedo
percibir provienen de mi cuerpo. Y, sorprendentemente, comienzan a asemejarse
a los ruidos de la estacion. Un cuerpo que resuella, suspira, se queja, chilla. (...)
No estoy en ningn lugar y estoy en todos: inmoévil, estatico. Me he tornado
inmodificable en una inconmensurabilidad silenciosa. Provocar el movimiento.
Con sonidos. Sonidos graves, apagados, como el sonido de un reloj para fichar al
introducir la tarjeta. Un movimiento es lo que hace posible un futuro. Aunque
s6lo sea un movimiento pequenio.

Pero ya nada hace ningtn ruido, ningin sonido, excepto... mi cuerpo, que
resuella, suspira, se queja, chilla. (Pourveur et. al: 2013: 39 y 41).

160 Un ejemplo de ello se puede ver en el sitio web de la compaiiia: http://www.legroupesanguin.be/
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Este recorrido por la repeticion, por los sonidos, invita a un recorrido por su
disposiciéon tipografica, espacial, en el papel (la alternancia entre prosa y verso
libre), y por los juegos sonoros en la puesta en escena: un lenguaje fragmentado e

intervenido por otros dispositivos lingiiisticos y espacios visuales.

Las puestas en escena. Diferentes lecturas y perspectivas

Haremos una breve menciéon a algunos aspectos que nos interesa destacar de las
diferentes puestas en escena, resultado de un trabajo de direccién activo y creativo.
Todas las puestas comparten la falta de re-presentacion: los hechos no transcurren
delante del publico, porque el texto no se convierte en accion. En diferentes puestas
observamos modos diversos de relacionarse con el texto. En la versiéon neerlandesa
(2002-2005) dos mujeres estan paradas todo el tiempo en una escena despojada, y
dicen el texto en forma alternada, escenificando algunos didlogos (imagen 67). En la
version parisina (2011), el escenario esta dividido en boxes con microfonos vy
auriculares, simulando una suerte de estudio de grabacién (imagenes 68 a 71). Dos
actores y dos actrices dicen el texto, a veces sentados en los boxes, hablando al
microfono, otras delante de los boxes, dialogan o monologan. El texto es dicho en
forma continua, sin interrupcién y casi sin crear intercambios en el didlogo. Esta
disposicion remite de modo material al caracter fragmentario del texto: en un
estudio de grabacion se registran voces o instrumentos por separado, es indistinto el
orden en que se dice/graba, luego quien edita combina las partes, modifica
electronicamente el material. Si el texto de Pourveur se construye como un collage,
en la puesta se subraya esta construccién y, a su vez, se expone la falta de
comunicaciéon entre las figuras. En la versién puesta en el teatro municipal de la
ciudad de Erlangen, Alemania (2012), los portavoces del texto son un hombre y una
mujer. En la imagen 72 vemos un ciervo (en lugar del gamo) de plastico con un
cuello isabelino, que permanecera todo el tiempo en el centro de una escena en que

predomina lo kitsch y en que se dicen los jirones de discursos mientras se escribe
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sobre las remeras blancas de los actores como si fueran pizarras. Es interesante que
se haya optado por incluir el texto como elemento visual.

El texto también ocupa un lugar central en la puesta de Leporello, en
Bruselas, Budapest y Londres (imagen 73). Vemos todos los nombres propios
proyectados en mayuscula sostenida, detras del actor y la actriz. En la version de la
ciudad de Giessen se trabaja la idea de collage en un enorme mirifiaque al que se le
adhieren fotografias de los actores (dos mujeres, un hombre) de la puesta. Vemos
(en la imagen 75) como se colocan las fotografias sobre la estructura, y (en la
imagen 74) como esta coleccion de imagenes, recuerdos, discursos, portados por la
actriz, se interpone entre William y Anna. En la version turca, en Esmirna (2016),
por ultimo, también son un hombre y una mujer los actores quienes, sentados a la
mesa, le relatan al publico los acontecimientos, ayudados (como vemos en la imagen
77), por fotografias. Nos interesa la imagen del afiche, en que observamos un graffiti
con la cara de Shakespeare, que nos recuerda las intervenciones que propone
William en la ciudad (imagen 76), o sea, intervenirla con aerosoles.'®! En todos
estos casos, estamos ante lo que Fobbio (2016¢) define como un “decir monologal™:

un decir que excede el mondlogo y define un discurrir extenso, total y
fragmentado, construido para decir en voz alta, por uno o por muchos, en
simultaneco, en contrapunto, a coro, considerando la sonoridad, el ritmo, la
musicalidad de las palabras.

Interesa pensar la relacion entre el teatro flamenco y las busquedas en el
teatro argentino, para ello retomamos el trabajo de Fobbio, quien agrega que
Rodrigo Garcia, argentino radicado en Espana “reconoce en su produccién ‘largos
parlamentos, mondlogos que a veces parecen que no son teatrales”, como “sacados
de un libro de filosofia o de una novela’. En Gdlgota picnic, lo dramatico incorpora
recursos de la poesia y de la narrativa, sin mas convencion teatral que una sola
acotacion escénica. Estamos ante un discurrir que reescribe, se apropia, es
autorreferencial, autorreflexivo (Fobbio, 2016¢). Observamos las coincidencias

entre Pourveur, con una escritura muy similar en ese sentido a Garcia.

161 Ta imagen nos recuerda a las intervenciones de “Banksy”, el artista britdnico quien se ha hecho

conocido por sus esténciles y grafitis, de espiritu contestatario.
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Tirania del tiempo

La segunda obra en la que nos detenemos es Twania de tiempo. Para este proyecto,
Pourveur convocé a dos autores flamencos a trabajar con él. Por un lado, requiri6
la colaboracién de un autor con amplia trayectoria y reconocimiento por su
escritura y trabajo en investigacion y docencia en la Universidad de Gante: Stefan
Hertmans (Gante, 1951). Hertmans ha publicado novelas, poesia, obras de teatro y
ensayos filoséfico-poéticos. Por otro lado, convocé a la joven dramaturga e
investigadora Claire Swyzen (Rabat, Marruecos, 1973), actualmente docente en la
Universidad Libre de Bruselas (Vrije Universiteit Brussel). Los tres dramaturgos
escribieron la obra a partir de una investigaciéon y el objeto de estudio fue un
acontecimiento historico: en 1894 el anarquista francés Martial Bourdin prepara un
atentado contra el Observatorio de Greenwich, y muere antes de concluir su plan,
con el estallido prematuro de la bomba.!%? Este hecho puede verse como un ataque
simbolico a la ‘tirania’ de la wuniversalizacion de principios occidentales
eurocéntricos, por atacar al reloj madre, al normalizador, que controla los
movimientos del mundo entero.!%

El equipo de dramaturgos después del trabajo de campo —se desplazaron
juntos a Londres, para visitar Greenwich— y de leer cierta bibliografia, cada uno
escribié una serie de fragmentos que Pourveur ensambld, para componer una obra
en la que se reflexiona de manera poética acerca del tiempo, en sus diferentes
facetas, y se experimenta con ¢l en los aspectos materiales de la obra, en relacion

con personajes-figuras y en el uso de las repeticiones, por nombrar algunos de los

162 Esta figura del anarquista inspir6 a Conrad para escribir la novela El agente secreto (1907) y en el

prologo dice el autor polaco-inglés: “... recordamos la ya vieja historia del intento de volar el
Observatorio de Greenwich; una sangrienta insensatez, tan enormemente estupida que resulta
imposible desentrafiar su origen por ningin proceso mental razonable, o incluso irracional. Porque
la sinrazén perversa tiene sus propios procesos logicos. Pero aquel atentado no podia ser concebido
mentalmente en ninguna forma, de modo que uno quedaba ante el hecho de un hombre hecho
pedazos por nada que pudiera, ni en lo mas remoto, parecer una idea, anarquista o no. En cuanto al
muro exterior del observatorio, no sufrié ni la mas ligera grieta” (Conrad, 1998: 10).

163 Otra ironia de las lecturas cruzadas es la figura del reloj, esta vez, en beneficio del anarquista: en
el texto Der Siirrealismus dice Walter Benjamin: “En los anos que van de 1865 a 1875 algunos grandes
anarquistas, sin saber unos de otros, trabajaban en sus maquinas infernales. Y lo asombroso es:
pusieron, independientemente uno de otro, su reloj a la misma hora, y cuarenta anos mas tarde
explotaban al mismo tiempo en Europa Occidental los escritos de Dostoievski, Lautréamont y
Rimbaud.” (trad de: Foffani y Ennis, s/f).
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recursos usados. Tirania... fue representada por la compafia neerlandesa Het
Zuidelijk Toneel, en noviembre de 2005, en Tilburg, ciudad de los Paises Bajos,
editada ese ano la obra por el sello editorial de la compaiia. En una entrevista antes
del estreno, el director de la puesta, Matthijs Riimke, se refiri6 la obra y a la
eleccion de una figura como Bourdin y el tiempo como elementos que pueden

entenderse como contrahegemonicos:

Bij een bomaanslag op een treinstation denkt iedereen meteen aan de aanslagen in
Madrid (11 maart 2004) en Londen (7 juli 2005). Maar vernietiging, terreur,
fundamentalisme — daar is het de schrijvers niet om te doen. Ze hebben zich
verdiept in wat “de tirannie van de tijd' met haar onderdanen doet. De essentie
van de eenzaamheid is dat we allemaal asynchroon lopen ten opzichte van elkaar,
we proberen steeds onze klokken gelijk te zetten, maar dat lukt nooit. Ondertussen
dringt de tijd ons één, dwingende synchroniciteit, één ritme op. De pijl van de tijd
is onomkeerbaar, niets kan opnieuw. Alle vezels in ons lijf willen stilstand, maar
dat is ons niet vergund. Wij verouderen, worden steeds complexer, totdat we zo
complex zijn dat we uit elkaar vallen. Het instellen van de Greenwich-tijd was een
belangrijke stap in de globalisering, het gelijkschakelen van de economieén en
daarmee het levensritme van de hele wereld. In die zin was Bourdin een
antiglobalist.'

[CGuando hablamos de un atentado bomba en una estacién de trenes todos piensan
inmediatamente en Madrid (11 de marzo de 2004) y en Londres (7 julio de 2005).
Pero no era la destruccién, el terror o el fundamentalismo la motivaciéon de los
escritores. Se sumergieron en lo que la “tirania del tiempo” hace con sus subditos.
La esencia de la soledad es que todos avanzamos de manera asincrona en relacién
con los demds, e intentamos siempre igualar los relojes, infructuosamente. Entre
tanto, el tiempo nos impone una forzada sincronia, un tnico ritmo. La flecha del
tiempo es irreversible, nada puede volver a ser. Todas las fibras de nuestro cuerpo
quieren detenerse, pero ese deseo no se nos concede. Envejecemos, somos cada
vez mas complejos, hasta que lo somos tanto que nos desintegramos. Establecer el
horario de Greenwich fue un paso importante hacia el proceso de globalizacion,
una coordinacién de las economias y con ello, del ritmo vital de todo el planeta.
En ese sentido, Bourdin fue un antiglobalista] (Rithmke en Takken, 2005).

La obra Twania del tiempo plantea una reflexion desde los asuntos y temas que
trata y ademas las formas de presentacion del texto y de las figuras, dan cuenta de
un estallido, todo confluye a que sea un desmantelamiento: “Tiempo de ruptura,
tiempo de desguace” repiten constantemente las figuras a lo largo de la obra. En el
caso de Pourveur se nos hace necesario hablar de figuras!'®* y no de personajes en
escena. Pavis define la categoria del siguiente modo:

La figura designa un tipo de personaje sin que sean precisados los rasgos
particulares que lo componen. La figura es una forma imprecisa que significa mas

164 Ta categoria de “figura dramatica” estd ampliamente desarrollada en Fobbio, 2013 (105 y ss.).
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por su posicion estructural que por su naturaleza interna (como el término aleman
Figur, a la vez silueta y personaje)” (2008, 207).

En las obras de Pourveur los personajes/figuras son portavoces de discursos
que se van entretejiendo y confirman un todo textual heterogéneo y fragmentario.
En Tuwrania del tiempo, El/1, Ella/3, El/b, Coro, pero también “el corazén”, “la
muneca” y los personajes de las demas obras carecen de una historia individual, no
presentan caracteristicas particulares, ni profundidad psicolégica. Se trata de
siluetas recortadas y dispuestas en un universo discursivo, que sostienen un
entramado de palabras, ya sea el relato del reloj, el de la globalizacién, o la guerra.
La investigadora Hanna Bobkova (2005) dice, respecto de Tirania..., un texto “sin
psicologia de personajes” que se pone en escena en un plano bidimensional
(imagenes 78, 79). Acerca de la puesta de Rithmke, dice:

De kleurrijke en wisselende aankleding en de ondiepe mise-en-scene die
voornamelijk een smalle strook op de voorgrond gebruikt, leggen de basis voor het
spel van de acteurs die op grappige figuurtjes uit een stripbocek lijken. Ze hebben
in hun uiterlijk, met malle pruiken en met hun vrij stereotype, of in ieder geval
altjd lang volgehouden wuitdrukking, iets weg van de simpelheid van
sprookjeshelden. (...) De mise-en-scéne 1s plat; de figuren bevinden zich
voornamelijk op de voorgrond, of af en toe onbeweeglijk in de diepte van het
toneel. Over het reizen in de ruimte of over de aardbol, als het ware van
Marrakech tot Peking, wordt alleen gesproken.

[La vestimenta colorida y cambiante y la puesta en escena poco profunda, que
abarca principalmente una franja estrecha en la parte anterior, sientan la base del
trabajo de los actores, que parecen figuras humoristicas de una historieta. Tienen
algo de la simplicidad de héroes de cuentos de hadas en su aspecto fisico, con las
pelucas absurdas y una expresiéon bastante estercotipada o que, en todo caso,
mantienen por un tiempo prolongado. (...) La puesta en escena es plana, las
figuras se encuentran principalmente en la parte delantera, cada tanto, inméviles

en la profundidad del escenario. Acerca de los viajes espaciales o por el planecta
tierra, como de Marrakesh a Pekin, solo se conversa (Bobkova, 2005: 3).

También hay una especie de desguace del relato, del texto y de los elementos
dramatiargicos. Muchas de las resenas sobre las puestas en escena destacan el
desconcierto y la falta de elementos teatrales “tradicionales”, la “falta de asidero”,
el “caos” en la puesta, o la “dificultad por seguir los textos”. Estas criticas aluden
precisamente a aquello que Pourveur, Hertmans y Swyzen aspiraban a lograr, es

decir, que se mostrase de manera material la consecuencia de la explosion, que el

estallido mismo de la bomba fuese expuesto en la palabra, en los cuerpos y se
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advirtiesen sus efectos disruptivos en el publico. Como ya hemos mencionado
anteriormente, Beatriz Trastoy menciona la dificultad de interpretacion que tiene la
critica ante el teatro que se considera postdramatico, ya sea para el analisis de las
puestas en escena o de su escritura. Consideramos, como antes dijéramos, que su
propuesta acerca de la traduccion resulta valida para lectura analitica del texto
dramatuargico, o sea, de aquel escrito para la escena. Al respecto, resulta ilustrativa
la descripcion del periodista Wilfred Takken, quien hace una suerte de informe en
que relata su experiencia de lectura de la obra, a la que lee en el tren, camino a un
ensayo general de la puesta de Rithmke:
11.23 uur De verslaggever vertrekt van Amsterdam Centraal naar Roosendaal en
leest de tekst van Tirannie van de tijd. Tot Schiphol (11.40 uur) werd hij er
chagrijnig van, omdat hij er niets van begreep. Ter hoogte van Den Haag
Hollands Spoor (12.05 uur) had hij door waar het over ging. En bij Rotterdam
(12.24 uur) vond hij het mooi en boeiend. Zelfs als je het op eigen tempo leest is
het een moeilijjk te doorgronden stuk. De eerste bladzijde is bijvoorbeeld pas te
begrijpen als je bladzijde 46 hebt gelezen. Het is een complexe, filosofische tekst
over een abstract onderwerp, waarin nauwelijks personages of een verhaallijn zijn
te ontdekken.
[11.23 horas. El corresponsal —quicn escribe— parte de la estacién de Amsterdam
Central a Roosendaal y va leyendo el texto de Twania del tiempo. Al llegar a
Schiphol (11.40) se habia puesto de mal humor, porque no entendia nada. A la
altura de Den Haag Hollands Spoor (12.05) vislumbré de qué se trataba el asunto.
Y en Roéterdam (12.24) ya le parecia bello y fascinante. Incluso leyendo la obra a
un ritmo propio es dificil de penetrar. La primera pagina, por ejemplo, recién se
entiende al leer la 46. Es un texto complejo, filos6fico, sobre un tema abstracto en
el que apenas se vislumbran personajes o una linea narrativa] (Takken, 2005).

En la reflexion acerca del tiempo que tiraniza, se suman diferentes tiempoes,
tale como el biolégico, el cientifico, el historico, el psicologico, y también se
exponen y atraviesan las fronteras del tiempo teatral, desmenuzadas las unidades
dramattrgicas de espacio y acciéon. La investigadora Hanna Bobkova define
Tirania... como un memento mori contemporaneo (2005: 6) en que cuadros vivientes
congelados “en el pliegue del tiempo”, son imagenes que recuerdan tanto al
Guernica de Picasso, como a cuadros surrealistas. En la obra no sélo se reflexiona
acerca del tiempo, sino que se interrumpe el tiempo lineal. N1 el texto ni la puesta

generan suspenso, expectativa, ni se basan en la linealidad de los acontecimientos.

Por ejemplo, si intentamos resolver quié¢n de las victimas es el terrorista advertimos
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que no existe un protagonista, los nueve pasajeros reflexionan en voz alta y el texto

que resulta es filosofico, poético, abstracto —aunque una discursividad cotidiana y

banal lo atraviesa— y no relata nada.

En la puesta de 2005 de la pieza una serie de “explosiones” (fuerte ruido y

apagoén) estructuran la puesta a través de la repeticién. La obra es extensa y en

cinco secciones alternan monoélogos y dialogos breves, ademas de yuxtaposiciones

de monologos y descripciones de hechos dichos por diferentes voces, que describen

alguna situacién o evento, o comentan dichas descripciones.

320

El/a:

Ella podria estar entre montones de escombros de una ciudad. Podria pasearse
por calles “sembradas de todo tipo de carcasas”.

Podria estar mirando los edificios que, después de los impactos de bala, parecen
quesos gruyere. Podria hacer todo esto. Hasta podria comentar algo y hacer mas
sabio este mundo. Pero no hace comentarios. Porque estd en casa, tirada en la
cama, hecha un mar de lagrimas. Se pregunta:

Ella 3:

¢Donde estas?

El/a:

Con un tono que delata su fingida indiferencia. Seria mejor si preguntara:

Ella 3:

¢Por qué no venis?

El:

Soy un relojero, y a un relojero no se le dice: “Nos vemos cuando nuestra sombra
sea cuatro veces la longitud de nuestros cuerpos y permaneceremos juntos hasta
que nuestra sombra desaparezca”.

Ella 3:

¢T'e olvidaste de venir? Si es un error humano, puedo tolerarlo.

El:

Hubiera sido mas sencillo quedar de las seis de la tarde hasta las doce del
mediodia. En ese caso, tal vez habria venido.

Ella 3:

¢O se te rompi6 el reloj? También puedo tolerar una falla técnica.

El:

Los relojes tienen la gloriosa ventaja de considerar el tiempo como un fenémeno
independiente, eternamente imperturbable, libre de las ataduras de la vida. A las
seis de la tarde estaba pensando en vos...

Ella 3:

Los pensamientos no arrojan sombra y sin sombra no hay memoria y sin memoria
no hay experiencia amorosa. Nos encontramos cuando las sombras son mas
largas, la memoria mas vasta y alcanza las mayores profundidades de la historia
humana, una escala vertiginosa de sentimientos posibles, probados y testeados por
otros. Nuestra experiencia amorosa es mas intensa, multidimensional. Y nos
separamos cuando la sombra haya desaparecido. Sin memoria, es decir, sin dolor.
Sobre todo, sin pena.

Ll

Los pequefios y perfectos engranajes de un reloj, que rotan y encastran sus
dientes, crean un tiempo fuera del tiempo, una vida independiente de aquello que
se lleva a cabo en el universo. Quiza por eso no vine. Solo quiero la regularidad,
la belleza imperturbable de un tiempo sin sombras. (Pourveur, 2013: 169-171).



El ataque terrorista como interrupcion

Ella/A:
(..))

Ding dong, punto y coma, el que no tiene reloj se embroma.
Tiempo de ruptura, tiempo de desguace.

Alguna vez, para romper con esta tirania

alguno va a meter una bomba en su bolso de mano

y entrara en el paraiso,

aunque aun no le haya llegado su hora

y esté bastante hecho jirones

porque su reloj no marchaba al compas

(Pourveur, 2013: 143).
Si bien, como bien dice Bobkova (2005), los atentados anarquistas como el de
Bourdin tienen una fundamentaciéon romantica e idealista diferente de la de los
atentados terroristas de la actualidad, basados en un fundamentalismo religioso y
opresor, ambos gestos de violencia contra el poder occidental son sintomas de una
opresion politica y econémica de occidente y formas de especulaciones modernas de
un capitalismo cada vez mas salvaje.

Pese a coincidir con Takken (2005) que la reflexion que se sugiere en 7irania
no se centra en los atentados terroristas como actos de violencia, sino en el
cuestionamiento de la imposiciéon de ciertos discursos que ignoran las consecuencias
de un proyecto moderno en el individuo, diez anos después con el incremento de
estos episodios de violencia, es imposible pasar por alto la relacion entre el
anarquista de fines del siglo XIX y los atentados actuales. Es decir, que se actualiza
la problematica en el contexto europeo y se posibilitan nuevas significaciones.

Si volvemos a la obra de Pourveur, Hertmans y Swyzen, observamos que tras
cada “explosién”, se incrementa gradualmente el grado de abstraccion de los
parlamentos de las figuras. Los textos descriptivos y sintacticamente coherentes, y
algunos esbozos o retazos de dialogos del comienzo, devienen en un texto poético
cada vez mas abstracto que se acompafa con una destrucciéon casi absoluta de la
sintaxis. El parlamento inicial plantea una idea absurda pero con una forma y
lenguaje cientificos:

Ella 1: Si la luz viaja a una velocidad de 300.000 kilémetros por segundo, ipodria

seguir viendo entonces el reflejo de mi imagen mientras me desplazo con un
espejo en la mano a una velocidad de 300.001 kilémetros por segundo? En teoria,
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no. Sea como fuere, ahora dispongo de mds opciones: o bien una cirugia estética,
o bien Marrakech, o bien viajar a una velocidad de 300.001 kilémetros por
segundo. (...) {Uy! Siento una mirada punzante que se me clava en el trasero, un
pinchazo. ;Quién estarda mirandome el culo? ¢Serd posible que mis nalgas caidas
aun despierten interés? (Pourveur et al., 2013: 25).

Hacia el final de la obra, no queda ningtn elemento estructurante:

El/a: (...) El cadaver putrefacto de un fusil que desgarra el abdomen de un perro
en las colinas. El sonido iracundo y explosivo de un amor. Su abdomen comienza
a hincharse por el fuego de artilleria. La mujer que en una calle encuentra la
mufleca estd llena de explosivos y estalla. El cuerpo putrefacto de un enemigo. La
nina que la mufieca en un edificio dispara a todo lo que se mueve: un gato, un
nino. La mujer derribada en la calle que nadie va a buscar porque un guerrero
hecho jirones. Se pasea el feto como trofeo por el mundo entero que nadie va a
buscar por una rifa callejera. Su abdomen comienza a hincharse por el gas en sus
tripas que se dilatan. El hombre cuyo brazo fue cortado de cuajo por una
explosiéon. En la mesa se confunden pies, piernas, manos, un poco mas alla hay
unas masitas. Un hombre tenia un ataque de tos. Cada vez que tose las balas
sobre la pista de aterrizaje del nino. El hombre cuyo brazo fue cortado de cuajo
con un hacha, en la calle y comienza a disparar. La mujer es violada por sexta vez
partida en dos por el gas que comienza a hincharse con el calor qué extremidad
corresponde a qué cadaver de nino. La bayoneta se hunde en las calles el guerrero
con las manos y pies atados en dos Mercedes listos para salir en los que el cuerpo
descompuesto del aeropuerto el cuchillo la sangre disecada (....) (Pourveur et al.,

2013: 187).

Aqui se desmantela la sintaxis en un asintaxismo poético. No hay un
extraiamiento dado por la interferencia con otras lenguas, por oposicién, sino un
desguace desde el interior mismo de la frase. La yuxtaposicion, la parataxis es
llevada a un extremo porque no hay una yuxtaposiciéon de elementos equivalentes
sino una alteraciéon en cualquier orden logico posible dentro de una frase,
exponiendo asi un paisaje de destruccion, terror y miedo con una forma destruida,
aterradora: “En la mesa se confunden pies, piernas, manos, un poco mas alla hay
unas masitas”. Musitano (2012a) se refiere a las especificidades de una “escritura
dramatica y escritura poética de fin del siglo XX en que las voces alternan entre la
narraciéon, el lirismo y los momentos dramaticos. En Tirania... los viajeros que

3

murieron tras la explosion, y se encuentran en un “el pliegue del tiempo” “ni vivos
ni muertos”, sin saber si estan vivos o muertos, describen pasado y presente en un
cuadro que actualiza la tradici6on de Kantor. La investiadora completa que en el

plano del texto “cuando se quiebra la coherencia discursiva surge el silencio tras las

palabras, trozos incompletos de la accién, que no dicen todo” (2012a: 82). Al
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parlamento extenso citado, que se extiende unas tres paginas, le sigue otro mas
extenso, de ocho paginas, puesto en boca de una “mufieca” que describe dicho
tiempo detenido en el pliegue, presenta imagenes muy plasticas a través de un
lenguaje poético. Después del parlamento con el mayor grado de “desguace” la

muieca “suena que detiene el tiempo™:

Vi la Ciudad de las Ciudades, como nunca antes la habia visto,
todas las ciudades en una, pensar en la ciudad eterna,

la macula en la piel de Dios, o también: la Bestia dormida,
obscena y desnuda y atormentada,

sin el disfraz llamado movimiento,

presa de su brutal esplendor, como antafio

toda la vida de un santo se mostraba en una pintura,

en un abrir y cerrar de ojos, todo

lo que en realidad antes, cuando existia el tiempo

vivia por separado.

Porque todo se apelmaza cuando el tiempo no divide las cosas.
El tiempo se convirtié en espacio y yo miraba.

Miraba como si pudiera partir el tiempo con los ojos.

Una luz impenetrable pendia

sobre un mundo que no giraba;

el sol era una huella palida en el horizonte

visiblemente enturbiada por una extrana bruma, el aire
sofocante del Infierno, que se produce cuando el tiempo

ya no purifica las cosas (Pourveur et al.,2013: 195).

Esta mufieca es “interpretada por Ella 3” y se produce una mise en abime,
mecanismo de expansion de la visibilidad, dentro de la maquina ladica que es la
obra. Se denuncia la fascinaciéon enfermiza por la maquina como sustituto de la

realidad, del reloj y los paralelos como entes reguladores:

Ella /d:

Habia una vez una princesa que, segin dicen,
adoraba los juguetes mecanicos,

s la invencidn se asemejaba, si era idéntica

al original, entonces podia llegar a dar por ella
su propio mundo (para recibirlo luego

a cambio, en una réplica y a escala)

Ella /b: Tiempo de ruptura, tiempo de desguace.
El mundo esta atascado

entre vigas de hierro

cenidas alrededor

de paralelos y meridianos,

Estrechandolo, aprisionandolo.

Sofocandolo (Pourveur et al., 2013: 153).

Meridianos que oprimen en su regulacion: asi cuando se detiene el tiempo la
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muneca/maniqui (recordemos las marionetas de Fabre) es la Gnica que puede ver y
describir ese mundo detenido, ella puede ver como “los coches flotaban en un vaho
de violencia repentinamente enmudecida; la velocidad atin pendia como un
plumazo sobre la reluciente carroceria” (Pourveur et al., 2013: 193).

En oposicion a la antedicha abstraccién gradual de la palabra esta la
materialidad del cuerpo de los actores quienes, vestidos, desnudos, travestidos...
devienen del mismo modo en sus parlamentos. Después de cada estallido sucede un
apagoén, los actores se cambian la ropa y, cuando vuelve la luz, aparecen congelados
en un cuadro diferente, que cada vez se muestra mas caotico. En las fotografias 13 a
16 del estreno de la obra (Tilburg, 2005) se advierte la vestimenta colorida,
abigarrada, y variada, mientras que la iluminacién resulta sobria y la disposicién en
el espacio —practicamente bidimensional— ocurre en una franja en el proscenio,
como ya mencionamos anteriormente con Bobkova (2005). La investigadora
compara estas figuras planas con una estética del comic, con esas caricaturas
estereotipadas, de expresiones simples. Afirmamos que las multiples capas del texto
no se reflejan en el espacio, y que contrastan lo plano e inmévil de la puesta frente a
las multiples dimensiones del texto: los viajes alrededor del mundo no se hacen,
porque nada acciona en escena, apenas se describen sucesos. La obra termina con

la repeticion de las palabras “error/terror” (en inglés):

Muiieca (interpretada por “Ella 37):

Y en algtn lugar flota una pantalla desacoplada que parpadea,
Las letras que aparecen una y otra vez

son consumidas lentamente por el resplandor:
ERROR

TERROR

ERROR

TERROR

ERROR

TERROR

ERROR

TERROR

ERROR

TERROR ...

Este es el instante en el que vivo (Pourveur et al., 2013: 205).1%

165 Es interesante pensar esta critica al poder y a la violencia discursiva a través de estos juegos de

palabras, similares a las intervenciones realizadas por el movimiento argentino Etcétera y el
“errorismo”, en ambos casos, se juega con la similitud de los términos error y terror, para denunciar
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La tirania del tiempo resulta analoga a la tirania de la palabra, y cuando se
interrumpe el tiempo se sabotea la sintaxis. Por otra parte, las diferentes voces de
los tres autores cuestionan la autoria como unidad indivisible, por eso la
yuxtaposicion se da en todos los planos: en las voces de las figuras, las voces de los
autores, en los diferentes tipos textuales y géneros. Las cesuras e interrupciones se
encuentran también en diferentes planos, algunos parlamentos parecen continuar
en la boca de otro, los textos de los autores forman un collage en el que no se sabe
quién escribié qué parte, y en la sintaxis pasa lo mismo. Al final de la obra se
condensa el juego semantico y fénico en dos palabras, en otra lengua, que los une y
los pone en juego de pensamiento. El juego de semejanza entre las dos palabras
—que no seria posible en neerlandés (ferreur/fout)— es recuperado en una lengua
extranjera, el inglés, la lengua que se habla en Greenwich, la lengua del capitalismo
global, y la que de algtin modo es la del discurso opresor de los imperios modernos.
Dicha yuxtaposiciéon y cesura se da también entre los cuerpos y las voces. Se
producen relaciones entre elementos muy dispares y, a la vez, ello genera una
tension entre un cuerpo deseante y disfuncional, que habla en la soledad de su
habitacion y frente al televisor, esperando al otro que no llega. Vimos que lo mismo
ocurre entre William y Anna en Shakespeare is dead... y luego analizaremos la
relacion de Erik y Martine, en Moresnet.

Observamos (en las imagenes 78 a 81) aquello que describimos anteriormente:
cuando los pasajeros esperan el tren, con vestimentas coloridas que son facilmente
identificables después de los cambios tras cada apagéon. En la imagen 78 vemos la
escena tras el primer apagoéon/estallido. Todo esta descompuesto, desmantelado:
cuerpos, ropa, escena, todo aparece trastocado. En las imagenes 78 y 79 vemos el
uso bidimensional del espacio: casi todo ocurre en el proscenio. En la imagen 78
hay figuras a medio vestir, en la tres, tras otra explosion, se han puesto las prendas
de otro, en un travestismo que difumina atn mas las diferencias entre las figuras en

escena. En las imagenes 80 y 81 observamos como en cada caso una figura solitaria

las consecuencias del terrorismo de Estado, en nuestro pais, o la violencia establecida y asimilada en
el caso de Pourveur. Acerca de la recepcion del grupo en Europa, véase el articulo “El teatro del
error” de G. Eilat (2015), quien ah analizado los escraches a los integrantes de la junta militar,
destacando la influencia de Boal y Leon Ferraris en las performances e intervenciones publicas del
colectivo argentino.
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en el primer plano contrasta con el grupo que se desdibuja en el fondo, subrayando
la soledad del individuo en esa experiencia traumatica. Nos interesa asimismo
observar el trabajo con las luces: en las primeras tres imagenes la iluminacion es
general, en la imagen 80 se observan focos localizados, alejados del proscenio, y en
la 81, se invierte la relacién y las figuras del fondo parecen esconderse en las
sombras que proyectan. La estética es kitsch y grotesca, el espacio es plano,
contrastando con un texto de multiples capas y voces que se confunden en el

entramado de los parlamentos.

Moresnet: vivir sobre la frontera

La tercera obra de Pourveur que analizamos es Moresnet (2011). El texto — como ya
hemos visto, es habitual en Pourveur— también es producto de una escritura en
colaboracion, el dramaturgo trabajé en este caso junto con la escritora y
dramaturga neerlandesa Lot Vekemans (Oss, 1965)!% respondiendo a un encargo

de la Compainiia De Queeste (Hasselt, Bélgica).'%’

Esta obra con formato de diptico
presenta dos textos, a los que no se edit6 en uno solo, como ocurrié con Twrania...,
sino que siguieron funcionando de manera auténoma, y en la puesta el director
trabajo alternando los fragmentos. Es decir: para un mismo proyecto, ambos
autores escribieron cada uno un texto y el director fue quien seleccioné para la
escena. El texto escrito por Pourveur para el diptico, a su vez, esta compuesto por
tres momentos. El primero es la actualidad: una pareja de mediana edad que, en un
ultimo intento por salvar su matrimonio, hace un viaje a la localidad de Moresnet,
“un pueblo del que nunca antes habian oido hablar”. De hecho, actualmente ese

lugar se llama Kelmis, es decir que el viaje de la pareja es un viaje al pasado.

El texto escrito por Vekemans, a su vez, es la historia de la madre y de su hijo,

166 T.a obra mas conocida de Lot Vekemans es Tdxico (Gif), representada en Espafia, Argentina y
Uruguay. Ver la nota de Reyes, 2015: “Teatro holandés llega a El Galpén con “T'éxico’

167 La obra que nombra la ciudad de Moresnet fue producida en relacién con un proyecto de la
“Euregion”, y cont6 con el apoyo de las ciudades de Hasselt (Flandes), Lieja (Valonia), Maastricht
(Paises Bajos), Aquisgran (Alemania) y de la sala Chudoscnik Sunergia Eupen. Por las ciudades antes
nombradas se realizaron giras y puestas. Es de destacar que las notas de prensa que aparecieron en
medios belgas estaban escritas en las tres lenguas.
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un soldado acusado de traiciéon que es llevado a la prision de Lieja. Como veremos
luego, es una historia con una estructura mas tradicional, con personajes.

La pieza toma el nombre de un microestado, Moresnet o Moresnet Neutral,
ciudad ubicada cerca de la frontera con Alemania, los Paises Bajos y Francia, y que
existi6 entre 1816 y 1919. El territorio fue disputado por Prusia y Francia debido a
una mina de zinc. Ademas, se convirtié en una suerte de paraiso fiscal, y por otra
parte fue un refugio para las madres solteras que daban a luz a sus hijos lejos de sus
tierras. Estos ninos nacieron fuera de toda nacionalidad, generando un conflicto de
identidad, filial y nacional, dado que usualmente eran dados en adopcion alli
mismo, y comenzaban a trabajar desde muy pequenos en la mina. Asimismo, en
Moresnet —a diferencia de lo que ocurria en otros paises— era legal la produccion y
comercializacién de bebidas blancas y el juego, por lo cual proliferaron los casinos
oficiales y no oficiales. Esta actividad econdmica alternativa se incrementd al
agotarse el zinc de la mina, en 1885. A la historia del lugar se debe agregar el
proyecto de convertirlo en un estado modélico, con una lengua oficial también
neutra, el esperanto, como simbolo de la fraternidad entre los pueblos. Ello incluia
rebautizar la localidad con le nombre de Amikie (amistad, en esperanto) pero el
estallido de la Primera Guerra Mundial interrumpe la realizaciéon de esta utopia.
Dicho territorio se anex6 oficialmente a Bélgica en 1920 y hoy nadie recuerda su
breve existencia.

Pourveur alterna esta linea narrativa con una descripcion muy cinica de la
historia de este territorio, desde la conformaciéon hasta la disoluciéon del Estado,
exponiendo los intereses de las grandes potencias mundiales por la mina de zinc y el
estado de abandono de los habitantes. Con las mismas palabras con que se describe
la destruccion de Europa, la division de tierras, se narra como tras quince anos de
matrimonio, dos personas se convierten en extranos. Tanto en las secciones
“historicas”, en referencia al pasado, como en las de la “actualidad” hay pocos
dialogos, casi todo el texto se inscribe en un género dramatico-ensayistico-

descriptivo, permutando ocasionales intercambios entre Erik/Ericy Martine,!%®

168 E] cambio de grafia en el nombre —la alternancia entre Eric y Erik— comienza a utilizarse en la
obra cuando Martine dice que su marido se ha convertido en un extrano.
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descritos por una suerte de narrador como didlogos hipotéticos. Es decir, el texto en

prosa o verso es interrumpido por didlogos que ilustran aquello que el narrador esta

exponiendo en una suerte de ensayo. autorreflexivo y metateatral. En el texto, un

narrador describe la situaciéon en que se encuentra la pareja, y los dos personajes

exponen los didlogos hipotéticos que tendrian. No representan lo que ocurrié sino

que presentan posibles alternativas de accién:
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Ergens in de 21e eeuw.

Het is zaterdagmorgen en Martine en Erik weten dat ze vandaag een gesprek
moeten voeren over hun relatie. Daarvoor zijn ze ook op ‘Romantisch Weekend’.
Het probleem met zo’n gesprek, dat uiteindelijk een toekomst kan bepalen, is het
tijdstip.

Indien ze het gesprek tijdens het ontbijt aansnijden, ziet het er als volgt uit:
Martine: Hoelang gaan we dit allemaal nog ondergaan?

Erik: Wat bedoel je?

Martine: Het is duidelijk dat we ons leven niet langer in handen hebben.

Erik: Ik denk dat we ons leven wél in handen hebben — alleen doen we er niets
mee.

Misschien zijn we momenteel ontgoocheld of moe of ... geven we de strijd op ...
ik weet het niet.

Hoelang willen we dit allemaal nog ondergaan? Dat is misschien een betere
vraagstelling.

Martine: Is de tijd aangebroken voor een radicale omwenteling?

Erik: Ja, waarom niet. En hoe langer we wachten, hoe kleiner de kans dat er
verandering komt.

Indien ze het gesprek tijdens een wandeling in het bos voeren, zou het als volgt
verlopen:

Erik: Kijk. Zinkviooltjes.

Deze bloemen groeien enkel in deze streek. De plant heeft zich aangepast aan een
overmaat van zink, door een oude storthoop van een mijnbedrijf dat hier ooit
actief is geweest.

Martine: Hoe weet je dat?

Erik: In de hotelkamer is er een folder over deze streek.

Martine: De natuur past zich altijd aan aan nieuwe omstandigheden.

Zij vindt altijd wel een uitweg.

Erik: Alleszins beter dan een mens.

Hjj vindt maar zelden een uitgang.

En het gesprek zou geéindigd zijn met de ontmoedigende vaststelling dat er veel
werk aan de winkel is om de storthoop in hun relatie te verwijderen zonder enige
garantie dat het mogelijk is.

Maar Martine en Erik spenderen de hele dag met wandelingen in het bos. Maar
geen van beide ‘start het gesprek op’. Ze zijn eerder zwijgzaam, ze genieten van
de rust.

[En algiin momento del siglo XXT

Es sabado por la mafiana y Martine y Erik saben que hoy tienen que tener una
charla sobre su relacion. Para eso emprendieron este “fin de semana romantico”.



El problema con ese tipo de conversaciones es que puede llegar a determinar un
futuro, es el momento.

Si inician la conversacién durante el desayuno, se desarrollara asi:

Martine: ;Cuanto tiempo mas vamos a pasar por esto?

Erik: ¢A qué te referis?

Martine: Es obvio que ya no tenemos el control sobre nuestras vidas.

Erik: Creo que si tenemos el control sobre nuestras vidas, lo que pasa es que no
hacemos nada con ella(s).

Quiza estemos en un momento de desilusiéon o cansancio o... tiramos la toalla...
no lo sé.

;Cudanto tiempo mas queremos pasar por esto? Esa es, tal vez, una mejor manera
de formularlo.

Martine: ;Ha llegado el momento de un giro radical?

Erik: Si, por qué no. Y cuanto mas tiempo esperemos, menor es la posibilidad de
que haya algtn cambio.

Si llevaran a cabo la conversacién durante una caminata en el bosque, se
desarrollaria asi/del siguiente modo:

Erik: Mira, una viola calaminana.

Estas flores s6lo crecen en esta region. La planta se adapté a un exceso de zinc,
debido a una antigua escombrera de la minera que solia trabajar aqui.

Martine: ;Como sabés todo eso?

Erik: En la habitacién del hotel hay un folleto con informacién sobre la zona.
Martine: La naturaleza siempre se adapta a circunstancias nuevas.

Siempre logra encontrar una salida.

Erik: En todos los aspectos es mejor que el ser humano.

Que rara vez encuentra una salida.

La conversacion habria culminado con la desalentadora constataciéon de que hay
mucho trabajo por hacer para quitar todos los escombros de su relacion, sin
ninguna garantia de que esto sea posible.

Pero Martine y Erik pasan todo el dia caminando por el bosque.

Ninguno de los dos “inicia la conversaciéon”. Mas bien callan, disfrutando del
silencio] (Pourveur y Vekemans, 2011: 15).

Como vemos, no ocurre nada, ni siquiera se relata algo que ha ocurrido: se
piensa en las posibles resoluciones que nunca se llevan a cabo. Por otra parte, estos
fragmentos de texto de Pourveur alternan con el texto de Vekemans. En este ultimo
advertimos que su caracter es dramatico, porque presenta didlogos y personajes,

ademas de una suerte de fabula. Su seccién comienza con algo que no vemos nunca

en Pourveur:

Aantal personages [Cantidad de personajes

Mannen: 3 hombres: 3

Vrouwen: 2 mujeres: 2

Personages Personajes

Mathias Schulz, Moeder van Mathias Schulz, la madre de
Mathias, Tante van Mathias, Mathias, la tia de Mathias, el
Advocaat van Mathias, Johan - abogado de Mathias, Johan (el

dode broer van Mathias. De tante hermano muerto de Mathias). La tia
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en de advocaat kunnen door y el abogado pueden ser

dezelfde persoon gespeeld worden interpretados por la misma persona.
Structuur Estructura

3 delen 3 partes

Ruimte Espacio

Moresnet 'het vierlandenpunt' Moresnet “el cuadrifinio”!%?

Tijd Tiempo

januari-februari 1965 enero-febrero de 1965]

La dramaturga —basandose en un articulo periodistico sobre un hombre de
nacionalidad belga condenado por traiciéon a la patria, y absuelto por haber vivido
en una zona fronteriza de historia muy compleja— relata que, debido a los cambios
politicos en el territorio, dos hermanos nacen con nacionalidad diferente: uno es
“neutral” porque nacié antes de 1919 y el otro es belga, nacié después de 1920.
Durante la Segunda Guerra Mundial, al primero, neutral y mas tarde devenido
belga, lo matan los soldados de su pais cuando lo oyen hablar aleman, creyendo que
era un enemigo. A Mathias los soldados alemanes, que invaden Bélgica, lo envian a
luchar a Rusia. Cuando regresa, tras la guerra, es acusado de traicion a la patria y

condenado a muerte. La madre le cuenta al publico como se llevaron al segundo

hijo:
MOEDER [MADRE
Ze hebben hem meegenomen ja Se lo llevaron, si
Dat weet ik zeker De eso estoy segura
Ze waren met zijn vieren Eran cuatro
Dat weet ik zeker De eso estoy segura
Blauwe pakken Uniformes azules
En van die... Y con esos...
Van die dingen Esos cosos
Hier aca
Op hun uniformen en el uniforme
Ik weet niet hoe dat heet no s¢ como se llaman
Ze zeiden: Dijeron:
Mathias Johan Andreas Schulz Mathias Johan Andreas Schulz
We arresteren u wegens Lo arrestamos por traicién a la

169 En el transcurso de su fin de semana romantico, Erik y Martine visitan un particular atractivo
turistico: el Vaalserberg —"Monte Vaals"— el “trifinio” (punto en que convergen las fronteras de tres
paises) esta conformado por las fronteras de Alemania, Bélgica y los Paises Bajos. Entre 1830 y 1919,

fue un cuatrifinio porque se sumoé la frontera de Moresnet.
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landverraad patria

Landverraad traicion a la patria
Dat zeiden ze Eso dijeron

Ik vroeg: waar nemen jullie hem Les pregunté: ;a donde se lo llevan?
heen?

Naar Luik A Luik

Ze zeiden Luik Dijeron Luik

Luik Liege Littich Lutk Liege Liittich
Naar Littich a Littich

Waar heen? ¢A donde?

Naar Luik Liege Liittich A Luik Liége Liittich
Naar het gevang a prision

Dat zeiden ze niet Eso no lo dijeron
Het gevang La carcel

Ze zeiden alleen maar: Sélo dijeron:

Luik Liege Luttich Luik Liége Liittich].'7°

Lk Liége Liittich: un mismo lugar y tres nombres. El eufemismo para significar
prisiéon necesita ser dicho en tres lenguas diferentes. Y aun asi no se sabe a déonde
va, ni cual es su destino. Fronteras moviles, “trazadas en una mesa de marmol”, la
mesa que en la obra es ocupada por los “vencedores” de la guerra para “repartirse

la torta de Europa™:

de overwinnaars, aan de marmeren tafel,
stellen zich geen vragen,

ze herverdelen de Europese taart.
Naarstig hertekenen ze het territorium

in nieuwe kaarten.

De overwinnaars trekken verwoed
potloodlijnen over het territorium.

En als er teveel lijnen zijn

en als gommen zelfs geen oplossing biedt,
worden banketten, bals

soirées, tea-parties georganiseerd,
worden de nodige maitresses aangevoerd
om de overwinnaars opnieuw een heldere kijk te verschaffen.

[Los vencedores sentados en la mesa de marmol
No se cuestionan nada,

Se dividen la torta europea.

Corrigen afanosos el territorio

en mapas nuevos.

(...)

Los vencedores dibujan iracundos

170 Tieja, es nombrada, respectivamente, primero en neerlandés —la lengua en que estd escrita la
obra— y luego francés —la lengua que se habla en Lieja— y finalmente, en aleman —lengua que se
habla actualmente en la actual Kelmis, antigua Moresnet— pero también, la lengua del ejército que
enlist6 forzosamente al personaje y lo convirti6 en el “traicionero de la patria”.
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Lineas de lapiz en el territorio.

Y cuando hay demasiadas

Y cuando ya borrar tampoco brinda soluciones,

Se organizan banquetes, bailes

veladas, tardes de té,

se invita a una buena cantidad de meretrices

para devolverles a los vencedores una mirada fresca sobre las cosas] (Pouveur y
Vekemans, 2011: 30).

Esta obra cuestiona los prejuicios nacionalistas, basados en la falsa creencia de
que existe algo asi como una esencia “nacional” que justifica el trazado de fronteras
y la discriminacion entre personas de diferentes procedencias. Tanto en la obra de
teatro Moresnet como en el ensayo Sk, de David Van Reybrouck, (2016) los
personajes no tienen una identidad “de nacimiento” porque cambian su pasaporte a
medida que varian los intereses politicos de los gobernantes (o “los vencedores”).

El problema de las fronteras es un tema muy candente en Europa. David van
Reybrouck (Brujas, 1971), escritor, dramaturgo, arquedlogo e historiador belga
retoma en su ensayo la tematica trabajada por Pourveur y Vekemans en 2011, y de
la mano de un relato de uno de sus habitantes, expone la problematica de Moresnet
Neutral, preguntandose “qué hace la Historia con mayuscula con el hombre
comun”. Esto que se anticipd en la obra de teatro se recupera en un texto tedrico
unos anos mas tarde y da cuenta de la vigencia del problema. Citamos la
descripcion que hace Van Reybrouck de este microestado porque permite tener una
idea mas acabada del territorio y los habitantes en que pensaron Pourveur y
Vekemans para su obra:

Emil, een oude man van 42, verkleumd, onder een deken, hoestend. Vijf
nationaliteiten had hij gehad, en hij was niet eens verhuisd. Meer dan een ecuw
lang hadden Nederland, Belgié¢ en Duitsland een gemeenschappelijk buurland:
Neutraal Moresnet, een volkomen vergeten ministaatje dat nu tot Duitstalig Belgié
behoort maar van 1816 tot 1919 een eigen vlag, eigen bestuur, eigen rijkswacht
(één veldwachter), een eigen postzegel (twee weken geldig) en eigen nationaal
volkslied had (in het Esperanto nog wel). Het was 3,5 km2 groot. Men vond er
zink, stokerijen, kabaretten, bordelen, smokkelaars, filantropen en bossen.

[Emil, un anciano de 42 aiios, envuelto en una frazada, tosiendo. Ha tenido cinco
nacionalidades, a pesar de no haberse mudado nunca (...). Durante mas de un
siglo los Paises Bajos, Bélgica y Alemania tuvieron un pais limitrofe en comun:
Moresnet Neutral, un estado mintsculo completamente olvidado que ahora
pertenece a la zona de habla alemana de Bélgica, pero que de 1816 a 1919 tuvo

bandera propia, gobierno propio, policia propia (un unico agente), una estampilla
propia (vigente durante una semana) y un himno propio (nada menos que en
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esperanto). Abarcaba 3,5 km2. Alli se encontr6 zinc, destilerias, cabarets,
burdeles, contrabandistas, filantropos y bosques] (Van Reybrouck, 2016: 5,
destacado nuestro).

Si volvemos a la obra de teatro, podemos observar un correlato en la puesta
(imagenes 82 a 83): en el escenario se ve una estructura hecha de chapas de zinc
que, vista desde arriba, traza las fronteras de Moresnet. Esa estructura es rotada
para las diferentes escenas y une y separa a los actores en escena. Se convierte, a su
vez, en una frontera material entre el publico y el actor que se encuentra detras, la
frontera imaginaria se materializa sobre la escena, en la que, durante la obra, se
alternan los textos de ambos autores.

Esta pared es material, literal, que no sélo separa los actores sino también al
actor del publico durante la puesta. André Eiermann (2012) observa la presencia de
obstaculos en las puestas contemporaneas, en donde “los actores se perciben como
una presencia, pero se interrumpe la percepciéon mutua con los espectadores”. Esta
interferencia o “cuarta pared literal” puede ser, como en el caso de esta obra, una
pared, pero también una pantalla, la oscuridad, paneles que ocultan parcialmente el
cuerpo.!'’! Se trata de un “mediador” que aparece en escena y “se introduce entre
actores y espectadores”, dice Eiermann. Sin embargo, el investigador aleman aclara
que no se trata del retorno a un teatro voyeurista, en que se estimula la pasividad

<

del espectador, sino un modo de generar “una reflexiéon critica acerca de una
presunta inmediatez que en la sociedad del espectaculo y en la era de la
permisividad se ha convertido hace tiempo en la portadora de funciones
ideologicas”. Eiermann observa que esta cuarta pared, el obstaculo que se interpone
es en realidad un modo de reflexionar y cuestionar los mecanismos de
representaciéon y la “comunicacion cara a cara en una sociedad del hiperespectaculo
permisivo”. Exponiendo la mediacién estas obras interpelan al espectador,
visibilizando la existencia de una mediaciéon que existe en toda comunicacién. en

ese sentido, es un trampantojos, como ese cuadro de Escher que expone el

mecanismo para que el publico sea consciente del lugar que ocupa en este convivio.

171" Observamos en Guernica (Las voces de los cuerpos y el silencio), Cordoba, 2001, de Marcelo Massa, un
recurso similar, en que los cuerpos de los actores aparecian y desaparecian tras paneles, y en juegos
de luz y sombra.
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La puesta de Moresnet es en ese sentido una composicion sobre limites y fronteras
que se corren (los actores empujan las paredes de zinc; los gobiernos trazan
arbitrariamente fronteras entre familias, como ocurri6é con las dos Alemanias, como
ocurri6 y ocurre en la division de tierras en Latinoamérica, en Oriente, pero
también en la Europa de la historia mas reciente. El proyecto de la Unién Europea
es también un proyecto sobre trazado y borrado de fronteras que siguen presentes
en la lengua. Como dice uno de los personajes:

Weet je wat het is met een grens?

Als je er ver vanaf woont dan lijkt die grens heel duidelijk

maar als je erlangs zit

of erop

zoals wij

dan is het een heel ander verhaal

[¢Sabés qué es lo que pasa con una frontera?

Cuando vivis lejos, parece muy clara,

pero cuando estds cerca,

0 encima,

como nosotros,

entonces la cosa cambia bastante] (Pourveur y Vekemans, 2011: 13).

Se transita entre el presente y dos momentos del pasado: el mas remoto, en
forma de texto teoérico (Pourveur), en el que los actores son narradores de los hechos
que formaron y disolvieron Moresnet; el mas reciente, en el que se expone el
conflicto de personajes apatridas (Vekemans). En el presente, por daltimo, se
presenta el conflicto de una relaciéon de pareja (Pourveur). Cada autor tiene su
propia impronta, que no se intenta unificar ni en la escritura ni en la puesta. En
cambio, como hemos visto en 7Zwania... Pourveur unificé aspectos formales y
compuso desde su escritura la obra a partir de los textos de los otros, mientras en
este caso, no hubo ni trabajo de composicién ni de edicion.

En lo que respecta a la lengua, Moresnet fue escrita en neerlandés y la puesta
fue en la misma lengua, la lengua materna de los actores, con sobretitulos en
francés y alemén.!”?

La compania De Queeste suele trabajar con obras que apelan a la realidad

172 El director de la obra y fundador de De Queeste, el flamenco Christophe Aussems, coment6 que
en un principio el proyecto contemplaba una puesta en tres lenguas, pero que finalmente se opté por
utilizar sobretitulos en la gira por toda la “Euroregién”. (www.dequeeste.be).
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actual de quienes viven en las ciudades de la region, por lo cual son muchas las
obras que tematizan las fronteras, sobre todo, las “fronteras internas de Europa” y
remiten a la realidad de quienes viven en dichos territorios fronterizos, las
denominadas eurorregiones.!”® Moresnet funciona como ejemplo de tratamiento de
conflictos identitarios en el marco de los Estados-Nacion y las lenguas. Si Bélgica es
una sociedad reducida que da cuenta de los conflictos europeos y globales, Moresnet
funciona a una escala ain menor, a su vez, como exposicion del mismo conflicto,
opera desde el detalle y por tanto resulta una problematizaciéon localizada. Y pese a
ser Moresnet parte de la historia reciente de Europa, los actores y espectadores
coincidieron en que “nunca antes habia oido hablar de este pequefio estado” que
existié en el territorio que ellos habitan en la actualidad.!”* Uno de ellos, incluso
comentd que “es absurdo que tracen fronteras sin consultar a los habitantes del
lugar”, observacion que permite pensar acerca de prejuicios y lugares comunes
actuales, no cuestionados sino cuando se exponen y conocen de manera ficcional.
Como hemos visto, Pourveur expone problemas de interacciéon entre los
individuos, a menudo de pareja (obsérvese en las imagenes de la puesta, como las
figuras estan casi siempre de espaldas entre si), y estas dificultades de comunicacion
tienen en sus obras un paralelismo a nivel de la politica internacional. Se utilizan las
mismas frases para explicar el conflicto bélico, la situaciéon de trabajadores de una
tabrica en Centroamérica y la relacién de pareja fracasada, asi los conflictos

politicos se asimilan a los personales.

De strijd was gestreden.

Europa was gehavend,

verminkt, vuil, onoverzichtelijk.

Alles moest opgeruimd worden.

De lijken, de wapens en andere restanten.
Het beschadigde gras,

de verbrande en/of omgevallen bomen,
de struiken, de bloemen

moesten terug opgeknapt worden.

173 Se denominan asi los territorios en los que existe una cooperacién transnacional a nivel de
gobiernos locales que promueven la unificacién de los paises dentro de Europa.
http://web.archive.org/web/20030910094813/http://www.coe.int/ T/E/Legal_Affairs/Local_and
_regional_Deocracy/ Transfrontier_co-operation/Euroregions/2Definition.asp#TopOfPage
(05702/2016).

174 Véase por ejemplo, la nota (en aleman) del BRF: http://brf.be/kultur/kunst/301618/ (consulta:
12/09/2016).
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Ook alle emotionele sporen werden gewist uit het landschap.
De kreten, de pijn, het lijden, de ontmoediging, de droefenis, de
neerslachtigheid en vooral al dat doodsgereutel.

Het landschap werd terug in oorspronkelijke staat hersteld.

En opnieuw konden geliefden wandelen

bij zonsondergang

in een haast perfecte kopie van een landschap

dat ooit was geweest.

de overwinnaars, aan de marmeren tafel,

stellen zich geen vragen,

ze herverdelen de Europese taart.

De strijd is gestreden.

Martine en Eric zijn gehavend,

verminkt, onoverzichtelijk.

Alles moet opgeruimd worden

voor een nieuw of ander leven.

Ook de emotionele sporen moeten gewist worden.

De kreten, de pijn, het lijden, de ontmoediging, de droefenis, de
neerslachtigheid moeten een plek vinden in hun leven.

Martine en Eric moeten terug in oorspronkelijke staat hersteld worden
om nicuwe liefdesavonturen te kunnen beleven.

Als ex-geliefden een nieuw leven bedenken,

zetten hun advocaten zich aan een marmeren tafel (...)

[La batalla habia sido librada.

Europa quedé destrozada,

mutilada, sucia, cadtica.

Todo debia ordenado.

Los cadaveres, las armas y los demas remanentes.

El césped arruinado,

Los arboles incinerados o caidos,

los arbustos y las flores

debian acondicionarse.

También se eliminaron del paisaje todas las huellas emocionales.
Los gritos, el dolor, la angustia, la desolacién, la

tristeza y sobre todo, ese molesto estertor de la muerte.

El paisaje se volvié a su estado original.

Para que los amantes puedan volver a pasear a la puesta del sol
En una copia casi perfecta de un paisaje que alguna vez habia sido.
Los vencedores sentados en la mesa de marmol

No se cuestionan nada,

Se dividen la torta europea.

La batalla ha sido librada.

Eric y Martine estan destrozados,

mutilados, confundidos

Todo tiene que ser ordenado.

Para una vida nueva, o diferente.

También deben borrarse las huellas emocionales.
Los gritos, el dolor, la angustia, la desolacién, la
tristeza deben encontrar un lugar en sus vidas
Martine y Eric deben volver a su estado original.
Para poder vivir nuevas aventuras amorosas.



Cuando dos examantes planifican una nueva vida,
Sus abogados se sientan a una mesa de marmol
(...)] (Pourveur y Vekemans, 2011).

Este uso del discurso que genera un efecto de extranamiento en la repeticién
es un recurso para enfatizar la ironia, ya sea de una misma palabra o frase, como en
el caso de error/terror, en 7irania... en una rima casi completa, o en didlogos que
se repiten casl exactamente como en Moresnet, en contextos diferentes: la pareja, la
politica.

También se cuestionan todas las categorias dramaticas, con diferentes
recursos. En Moresnet Pourveur no sélo incluye bibliografia al final de la obra, como
es usual en su teatro, sino que incluye algo poco habitual en el género, que es la
nota al pie, remitiendo a las fuentes, incluyendo las voces de los autores citados,
“colaboradores de la obra”, diria Jelinek (2008), tomando distancia de las
afirmaciones y subrayando la historicidad de las mismas, es decir, cuestionando su
vigencia en el tiempo. Esta es una constante en Pourveur. Al ser preguntado acerca
de la importancia o no de seguir poniendo en escena obras clasicas de repertorio,
afirma que ello es universalizar (e idealizar) la tradicion y agrega:

Niets is universeel in onze gefragmenteerde postmoderne wereld. Het actualiseren
van (Westers) repertoire en het dan als ‘universeel’ te bestempelen, heeft iets
imperialistisch. Daarenboven vehiculeren deze voorstellingen de wansmakelijke
gedachte dat de wereld en de mens niet verandert door de eeuwen heen.

[Nada es universal en nuestro mundo postmoderno fragmentado. Actualizar el
repertorio (occidental) y a continuacién, tacharlo de “universal” tiene algo de
imperialismo. Ademas de eso, estas puestas en escena vehiculizan la desagradable
concepcion de que el mundo y el hombre no cambian a lo largo de los siglos]
(Pourveurs, s/f).

Nos interesa esta observaciéon en dos sentidos: por un lado, por la mirada
critica hacia la tradicién que no sélo cuestiona lo estratificado sino que asimismo
expone el mecanismo reduccionista de una hegemonia (occidental) imperialista,
también desde los discursos en torno al arte. Por otro lado, destaca su fe en que el
hombre y el mundo cambian, lo cuan fundamenta su trabajo en el arte como

espacio de movilizacién, de interpelacion politica al espectador.

En la obra L'abécédaire des temps (postymodernes [El abecedario de los tiempos
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(post)modernos] (2012), la obra, escrita en francés, se estructura con las letras del
alfabeto, que titulan cada una de las veintiséis secciones: «A comme dans Avatar»,
«F comme dans fragmentation», «I comme dans Islamisation», «O comme dans
Otage», «S comme dans Spam»... [A de avatar, la I de fragmentacion, la I de
islamizacion, la R de rehén, la S de spam...]. Es una estrategia (o una tactica, diria
Michel de Certeau, 2000) similar al de las obras escritas en neerlandés: se expone
un mecanismo naturalizado. Es el trampantojo que muestra lo que no se quiere ver.
En Tirania... el “primate”!”® que “tuvo la inconsciencia de dejarse capturar por el
tiempo”, no por el lenguaje, pero el resultado es el mismo, lo captur6 una

regulacion:

Ella /b:

Alli, en medio del silencio de

lo inconmensurable, cuando el tiempo atn
no sabia de segmentos (...) alli

tiene que haber ocurrido:

sin pensarlo se toca el pecho (...)

y de pronto descubre algo que late debajo
de su mano desprevenida, algo

que lo deja pasmado:

una ...jregularidad! Claro que atn

no existe una palabra para dicho fenémeno,
Y ese retorno regular

le da miedo.

Un faceta interior que parece enorme

y guarda un secreto, una primera intuicién
de maquinas,

y no se detiene.

Ella /d:

El tiempo en el propio cuerpo,

condenado, cargaba con su propia bomba de tiempo
y no lo sabia.

Quiza fue asi como se comenzd a contar:
con el pufio acompanando

el compas del pecho, nunca lo sabremos.
Ella/a

Hasta que, aturdido por el

repiqueteo interior, en el silencio mas absoluto
de una noche llena de grillos

y del paso silencioso de la luna,

175 Recordemos que Fabre también trabaja con el concepto de mono que aprende a hablar, en El rey
del plagio: el simio hablador, el mono charlatan tal vez porque la problematica de la lengua es
fundamental en la sociedad flamenca, no es fortuito que se utilice la figura del simio para pensar el
uso de la lengua, la imposicion del lenguaje, el extranamiento.
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asciende por la montana, por la ladera mas empinada,
y se arroja al abismo con un grito,

porque es imposible

huir de la regularidad del tiempo

en su cuerpo:

el despertador en su propio cuerpo.

Muerte provocada por las primeras sefiales de tiempo.

Tiempo de ruptura, tiempo de desguace. (Pourveur et. al: 2013: 91-95).176

A su vez, en Tirania las figuras que narran lo que no ocurre en escena, y
apenas dialogan (o alternan monoélogos), no poseen identidad, estan escindidas. En
esta obra, como ya dijimos, las figuras no tiene nombre, se llaman Ell, E12, Ella/a,

Ella/b. Y después de la explosion literalmente una figura se sale del “si mismo”:

El4bis:

Me sali de €l.

Pero ¢él, aqui a mi lado,

también puede decir:

El se sali6 de mi.

¢No, amigo?

(grita al oido del otro, que no reacciona)

El4:

(impasible)

El paso se produjo de forma natural. Primero senti

que chocaba con algo asi como una cascara dura, después le siguid
un poco de masa blanda, trémula, tibia y un poco nauseabunda,
lo admito. Pero luego me encontré ahi, vacio y deshabitado, y
junto a mi.

Asi podria describirlo él, aqui a mi lado.

Yo, que he dado el paso, me siento renacido, como ya dije.
Todo vuelve a empezar (Pourveur et al, 2013: 53).

Este gesto también es un sintoma de la dificultad por definirse que tiene el
individuo. Carece de identidad en la ausencia de nombre propio, esta escindido en
si mismo y es consciente de esa existencia vacia, deshabitada, salida de si, como
diria Hamlet, fuera de quicio. La reflexiéon acerca del cuerpo que no se reconoce
como propio es la misma que se hace con el sistema del teatro. Los mondlogos, en
la puesta bidimensional de Twania..., se dirigen al espectador. En ocasiones, estos
parlamentos explicitan el juego ficcional del teatro dentro del teatro, involucrando

al espectador no sélo desde la tematica, sino con la materialidad dramattrgica. En

L’abécédarre des temps (post)modernes (2012) una figura se dirige al publico diciendo:

176 Vemos cémo no se representa el hecho ante los ojos del espectador, sino que se relata, por boca
de diferentes figuras en escena, lo que le ha ocurrido a otro, un recurso frecuente en Pourveur al
igual que en Lauwers.
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Vous vous étes assis dans des fauteuils pas tres confortables, qui font mal aux
fesses apres 30 minutes et vous n’avez pas assez de place pour vos jambes. Ensuite,
il y a quelqu’un qui vous a quasiment ordonné d’éteindre votre GSM parce que
soi-disant cela perturbe la technique. (...)

(C’est vraiment pas donné d’étre spectateur de nos jours.

Mais vous nous faites exister, vous nous donnez un sens, (...)

Nous vous sommes ¢ternellement redevables.

[Ustedes estan ahi sentados en butacas incomodas que después de media hora te
hacen doler el trasero, y sin suficiente espacio para las piernas. Después, alguien
practicamente les ordendé que apagaran el celular porque dice que provoca
interferencias con la técnica. (...)

Realmente no es facil ser espectador en este tiempo.

Sin embargo, ustedes nos hacen existir, nos otorgan sentido (...)

Les estamos eternamente agradecidos] (Pourveur, 2012a).

Se trata de pensar la subjetividad conformada por mecanismos de
normalizacion, con los dispositivos sociales que extranan. En Tirania... y en Plot your
city los personajes han desaparecido, las figuras son portadoras de discursos que
reunen multiples voces en un monologuismo infinito, una intertextualidad que
actualiza los discursos del mismo modo en que los medios, en la velocidad y la
superposicién exponen una yuxtaposicion vertiginosa y caotica.

Plot your city (2011), una obra escrita esta conformada por cuatro partes: “Plot
1: Babel City: Het fantasma van de snelheid” (la alucinacion de la velocidad), “Plot
2: Panoptic City: De paradox van de consumptie” (la paradoja del consumo), “Plot
3: Generic City: Het spektakel van een effect” (el espectaculo de un efecto), Plot 4:
“Junk City: De crisis van de perceptie” (La crisis de la percepcion). La obra no tiene
lugar en una sala, sino que es un recorrido por la ciudad. En el texto se alternan
fragmentos de tono ensayistico con didlogos aislados. Se trata de una distopia que
expone, en la ciudad que habita el espectador una mirada pesimista del futuro. Es
una ciudad que el espectador es invitado a recorrer en la puesta, a trazar (o plot:
trazar, dibujar, marcar), como los Wandersminner de Michel de Certeau trazan en
sus recorridos. En una resefia sobra la puesta se comenta que entre la tercera y la
cuarta seccion de la obra se estd “bastante tiempo en la propia ciudad,
confrontandose con una realidad que se habia abandonado por un tiempo” y que la

ciudad se convierte en un espacio intermedio en el que el espectador es testigo de

encuentros inesperados sin objetivo ni estrategia (Pourveur, 2011c¢). Ese ejercicio de
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extrafamiento y reflexion —y participacion como ciudadanos que habitan el
espacio— es al que apunta Pourveur en sus obras.

En este sentido, podemos comparar Plot your city con Moresnet: en ambas obras
se reflexiona sobre el espacio que se habita, extranado: o bien la ciudad que se
recorre durante la puesta, convertida en escenario, o bien el territorio que ahora el
Bélgica pero que fue otro Estado, se cruzan vida y arte, en un movimiento
constante e incomodo entre realidad y ficcion—, exponiendo el vinculo entre la
experiencia colectiva y la individual, la manipulaciéon que ejercen los discursos y los

dispositivos sobre los sujetos.

Anacronismo y acronia

Como ya hemos visto, Pourveur utiliza deliberadamente anacronismos evidentes,
como el de los dos “Milton”. En Tirania del tiempo una figura es un “corazén”
extraido de una de las victimas y trasladado en una conservadora (a 4,2 grados
Celsius) para ser trasplantado, mediante una cirugia que es conocido que recién se
logr6 realizar 74 anos mas tarde. La alemana Christa Wolf tom6 para su novela
Medea. Voces el siguiente epigrafe:
La acronia no consiste en la yuxtaposicién indiferente, sino mas bien en el
entrelazamiento de las épocas, siguiendo el modelo de un tripode, en una serie de
estructuras que se rejuvenecen. Se puede desplegar como un acordeén, y entonces
hay mucha distancia entre los extremos, pero también se pueden encajar unas en
otras como mufiecas rusas y entonces las paredes que separan las épocas quedan
muy proximas (Elisabeth Lenk en Wolf, 2014).
Este texto, de la investigadora Elisabet Lenk (Kassel, 1937)'77 provoc6 muchas
repercusiones en la critica. El concepto de “acronia” nos permite pensar algunos
aspectos de las obras de Pourveur, en que tiempo y espacio son categorias relativas,

que se contraen y se dilatan. En 7uwrania..., veremos que el tiempo se detiene, en

Moresnet, como antes analizamos, se solapan los tiempos y se corren sucesivamente

77 Lenk estudié filosofia, sociologia y literatura, fue discipula de Adorno, posteriormente,

colaboradora de Szondi. Profesora emérita de la Universidad de Hanover.
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las fronteras. Mientras que en la obra Shakespeare is dead, get over it! los personajes
William y Anna remiten a la vez a William Shakespeare, y a su esposa Anna, con
diferencias. En Shakespeare... todos los nombres que se vincularon de algiin modo
con William (en el siglo XVII o XXI), se retnen alrededor del lecho de muerte del
protagonista: el gamo, Jean-Luc (Godard, el cineasta), Niels y Werner (Bohr y
Heisenberg, los cientificos). La mayoria de estos personajes nunca son presentados
con el apellido, el lector/espectador debera descubrir de quiénes se trata, esto
mismo ocurre con Margaret (Thacher) y Ronald (Reagan), y Naomi (Klein) y
Noreena (Herz), las activistas antiglobalizaciéon que William, por supuesto, admira
muchisimo. Alrededor de la cama de hospital, todos entablan un dialogo. y
“William zeurt nog steeds over het verleden, de traditie.” [William sigue dandole
vueltas a la cuestion del pasado y la tradicién] (Pourveur, 2002: 15). Otro ejemplo
de dicho juego temporal en la obra se hace con la fecha. Cada suerte de escena
comienza con la fecha: 5 de agosto. No se indica el ano, que puede ser el siglo XVII
como la actualidad. algunas marcas evidencian que pasan los afios entre que se
conocen Anna y William contemporaneos y entre que William el futuro dramaturgo
mata al gamo y escribe obras de teatro. Hay un eje, el 5 de agosto, una fecha que
no tiene ningun significado histérico especial, en torno al cual gira toda la accion,
pero ese 5 de agosto se multiplica se extiende hacia el pasado y se acerca hasta hoy,
como el “telescopio” de la acronia de Lenk (2008).

Esta acronia se ve reflejada también en otros planos: Pourveur considera la
realidad actual como una superposiciéon de tiempos y espacios —reales y virtuales—
asi en las ciudades europeas la arquitectura medieval convive con obras
arquitectonicas futuristas de Rem Koolhaas, el sonido de campanas para marcar el
tiempo con el uso de las redes sociales y las vidas paralelas presentan lenguajes y
logicas propios, que se superponen con otras redes sociales y vidas paralelas como
second life con aquello que ocurre “afuera” de la realidad virtual y esta en relacion
con las pantallas. Esa convivencia se expone en las obras para generar una reflexion
acerca de lo que se percibe como natural o institucionalizado. Si Fabre utiliza el

dialecto y Lauwers la poliglosia para pensar el modo en que se ve y construye el
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mundo, Pourveur expone los mecanismos de los discursos con la confrontacién con
las lenguas dominantes en Flandes, frente al inglés como lengua del mercado y la
globalizacién. A su vez, utiliza diferentes géneros y tipos textuales y multiples voces
en la escritura y en la enunciacién.!”® Podemos decir que en ese sentido es el autor
mas radical en su escritura, ya que su dramaturgia exige mayor esfuerzo del lector-
espectador, del director y actores en la puesta y, por ende, del analisis e
interpretacion.

Si pensamos con Trastoy en la traduccion de la realidad en escena, podemos
agregar un elemento adicional. A menudo en la traduccién de términos complejos
como realia'’”® se plantea la posibilidad de no traducir —~dada la imposibilidad de
encontrar un equivalente en la otra lengua— sino de explicar o parafrasear. Esto va
contra la creencia del arte como “interpretacion y explicaciéon de la realidad”. Los
autores analizados no intentan echar luz en ese sentido, explicar lo que no se
entiende de la realidad actual, sino generar los interrogantes que no nos planteamos
porque tomamos como dado y natural aquello a lo que nos acostumbramos.

La tirania del tiempo es la tirania de la lengua y de los discursos, a la que nos
confronta Pourveur, cuestionando los grandes relatos, junto con la tradicion de
Shakespeare. Moresnet es una mise en abyme de la realidad belga (recordemos, un pais
creado en 1830 para evitar conflictos entre Gran Bretana, Francia y Alemania, al
igual que Moresnet). La obra expone lo que incluso en Bélgica se olvida, que el
concepto de Estado-Nacién es relativamente joven y, como construccion cultural,

un elemento artificial que tiene como objetivo ordenar la vida de los hombres en

178 Dice Piret: “Le travail de Paul Pourveur ne vise pas a bannir des formes de discours jugées
obsoletes au profit d'autres jugées actuelles, mais plutot a les forcer a se rencontrer. D'ou cette
apparence multiple de l'oeuvre, a la fois poétique et triviale, nuancée et balourde, désordonnée et
préméditée, politiquement incorrecte et profondément éthique... Il s'agit en somme d'agencer des
registres de langue, des formes, des genres, des figures, considérés comme incompatibles, ce qui a
pour effet de surprendre le spectateur, de le mettre au travail, de le sortir de l'orniére du prét a
penser.” [El trabajo de Paul Pourveur no apunta a desterrar las formas del discurso consideradas
obsoletas en beneficio de otras que se consideran mas actuales, sino mas bien a forzar su encuentro.
De alli el aspecto multiple de la obra, a la vez poética y trivial, matizada y grosera, desordenada y
premeditada, politicamente incorrecta y profundamente ética... Se trata, en suma, de combinar
registros de la lengua, formas, géneros, figuras consideradas incompatibles, lo cual provoca un efecto
que sorprende al espectador, lo pone a trabajar, lo pone en la incomoda situaciéon de abandonar las
estructuras de pensamiento preestablecidas]. (Piret, 2015: 9).

179 Término acufado por los rusos Vlahov, S., Florin, S. para definir términos que son exclusivos de
una lengua para los que no existen equivalentes en otra lengua: el vocativo “che” argentino, saudade
en portugués, Heimweh (algo asi como nostalgia del terruno) del aleman, etcétera.
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base a intereses de quienes tienen el poder (“los ganadores sentados a la mesa de
marmol”). Todo discurso hegemoénico intenta mantenerse asi, en este teatro se
exponen los mecanismos de poder para generar una conciencia. Castadot (2010)
habla de “assumer sa finitude pour éviter sa dissolution" [asumir la finitud para
evitar la disolucién], respecto de los personajes. Menciona el trabajo con la lengua y
la enunciacion en las obras de Pourveur, que permiten liberar a los “personajes” en
sus obras de la dialéctica. Dichos “personajes” se encuentran en un espacio
intermedio en el que se desdibujan las oposiciones tradicionales, con lo cual
desaparecen categorias de limites y encadenamientos légicos propios de la
construccion de la fabula. Castadot afirma que las relaciones existen en las obras
pero deben ser reconstruidas por el espectador (2010, 54). Es cierto que se pueden
reconstruir ciertos elementos, pero nunca el relato completo. Ademas, las imagenes
de Pourveur son demasiado fragmentarias para permitir una reconstrucciéon
univoca. La incertidumbre predomina en las obras y es lo que exige del espectador
la actividad de reconstrucciéon “como de un detective” como dice Poschmann (1999:
45), que en la imposibilidad de completud genera la conmocion. El cascabel ya
nombrado (Barthes, 2009) suena en las palabras que se acumulan sin

direccionalidad, conformando asi una superficie sonora.

El desguace de los dispositivos

La disolucion del orden verbal a través de la incertidumbre vy el
cuestionamiento del sentido y la discursividad social se subraya atn mas en el uso
de la lengua. Castadot habla de la voz del “personaje” que coexiste en las obras con
“la voz de Pourveur.” Es decir, es la voz de un “narrador” la que esta presente en
las obras, y que no corresponde a ningin personaje, ni es tampoco acotacién. Dicho
“anclaje del decir” a la vez que distancia, pone en primer plano el uso de la lengua,
y relega a un segundo plano la accién y los personajes. Se trata de echar luz sobre

los discursos y sus mecanismos. Es por ello que Pourveur dice escribir teatro
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“partiendo de relacion entre publico y escena” pero siempre “como cuestion
lingtiistica.” Con ello destaca el caracter artificial del discurso y el caracter histérico
de la lengua. Eso es asumir la finitud (la historicidad) de los productos culturales, de
la lengua, del teatro, para evitar la disoluciéon de la subjetividad. Como dice

Agamben:

las sustancias y los sujetos, (...) parecen superponerse, pero no completamente. En
este sentido, por ejemplo, un mismo individuo, una misma sustancia, puede ser el
lugar de multiples procesos de subjetivacion: el usuario de celulares, el navegador
en Internet, el escritor de cuentos, el apasionado de tango, el no-global, etc., etc.
A la inmensa proliferacion de dispositivos que define la fase presente del
capitalismo, hace frente una igualmente inmensa proliferaciéon de procesos de
subjetivacion. Ello puede dar la impresion de que la categoria de subjetividad, en
nuestro tiempo, vacila y pierde consistencia, pero se trata, para ser precisos, no de
una cancelacion o de una superacién, sino de una diseminacién que acrecienta el
aspecto de mascarada que siempre acompandé a toda identidad personal
(Agamben, 2014: 17).

Esto se hace evidente también en la coexistencia de diferentes lenguas, el
heterolingiiismo es otro recurso para exponer el caracter artificial del discurso. En
Shakespare is dead... y en Plot your city el titulo es un imperativo en la lengua del
mercado y la publicidad (en Europa quizas mucho mas fuerte que en
Latinoamérica). Veamos otro ejemplo de la coexistencia de lenguas en los medios,
en este caso, de L’abécédaire des temps (post)modernes. En la secuencia « F comme dans
fragmentation » (“F” de fragmentacion) se describe un atentando suicida a través de
la yuxtaposicion de enunciados de tipo informativos o periodisticos, subvertidos por

inclusiones de frases desplazadas:

F10 : La rumeur veut qu’elle soit ‘borderline’, mais c’est une rumeur non
confirmée.

F11 : Momenteel bepalen we het aantal slachtoffers. Zoekoperaties
worden verder gezet, a déclaré un responsable du ‘Special Victims unit’.

F12 : L’examen des photographies, déja disponibles sur le net, conduit a émettre
de sérieux doutes sur la version officielle. Il semble en effet totalement impossible
qu’une explosion de gaz ait pu causer ce genre de dégats. ...

F10 : Se rumorea que ella sufre del trastorno borderline, sin embargo, se trata de un
rumor que no ha sido confirmado.

F11 : En este momento estamos determinando la cantidad de victimas.
Continuan los operativos de busqueda, ha declarado un responsable de la
“Unidad de victimas especiales™.

F12 : El analisis de las fotografias, que ya se pueden consultar en la red, generan
serias dudas sobre la version oficial. En efecto, parece totalmente imposible que
una explosiéon de gas pudiera causar tales estragos. (Pourveur, 2012a, cursiva y
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negrita nuestras).

Destacamos en la traduccion con negrita el texto en neerlandés en el original
y en cursiva, el texto en inglés en el original. Borderline es utilizado en francés, pero
con menos frecuencia, su equivalente es efat-limit. “Special Victums unit” es el nombre
de un equipo de trabajo de una serie televisiva norteamericana: Law and order. Special
Victims unit [La Ley y el Orden: Unidad de Victimas Especiales, en America Latina] con lo
cual se desdibujan irénicamente una vez mas las fronteras entre los géneros y entre
realidad y ficciéon. Ademas se expone la coexistencia de diferentes lenguas propia de
la realidad de los medios belgas (lo familiar es expuesto de modo extranado, porque
no hay traduccién y se hacen presentes elementos de la ficcion en la realidad). En
ese sentido, podemos pensar en una dramatugia que

... participe aussi de cette démarche de restitution du dispositif théatral a la
communauté formée par le public: la piece ne se présente plus comme le bel
animal aristotélicien qui subjuguerait le spectateur par son articulation parfaite et
sa complétude, mais plutdt comme un objet a investir, dans lequel le spectateur
peut saisir les parcours qui font sens pour lui, ou les recoupements qui se
dessinent. Par ailleurs, le traitement parodique des dispositifs médiatiques et
commerciaux les dépouille de leur familiarité et y réintroduit de la subjectivité.

[... también participa del proceso de restitucién del dispositivo teatral a la
comunidad formada por el puablico: la pieza no se presenta como el bello animal
aristotélico que subyuga al espectador con su perfecta articulaciéon y su completud,
sino como un objeto por constituir, en el cual el espectador puede optar por el
recorrido que tenga sentido para ¢l, o las intersecciones que se perfilan. Ademas,
el trato parddico de los dispositivos mediaticos y comerciales los despojan de su
familiaridad y reintroducen la subjetividad] (Castadot, 2010).

Exponiendo el funcionamiento de estos dispositivos, Pourveur propone
también una reapropiaciéon ladica de los mismos. La exposiciéon de ciertos
mecanismos (discursivos, literarios, teatrales, politicos) implican una buasqueda de
subjetivacion dentro de los margenes reducidos que quedan, en estas sociedades de
control, en donde todo es supervisado y absorbido. Este margen o “Spielraum’: es el
margen de juego, también es el margen que da la puesta, de la actuacion. En este
caso, la confluencia (en aleman) de jugar y actuar en “spielen” para pensar en la

estrategia de este tipo de teatro. Las maquinas ladicas de Pourveur juegan para

repensar la realidad, los actores juegan y actiian. A su vez, lo hacen en el reducido
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margen o Spielraum.'®® Pensemos en la propuesta de Agamben acerca del juego
como alternativa.'®! Del mismo modo en que los niflos al jugar resemantizan un
elemento que sacan de una esfera de la realidad, asi el teatro “abre una puerta” a
otra esfera diferente, o bien se crea la cesura que genera un desplazamiento que
permite pensar la realidad desde otro lugar, no en forma de entretenimiento,
recordamos a Agamben cuando expresa que no hay “descuido” en el juego infantil.
Un padre le dice a una hija en Plot your city:

Identiteit is een gevangenis, Maude.

Als je weet wie je bent, dan kan je enkel maar dat zijn.

Als je niet weet wie je bent, dan kan je alle kanten uit.

[La identidad es una prisién, Maude.

Si sabés quién sos, solo podés ser eso.

Si no sabés quién sos, todas las puertas estan abiertas] (Pourveur, 2012, 56).

Es decir que si hacemos aquello en lo que no tenemos un rol asignado
determinado, tenemos un mayor Spielraum. Las maquinas ladicas de Pourveur
invitan al espectador a participar del juego, al ciudadano a participar de su realidad
en toda su complejidad, y no a observarla pasivamente. No so6lo se le muestra lo que
le ocurre al sujeto contemporaneo, sino que se lo invita a participar.

En Argentina, el dramatugo Rafael Spregelburd sostiene algo similar a lo que
postula Pourveur: “;Quién dijo que ir al teatro es placentero? El teatro es conflicto

y contradiccion, no deberia ser tranquilizador como la television” (en Dubatti,

179 Tomamos la definiciéon del diccionario Duden de Spielraum: ,,gewisser freier Raum, der den
ungchinderten Ablauf einer Bewegung, das ungechinderte Funktionieren von ectwas ermdglicht,
gestattet; Moglichkeit, sich frei zu bewegen, sich in seiner Tatigkeit frei zu entfalten® [cantidad
determinada de espacio libre que posibilita o permite el desarrollo sin trabas de cierto movimiento,
el funcionamiento libre de algo; la posibilidad de moverse libremente, desplegarse libremente en una
actividad] (Diccionario aleman Duden).

180 “Con el juego hay una utilizacién de lo sagrado y ese uso especial no coincide con el del
consumo. La “profanacion” del juego no ataine, en efecto, sélo a la esfera religiosa. Los niflos, que
juegan con cualquier trasto viejo que encuentran, transforman en juguete aun aquello que pertenece
a la esfera de la economia, de la guerra, del derecho y de las otras actividades que estamos
acostumbrados a considerar como serias. Un automoévil, un arma de fuego, un contrato juridico se
transforman de golpe en juguetes. Lo que tienen en comun estos casos con los casos de profanacion
de lo sagrado es el pasaje de una religio, que es sentida ya como falsa y opresiva, a la negligencia
como verdadera religio. Y esto no significa descuido (no hay atencién que se compare con la del nifno
mientras juega), sino una nueva dimensioén del uso, que nifios y filésofos entregan a la humanidad.
Se trata de un tipo de uso como el que debia tener en mente Walter Benjamin, cuando escribid, en
El nuevo abogado, que el derecho nunca aplicado sino solamente estudiado, es la puerta de la justicia.
Asi como la religiéon, no ya observada, sino jugada, abre la puerta del uso, y las potencias de la
economia, del derecho, de la politica —desactivadas en el juego— se convierten en la puerta de una
nueva felicidad” (Agamben, 2014: 15).
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2006: 175). En ese sentido se invita a participar, en la interrupcion de aquello que
tranquiliza, anula, en la apelaciéon a lo agonico (Mouffe, 2007; Malzacher 2015).
Echando luz sobre lo contemporaneo (Agamben), del tiempo presente, se
concientiza acerca de la realidad en que vivimos, para no aceptar como natural lo
instaurado. Se cuestionar lo habitual se participa de la construcciéon de los

pronombres, de la ciudadania.
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imagen 67: Shakespeare is dead, get over it!






imagen 68: Shakespeare is dead, get over it! Paris.

imagen 69: Shakespeare is dead, get over it! Paris.






imagen 70: Shakespeare is dead, get over it! Paris.

imagen 71: Shakespeare is dead, get over it! Paris.






imagen 72: Shakespeare is dead, get over it! Exlangen.

imagen 73: Shakespeare is dead, get over it! Bruselas.






imagen 74: Shakespeare is dead, get over it/ Giessen.

imagen 75: Shakespeare is dead, get over it! Giessen.






Paul POURVEUR *~

SHAKESPEAIIE flaij

A8 BUNLARI

TiYATRO4 Yoneten Kagan ULUCA -
Oyuncular Derya EFE, Kagan ULUCA

imagen 76: Shakespeare is dead, get over it! Esmirna.

imagen 77: Shakespeare is dead, get over it/ Esmirna.






imagen 78: Tiranta del tiempo.

imagen 78: Tiranta del tiempo.






imagen 80: Turania del tiempo.

imagen 81: Tiranta del tiempo.






imagen 82: Moresnet.

imagen 83: Moresnet.






imagen 84: Moresnet.

imagen 85: Moresnet.






imagen 86: Tapa del libro EI peso especifico de Blancanieves.






Conclusiones, hacia nuevas indagaciones

En esta investigacion hemos analizado las propuestas de tres dramaturgos
flamencos, dando a conocer una producciéon muy vasta de autores cuyas obras han
sido representadas dentro y fuera de Europa, y que como hemos visto, también han
visitado Latinoamérica en los ultimos afios y, sin embargo, aun son poco conocidos
en Argentina, y dicha producciéon casi no ha sido abordado por la critica local.
Como ya dijimos, nos propusimos una investigaciéon asumiendo una ‘actitud
radicante’, tal como la define Jorge Dubatti (2016a), puntualizando el conocimiento
acerca de las obras desde su lugar y particularidades territoriales, para un posterior
intercambio “y apropiaciéon local de saberes y conocimientos intercambiados”
(2016a: 299). Objetivo del presente trabajo, contribuir al intercambio entre
teatristas e investigadores de ambos territorios.

Para el ordenamiento de esta exposicion articulamos el trabajo en dos
momentos: en la primera parte realizamos, por un lado, la contextualizacién de la
realidad en Flandes, mas el recorrido y problematizacion de las categorias tedricas;,
y por el otro lado, nos centramos en la segunda parte en el analisis concreto de las
obras.

Consideramos necesaria dicha contextualizacion historico-politica  del
territorio flamenco, para comprender el contexto de producciéon en que se gestaron
las obras. Una de las caracteristicas mas importantes que destacamos es la
convivencia no siempre armonica de los idiomas oficiales de Bélgica (el neerlandés,
el francés y el aleman) y sus variantes dialectales. En Flandes, especificamente, el
uso del neerlandés estandar es percibido como una imposiciéon de los Paises Bajos,
el hermano mayor que maneja las reglas de juego, la gramatica, la lengua de la
escuela, los medios y la administraciéon publica. En el mundo literario, determina
las politicas editoriales, y en el teatro predomina atn en la elecciéon del modo de
decir. El uso del francés es rechazado porque es doblemente otro: es la lengua de la
corona y la clase alta de Bruselas, que oprimi6 durante muchos afios al

campesinado flamenco (recordemos de una de las obras analizadas, la figura de la
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esposa de Alexander, el amante de Isabella, esa “mujer de la aristocracia
bruselense”, Lauwers, 2013: 23). El aleman, por altimo, es la lengua de una minoria
en el este del pais, pero es también y, predominantemente, la lengua del enemigo
durante las dos guerras mundiales: Fabre le hace decir al Rey del plagio/Clown:
“No quiero transformarme en un aleman” (2007: 71). En una superficie muy
reducida se observan, a escala reducida, las mismas tensiones lingtisticas, politicas,
identitarias y sociales que en Europa y el mundo. El derecho al uso de una lengua,
el trazado de fronteras por motivos econémicos y politicos que no tienen en cuenta
a los habitantes de los territorios afectados. No es extrano entonces que en un pais
joven se expongan en el arte estas problematicas —recordemos que Bélgica fue
fundada en 1830, para satisfacer intereses de los paises de la region— y que a lo
largo de cuya historia pasada fue ocupado por varios dominos extranjeros.

Los autores analizados, todos flamencos, es decir, que hablan en primer lugar
en neerlandés y sus dialectos, y escriben sus obras en dicha lengua, exponen una
produccion desde el margen lingiistico, politico, artistico en que se intenta
interpelar al lector/espectador. Como ya dijimos, Van Istendael (2005a) destaca la
conciencia del bilingiiismo de estos hablantes “de los margenes” que le permiten al
ciudadano belga asumir la “relatividad de la cultura propia”. Observamos ademas
que la accion dramatargica de los autores responde a una necesidad de descentrar
su mirada para permitir un hacer diferente, con la conciencia de que aquello que
esta naturalizado no es sino una construccién, y con la intenciéon de conmocionar
desde estos margenes que hoy se han convertido en lo habitual y ya no se
cuestionan. Por otro lado, incluimos el concepto de lo heterolingiie, tomado de
Myriam Suchet, para incluir un aspecto menos analizado en el propio territorio
belga, que es el conflicto lingtistico como modo de pensar lo politico. Es por ello
que consideramos, ademas, valioso incluir la propuesta de Chantal Mouffe para
pensar el aspecto ciudadano de este teatro.

En esta tesis y para el andlisis de la produccién seleccionada seleccionamos
algunas propuestas de diferentes autores que nos brindaron herramientas teoricas

para el abordaje de los textos teatrales. Consideramos importante para nuestra
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indagacion revisar la categoria de “teatro postdramatico” (Lehmann, 1999), porque
la han utilizado los teatristas para definirse. Fuimos tras su gestaciéon conceptual y
transformacion en el tiempo, completando la lectura interpretativa y metodologica
relevamos aspectos de la propuesta de Lehmann que a menudo han sido dejados de
lado. Para este recorrido partimos de las lecturas de Poschmann, Wirth y Lehmann,
considerando aquellos textos considerados ‘no mas dramaticos’ a los propiamente
del teatro postdramatico, hasta las posteriores problematizaciones de la categoria.
Dado que en la recepcion de este concepto de los postdramatico las discusiones
frecuentemente se centraron en la ausencia o anulacién del texto en el teatro,
creemos interesante aportar a la discusion las redefiniciones y especificaciones
dadas por diferentes tedricos y por el mismo Lehmann, sobre todo, las surgidas en
la misma Bélgica. Y, como ya dijimos, nos servimos de algunas de las reflexiones
reunidas en el libro compilado por Claire Swyzen y Kurt Vanhoutte en torno al
“estatuto del texto en el teatro postdramatico”.

Metodolégicamente y para completar el acceso a una red de sentidos nos
servimos asimismo de las propuestas de Adorno y su acercamiento a la parataxis; y
desde Barthes precisamos la conmociéon que se produce desde la escritura.
Sumamos las recientes propuestas para el analisis de la escena contemporanea,
como son las del belga Bruno Tackels y las del aleman Florian Malzacher.

Dado que, como ya dijimos, nuestro trabajo esta radicado en Argentina, y es
una investigacion situada en la que pensamos el teatro belga desde nuestro
territorio, por ello incluimos en la investigacién propuestas analiticas de
investigadores locales como Dubatti, Musitano, Fobbio y Trastoy, para completar el
conocimiento de la producciéon del teatro flamenco desde el lugar en el que
escribimos. Consideramos que en este encuentro de perspectivas reside el aporte
que realizamos, porque el estudio del teatro flamenco se enriquece con el didlogo
que establecemos entre ambos territorios, creando redes tanto desde la
investigacion —compartiendo y complementando miradas diferentes sobre el teatro
en ambos espacios— como en la propuesta de acercar a teatristas y al publico las

producciones flamencas. Se trata de compartir lo propio de Flandes y Argentina,
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generar el intercambio gracias a las traducciones, publicaciones, estudios de las
obras y configuraciones teoérico-metodolégicas. Como expusimos en diferentes
momentos del analisis, hemos hallado muchos puntos de encuentro en las
busquedas estéticas y politicas de Flandes y Argentina, con lo cual esperamos que
los aportes tedricos y criticos de este trabajo puedan servir para futuras
investigaciones acerca del teatro argentino, y viceversa.

Por ello hemos tomado ciertas categorias tedricas que consideramos
productivas para el analisis de este teatro de presentaciéon que borra las fronteras
entre lo real y lo ficcional, y “no se postula como doble o espejo, sino como
equivalente de la vida misma” (Lehmann, 2010b). Las obras de Lauwers, por
ejemplo, nos invitan a compartir un acontecimiento al que, como espectadores,
“observamos una reunién, pero la puerta no estd del todo abierta (...) nos
asomamos a la fiesta de personas conocidas” (2008: 196). En el caso de Fabre
observamos que el cruce entre arte y vida se da en diferentes planos, el de la
construccion de una genealogia que lo vincula con un cuasi homoénimo “padre de la
entomologia” y en que la existencia de un hermano gemelo muerto le permite
realizar multiples juegos de espejo y de transiciones entre la vida y la muerte. Este
es un teatro en que se han ampliado las posibilidades creativas en un “estallido”
(Lehmann, 2008:22) de las formas dramaticas tradicionales, que siguen existiendo
“como ramas muertas”: se trata de los elementos que Pourveur recicla y “desguaza”
en sus obras, especie de dispositivos caducos a los que desmantela; esas colecciones
heredadas de un pasado colonialista de la acumulaciéon que en Lauwers se conjugan
con la tradicién pictérica flamenca, asimismo retomada y reapropiada por Fabre,
en su trabajo de acercamiento de la muerte a la vida.

Para definir el trabajo critico con los discursos nos apropiamos del concepto
de “cesura” que expone Lehmann, porque nos resulté especifico para la practica
teatral contemporanea, ya que una cesura no niega ni anula el discurso, sino que
crea una pausa, interrumpe el desarrollo de la comunicacién habitual en la actual
sociedad de medios, a la que se opone la materialidad de la practica teatral que

interrumpe la virtualidad. Una cesura que es tanto un silencio como una
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interferencia material. A esta cesura asimismo la describimos con Barthes (2009)
como ‘“conmociéon”, generada por una practica que “fisura la costra de los
lenguajes, deshace y diluye la viscosidad de la logosfera (...) aleja la representacion
sin anularla” (2009: 363), por tanto permite analizar y romper la estructura del
lenguaje y de la doxa. Observamos que en las obras analizadas predomina el estilo
fragmentario, el silencio —el silencio no como ausencia, sino también como
materialidad, como en la musica (van Muylem 2013)-, materialidad por las
repeticiones y omisiones, tanto en el texto como en las puestas en escena, y que
siempre es recuperando en los discursos y estéticas escénicas, poniendo en dialogo
elementos heterogéneos en una convivencia paratactica (relevada desde Adorno): es
decir, que se presentan yuxtapuestos, anulando las jerarquias y diferencias
convencionales entre texto, escenografia, danza, video, palabra hablada vy
proyectada, actor/performer y espectador.

Por otra parte, Bruno Tackels (2015) nos aporté la nociéon ‘escritores de la
escena’, la que nos permitié pensar como producen estos dramaturgos flamencos
sus textos desde la propia acciéon en el espacio y acontecimiento teatral. Los textos
escénicos no son ya algo preexistente a las puestas, ni escritura que se representa
luego en la escena, subordinando los demas elementos. Asi, hemos analizado obras
en las que se combinan la plastica, la danza, el canto, la performance, constituidos
dramatirgicamente en esa complejidad e interrelaciéon artistica. En Lauwers y
Fabre esto es parte de la creacion del teatrista con su colectivo de trabajo, en el caso
de Pourveur, como ya hemos visto, sus textos exigen una apropiaciéon por parte del
director y la compaiiia para su realizacién, pero conllevan lo escénico en su propia
virtualidad escénica. Lauwers escribe el texto realiza experimentaciones con el
colectivo en los Needlapb —esas puestas primeras en que se experimenta con el
material textual que luego reorganiza—y, a partir de lo experimentado y lo textual,
los demas artistas de la compaiia componen la musica, la coreografia, el escenario.
No se trata de una creacion colectiva del texto, si lo es la del espectaculo. Dice el
dramaturgo: “Soy un escritor que escribe un texto y, al mismo tiempo, destruyo el

texto para descentralizar la globalidad”. Agrega que en las obras la danza y musica
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estan compuestas por los performers y que la globalidad resultante es mas
importante que cada parte, [pero] cada parte tiene un valor auténomo, por lo que
hay un intercambio de energias” (2008c¢).

En Fabre observamos una escritura “para la escena”, desde el mismo proceso
de trabajo con los actores/performers: suele destacar en las entrevistas que escribio6
los monodlogos “para —y con— Dirk (Roofthooft)” (2010b), experimentando
modulaciones, acentos, cadencias. Las obras estan concebidas, en general, para la
actriz o el actor que asumira la accién y el texto entonces se adapta al cuerpo del
performer. Aqui que se afinca una de las nuevas indagaciones que desprendemos de
esta tesis.!®!

Pourveur, como ya hemos observado, dice no interesarse en “las capacidades
del actor”, sin embargo, dicho aparente desinterés encierra en realidad una
apelacion al hacer activo por parte de quienes compongan una obra con su texto.
Exige a directores y actores que “hagan su propio recorrido” del mismo modo que
debe hacerlo el “espectador contemporaneo” (Pourveur, 1996: 389).

Estos autores flamencos crean entonces una escritura para la escena que, por
otra parte, no deja de lado la importancia del papel y la edicion. Existe en los tres
autores un marcado interés por la disposicion del texto, por la puesta en pagina de
las obras, atendiendo a su materialidad, como elemento visual, asi como ocurre con
la cualidad sonora (y también visual) en la puesta en escena. En Lauwers esto es
evidente en los sobretitulos que usa en la escena y en el juego tipografico muy

diverso que realiza para la ediciéon de su obra. Aunque Fabre y Pourveur no lleguen

a un trabajo tan extremo, también en sus obras observamos interés por la

181 Esta propuesta fabreana nos interesa para pensar también la traduccién que se enriquece con la
investigacién, y viceversa. Liste es un devenir que abre otros recorridos a la indagacién aqui
planteada: la dramaturga y actriz alemana radicada en Chile, Heidrun Breier, realizara una puesta
del monoélogo Gaz, del dramaturgo belga Tom Lanoye, y nos invit6é a participar del proceso, con la
traduccién de la obra. Breier trabajé con obras de Fabre en el Festival Santiago a mil, en Santiago
de Chile (2010). Y ello abri6 el didlogo con la actriz; y en la traduccién nos servimos de este trabajo
“con el cuerpo del actor.” La versién para la puesta en escena serd entonces pensada con y para la
actriz, es decir, en vinculo estrecho con y para su cuerpo y habla. La obra sera publicada en la
coleccién PAPELES TEATRALES y alli se optara por una versioén argentina (“rioplatense”), sin embargo,
para la puesta en escena trabajaré en conjunto con la actriz para la elecciéon de los modos del decir,
que contemplen la relacién con modos mas cercanos a clla y a su region. Consideramos muy valioso
este tipo de trabajo porque quien pone el cuerpo en escena entrega modulaciones interesantes, tanto
para la investigacién como para la traducciéon. Pensamos que la “puesta en voz” que propone Ana
Porrta (2011) resulta una categoria muy fructifera para la traduccién y también para pensar como la
poesia se manifiesta en esta situacion corporal, y deviene en interpretativa para la investigaciéon
sobre este tipo de teatro actual.

376



tipografia, uso de la mayuscula sostenida, y la disposicion particular de las palabras
en la pagina. Esto, nuevamente, subraya la materialidad de la palabra y su valor
significante.

Analizamos en las puestas, a su vez, obras en las que dicha materialidad se
manifiesta en la escenografia, en los movimientos de los cuerpos, cuando se produce
un didlogo contrario al que se ofrece en la virtualidad de la comunicaciéon de los
medios y las redes sociales. Como dice Eiermann (2009), se contrapone el obstaculo
en la escena a la inmediatez del “hiperespectaculo”. Consideramos que el convivio
esta interceptado por la cuarta pared literal, un obstaculo que como una cesura en
el discurso descoloca y opera como el cascabel, que Barthes propone “colocarle al
texto”: en la edicién, el agregado de lo tipografico también es un cascabel, que nos
recuerda de donde viene el texto, o sea de la escena.

El teatro aqui analizado traduce una realidad compleja, conflictiva, que pasa
de la escena al papel, exponiendo —haciendo ver— mecanismos y dispositivos
institucionalizados, que cuestionan su naturalizaciéon. La propuesta de pensar la
traducciéon como herramienta de analisis (Trastoy, 2009, 2012) nos ha servido para
reconocer mecanismos de extrafamiento, descentramientos, miradas desde
perspectivas inhabituales; recorriendo los trampantojos que exponen la
artificiosidad de la obra y aquello que la conforma. Se trata de un teatro que

<

‘traduce’ en el sentido de que su autor tiene “una singular relaciéon con el propio
tiempo, que adhiere a ¢l y, a la vez, toma distancia; mas precisamente, es aquella
relaciéon con el tiempo que adhiere a ¢l a través de un desfasaje y un anacronismo”
(Agamben, 2008). Este desfasaje entre lo que sucede/imagina/cuestiona/retrotrae y
lo que se traduce escénicamente genera cesura, descentra la mirada y expone una
experiencia colectiva no dicha, silenciada, que provoca una perspectiva diferente.
Retomamos de Lenk (2008) el concepto de acronia porque se nos hacia
necesario para pensar el modo en que se recuperan y reinen discursos y estéticas de
diferentes tiempos, a la vez que advertimos que son parte del mismo presente,

hacen a lo contemporaneo, asi como en la ciudad contemporanea coexisten

arquitecturas de siglos diferentes, la catedral gética de Amberes (1352-1521) con la

377



“Casa del Puerto”, la sede del puerto de la ciudad, construido por la innovadora la
arquitecta anglo-iraqui Zaha Hadid (2016); los callejones medievales de Bruselas
junto con los edificios modernos del Parlamento Europeo en la misma ciudad. En la
escena, como en el “telescopio” de Lenk, el tiempo se contrae y se dilata: los
personajes de La casa de los ciervos hablan con sus nietos que no han nacido, Isabella
se enamora de su nieto, y en la obra de Pourveur, William Shakespeare escribe
teatro en el siglo XVII y va a manifestaciones contra la globalizaciéon en la Praga
del siglo XX. En Fabre, la tradicién parece incorporarse en el texto como sucesivas
metamorfosis de discursos: la danza de la muerte medieval ejecutada por una banda
de rock. El Uilenspiegel se convierte en un clown de television (Cooper) y es a la vez
uno y muchos personajes de la tradiciéon teatral y plastica, y uno y muchos
personajes de la cultura pop.

Por otra parte, en un contexto en que, como dijimos, la eleccion del idioma o
la variante de una lengua implica siempre un posicionamiento politico, observamos
de qué manera los autores han trabajado exponiendo conscientemente la
conjunciéon de materiales heterogéneos y a menudo incompatibles para apelar a una
participaciéon activa por parte del lector/espectador, sobre todo, desde las
diferencias. Se apela al conflicto y también a la posibilidad de comunicarse, porque
las barreras entre “los flamencos” y “los valones” “los belgas” y “los holandeses”
que generan antagonismos e incomunicacion son tan arbitrarias, en realidad, como
las chapas de zinc que los actores mueven en la escena de Moresnet de Pourveur.

Inscribimos a los autores flamencos elegidos en una tradicién que remite a
otros autores flamencos como Maurice Maeterlinck, quien escribié en un francés
alterado —un “croar de ranas puesto en gramatica”, que podemos llamar “lengua
fluida”: forma inmanente, material y discursiva, que no puede ser encerrada en los
sistemas y formulas— segiin Orlandi (en Gasparini, 2010). Pourveur, Fabre, Lauwers
resisten a toda sistematizaciéon, exponiéndola sea como el “ladrido flamenco” de
Erwin Jans o por el uso menor de la lengua. Fabre utiliza el dialecto que convive
con el neerlandés y el francés, a veces el inglés y el aleman. Lauwers opta por una

multiplicidad de lenguas que trasciende las fronteras europeas, e incluye las lenguas
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de todos sus performers. Pourveur escribe “en sus dos lenguas”, sobreviviendo asi,
dice ¢l con humor e ironia, entre los sistemas de lengua y de subsidios de Amberes y
Amsterdam, Bruselas y Paris (Pourveur, 2013). Lleva incluso mas lejos la
confrontacion entre lenguas, en una escritura colaborativa con otros autores, ya que
siempre subraya las diferencias en la yuxtaposicion de fragmentos que no se
unifican en un Gnico texto homogéneo.

Entonces, la primera marca de diferenciaciéon que destacamos es, en este
contexto, la lengua. Y, para subrayar este aspecto, la categoria de Suchet de “textos
heterolingties” fue valiosa en los analisis de las obras que exponen la
heterogeneidad constitutiva de las lenguas y su conformacién histérica como el
resultado de luchas de poder (Suchet, 2014: 14). Destacamos que en las obras el
recurso de utilizar el neerlandés, el francés, el inglés, el aleman, los dialectos, la
traduccion o su ausencia, funciona como gesto politico que interrumpe el discurso.
En ese sentido el sobretitulo, convertido en imagen en los juegos tipograficos de
Lauwers, funciona en primer lugar como marca, saisie, de lo otro, de la diferencia.

Consideramos que el caracter ciudadano, politico, de este teatro —en el que se
exponen juntas y en conflicto las diferencias— se muestra a través de su caracter
agonistico, tal como lo entendemos con Mouffe (2007). La pensadora belga sostiene,
acerca de la arena de lo politico, que no todo se resuelve con la razoén, y que no sélo
juegan un papel las ideas en las decisiones que toma el ciudadano. En la politica y
(por ello) en el teatro, destacamos los afectos (Mouffe, 2005; Malzacher, 2015), las
conmociones, aquello que interpela al espectador/lector en su caracter de
ciudadano y ser vital, afectivo y afectado. Es interesante la oposiciéon que recupera
Jans entre el teatro neerlandés “de la razéon” y el flamenco “del cuerpo” (Jans,
2012a). Aunque se trata de una afirmacién sucinta, nos ha servido para pensar
como en territorios como el de Flandes (y también en Argentina) lo politico coexiste
con un teatro en el que predomina lo afectivo, lo fisico, por sobre la exposicion
analitica de ideas, predominante en una sociedad tan similar y tan diferente como
es la de los Paises Bajos (Jans, 2012a). En ese sentido, entendemos también la

definiciéon del “caracter anarquista y surrealista” como lo propone Van Istendael
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(2005). Las obras dan cuenta de una actitud propia de la ciudadania belga en que
“no se confia en el gobierno y (...) utiliza [las tradiciones|] de una manera
totalmente irreverente” (Van Istendael, 2005a). Una irreverencia presente también
en el humor y la ironia. El humor de ese personaje medieval que se burla de la
autoridad, como es el Uilenspiegel, recuperado en las marionetas de Fabre, y en las
obras politicamente incorrectas de Pourveur.

Los tres autores flamencos traducen aspectos de la experiencia colectiva,
desglosan esa experiencia y la traducen a un mundo fragmentado, presentando
figuras/sujetos que parecieran carecen de la ilusién que posibilita los cambios, esa
(utopica/posible) resolucion de los conflictos e interacciones sociales. Su intento es
desestabilizar lo habitual, lo aceptado, “conmocionar”, sin proponer una unica
alternativa (por eso dice Pourveur al espectador: “puede elegir usted mismo el
recorrido. Después de todo, es quien estd en busca del ‘texto perdido’, el ‘sentido
perdido’ que intentara hallar, con o sin éxito, a través de este texto” (1996: 389).
Lauwers también hace elegir al espectador, porque mediante el descentramiento
tiene que elegir qué mirar, tanto en la escritura como en la puesta, hay que optar
qué relato creer, cual de los multiples que se contradicen, y tal vez decidir si se
quiere creer en alguno.

Exponer el dialecto a través de las marionetas de Fabre, por ejemplo, no sélo
es darle visibilidad. Exponerlo en su oposiciéon con otras lenguas da cuenta de las
tensiones politicas, del mecanismo de ciertos dispositivos que valoran un modo del
decir como superior a otro, es lo que el ciudadano flamenco experimenta a cada
paso en su vida cotidiana en sociedad. En la parcialidad de la traducciéon, en su
ausencia, en la palabra hablada y escrita y devenida paisaje, superficie, se recupera
lo fragmentario, lo monologal, lo cual es también una eleccién tanto estética como
politica (Fobbio, 2013, 107 y ss.). En la configuraciéon y relativizacién de los
pronombres —iquién es nosotros, ustedes, ellos? las obras interpelan desde lo
agonistico, y con la interrupciéon se exponen las diferencias: no somos todos iguales,
no pensamos todos lo mismo. Y eso es lo que se debe rescatar en la democracia,

dice Mouffe: la(s) diferencias(s). En un mundo en que predomina una concepcion
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homogeneizante de la sociedad que anula toda oposicién, en donde el otro no es el
opositor sino quien es moralmente inaceptable —el enemigo— ese exponer lo
heterogéneo, lo radicalmente otro, lo politicamente incorrecto plantea interrogantes
acerca del hacer del lector/espectador, sitia al ciudadano contemporaneo ante lo
conflictivo, y supone una busqueda de efectos dramaturgicos para movilizarlo.

La serie de obras analizadas de estos dramaturgos flamencos permite
constatar que se intenta restituir al teatro su caracter ciudadano, es decir, como
espacio en el cual se interpela al espectador no sélo como parte “complice”, sino
que se lo hace parte del “nosotros” (Fobbio, 2013), a través del acontecimiento, de
la presencia, del estar con otros en el convivio y, sobre todo, porque se le dificulta la
percepcién y el pensamiento a través de una conmocioén generada en las obras por
la cesura en el discurso —lograda con diferentes recursos, desde el uso particular de
lenguas vy lenguajes artisticos— y el descentramiento de la mirada del
lector/espectador.

Las caracteristicas que comparten las obras elegidas, como los conflictos
lingtisticos, la conjuncién de discursos heterogéneos, el uso y la reapropiacion de la
tradicion, el uso de las artes visuales, la poesia, la filosofia, la interdisciplina
pictorica el trabajo con otras disciplinas, en muchas obras teatrales flamencas son
elementos que hacen presente el cuestionamiento critico. Si bien hemos dejado
afuera a muchos dramaturgos que consideramos comparten esta busqueda, como
Stefan Hertmans y Jan Decorte, Peter Verhelst y Tom Lanoye, David Van
Reybrouck y Benjamin Verdonck, lo hicimos atendiendo al interés de ahondar en
nuestras hipotesis y profundizar los aspectos en analisis mas pormenorizados,
presentando una problematizacién acotada y no un mero panorama del teatro
flamenco, descripciéon que necesariamente resulta siempre incompleta. El recorte
nos permiti6 un analisis mas detenido de algunas obras que consideramos
emblematicas para las busquedas estéticas, linglisticas y politicas del teatro
flamenco, y son un punto de partida para continuar investigando.

Este abordaje abre nuevos recorridos, ya que como teatro poco conocido en

Argentina y que presenta muchos puntos en comun con las producciones locales,
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nos permite dar continuidad a las indagaciones, en didlogo con la teoria y la
practica.

En el marco de la presente investigaciéon realizamos un intenso trabajo tanto
en Bélgica como en Argentina. Gracias al apoyo recibido por la Taalunie para la
investigacion, hemos podido viajar en varias oportunidades a Flandes, lo que resulto
una experiencia muy valiosa para recolectar informacién, consultar y adquirir
bibliografia, asistir a las puestas de las obras y contactarnos con los autores e
investigadores belgas en varias oportunidades. Ademas del trabajo de investigacion
—realizado junto con Adriana Musitano y Laura Fobbio, como ya mencionamos—
hemos traducido varias obras, algunas de las cuales ya han sido publicadas en
editoriales argentinas, y otras se editaran en 2017. De esa manera se ha creado un
nuevo espacio para la investigacién en teatro comparado, tanto en la Facultad de
Lenguas como en la de Filosfia y Humanidades. En la primera, continuaremos
trabajando y ampliando las categorias teéricas e incorporando nuevos autores,
tanto a la tarea de docencia cuanto a la de investigaciéon. También esta previsto dar
continuidad al proyecto editorial iniciado con la coleccién PAPELES TEATRALES en
donde publicamos no s6lo obras argentinas y extranjeras sino también los resultados
de las investigaciones llevadas a cabo en Coérdoba. Gracias a los vinculos con
autores e investigadores flamencos hemos contado con la visita del Dr. Hertmans en
2014 (FFyH), la Dra. Gloor en 2016 (FL) y contaremos este afio con la presencia de
Heidrun Breier como profesora invitada en el marco de la mencionada puesta en
escena de Gaz, en la Universidad Provincial de Cordoba, en la Facultad de Lenguas
y en la Facultad de Filosofia y Humanidades, con diferentes actividades.

A partir de aqui es que continuaremos con la investigaciéon del teatro
flamenco, mas precisamente, seleccionando mondlogos de Tom Lanoye y David
Van Reybrouck —ambos dramaturgos, poetas y novelistas, con lo cual se abre otra
dimension de la escritura para la escena— y elegimos, de una generacién mas joven,
la producciéon monologal del performer, artista plastico y teatrista Benjamin
Verdonck (Amberes, 1972). Todos estos autores integran el corpus que constituye el

proyecto radicado en la Facultad de Lenguas de nuestra Universidad, en el marco

382



del trabajo docente en las catedras del area de Literatura de Habla Alemana y de
Traduccion Literaria.'® Es asi que damos continuidad a lo investigado hasta el
momento con Fobbio y Musitano, incluyendo asimismo la produccion teatral de
autores de habla alemana, mas precisamente, de autores como Emine Ozdamar
(Malatya, Turquia, 1946) y de Wolfram Lotz (Hamburgo, 1981). El proyecto que
dirigimos, Recorridos por la ciudad: la configuracion de voces singulares en la metrépoli europea
contempordnea (van Muylem, 2016e) esta conformado por doce investigadores y
traductores del aleman y neerlandés. El corpus de trabajo comprende obras de
teatro y prosa breve de autores que en su mayoria escriben en ambos géneros. En
los autores del corpus se observa como comun denominador la preocupacion por el
lenguaje, el lugar de enunciacion y la interpelacion al espectador desde lo politico,
por lo que esta tesis constituye un progreso imprescindible. La investigacion
personal y el proyecto colectivo incluyen, asimismo, la traducciéon de una serie de
piezas teatrales como parte integral de la investigacion, centrada en las busquedas
estéticas y politicas de teatros que conmocionen e interpelen a sus
lectores/espectadores, cada uno en su singularidad, en diferentes espacios, con
problematicas particulares, pero siempre desde una propuesta de descentramiento
que incomoda y desestabiliza, y apela a la accion.

Por todo lo expuesto, tenemos la certeza que esta tesis abrirda nuevas
indagaciones y dialogos, tanto con las creaciones artisticas, traducciones e
investigaciones, como con los productores, escritores e investigadores, de los

distintos territorios relacionados.

182 El equipo estd conformado por investigadores de la Universidad Nacional de Cérdoba, y otros
radicados en la Universidad de la Reptblica (Montevideo, Uruguay), la Universidad de Gante y la
de Universidad de Amsterdam.
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