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RESUMEN

Hablar de escritura escénica significa mostrar el caracter de pluricodigo y de plurimateriali-
dad que tiene el hecho teatral, asi como dar cuenta del paso del analisis del texto al de la
escena, entendiendo esta Ulltima como una pagina tridimensional de escritura. Lo que aqui
nos proponemos es relacionar todo ello con el avance del pensamiento posmoderno, sobre
todo por lo que tiene que ver con la crisis del pensamiento del fundamentum planteada por
Lyotard y por otros pensadores, como Vattimo o Baudrillard. Hemos observado que la mis-
ma pluralidad que parece investir la escena contemporanea opera, con fuerza semejante, en
otros campos del conocimiento, revolucionando la manera de concebir el saber, su transmi-
sion y, de forma todavia mas relevante, el ser. El pensamiento posmoderno representa un
punto de vista particularmente funcional con respecto al analisis de la puesta en tela de jui-
cio de la razén funcional (Zweckrationalitdt), hecho que ha interesado tanto a la dramaturgia
como al arte «preformativo», adoptando a veces posiciones muy radicales, como el rechazo
del teatro como representacion.
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ABSTRACT

Speaking of «escritura escénica» means to show the pluricodic and plurimaterial character
typical of theatrical events, as well as to describe the passage of the analysis from the text to
the scene, that can be read like a tridimensional page of script. What we propose here is to
relate all of this to the advancement of postmodern thought, especially in regard to the crisis
of fundamentum thought raised by Lyotard and other philosophers such as Baudrillard and
Vattimo. We observed that the same plurality operating in the contemporary scene works in
other fields of knowledge, revolutionizing the way of conceiving knowledge, its transmis-
sion and above all the perception of identity. Postmodern thought represents a functional
point of view allowing a practical analysis of the problematization of questions like the
collapse of progressive as achievement, which has interested both the drama and the «per-
formative» art, sometimes taking radical positions, such as the rejection of theater as repre-
sentation.
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El concepto y la practica de la escritura escénica representan unos de los marcos
fundamentales para el analisis del teatro del siglo XX. De acuerdo con Patrice Pa-
vis', cabe hablar de escritura escénica alli donde se indique, metaforicamente, la
practica de la puesta en escena, que dispone de técnicas e instrumentos precisos
capaces de trasmitir un significado al espectador. El citado estudioso afirma asi-
mismo que la escritura escénica se puede hallar mas propiamente donde se prescin-
da del texto dramatirgico o mas bien, de forma atn mas radical, en la ausencia de
este ultimo.

De entrada diremos que la problematica que aqui queremos analizar es algo dis-
tinta de lo que acabamos de exponer, si bien esto mismo nos interesa al menos en
dos aspectos. El primero es la indicacion del nacimiento de la direccion como fe-
némeno anticipador de las complejidades que el concepto de escritura escénica
plantea; el segundo es el haber mostrado, en relacion con el texto, el punto de ruptu-
ra con la practica precedente. Procediendo por grados, podriamos tratar de hallar los
primeros testimonios del término, que se pueden remontar a Roger Planchon (en el
curso de un debate sobre Brecht en 1961) y a Bernard Dort” (en sus ensayos criticos
sobre el Berliner Ensemble) y que se desarrolla en el seno del analisis de una de las
mas felices experiencias de creacion teatral, teniendo en cuenta que ambos estudio-
sos revelan, en la interferencia entre escritura dramaturgica y praxis escénica, el
logro mas caracteristico de la direccion contemporanea.

La presencia de los primeros testimonios en el contexto del teatro de direccion
pone el consecuente interrogante sobre el desarrollo del fendmeno inicamente en
los confines de la problematica planteada por este Gltimo. Cuando Maurizio Gran-
de’, contrariamente a lo expuesto arriba, sostiene que en los afios setenta la nocion
de escritura escénica tiende gradualmente a sustituir a la normatividad y a la praxis
de la direccion, habla de la sustitucion de un modelo lingiiistico histéricamente
determinado por otro diferente, igualmente estructurado.

Hablar de un teatro como sistema de signos sirve a Bartolucci®, a Grande o, en el
contexto americano, a Kostelanetz’ para analizar un teatro que, asumiendo la di-
mension escénica como parte central y no ya subordinada al texto, reflexiona sobre
su estatuto lingliistico y su propia especificidad.

De esta manera, el teatro empieza a ser definible como un sistema de signos y no
ya como un sistema de trasposicion de signos (inscribiendo el paso de la significa-
cion de la pagina a la escena). Decir que la escena tiene su propio texto, o mejor que
es ella misma un texto, significa no s6lo modificar la aproximacion al estudio del

''P. Pavis (1998), p. 386.

2 Ver E. Copfermann (1969), p. 123, y B. Dort (1967), p. 224.
> M. Grande (1990), p. 81.

* G. Bartolucci (1968), p. 68-82.

> R. Kostelanetz (1980), p. XIII.
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teatro sino, sobre todo, suponer una distinta nocion de teatro. Es esto, a nuestro
parecer, el efecto mas relevante que conlleva todo el fendmeno. De hecho, los estu-
diosos mencionados arriba se encuentran con la necesidad de analizar todo el con-
texto de la nueva vanguardia, que venia desarticulando y poniendo en cuestion el
lenguaje teatral a través de un complejo proceso de redefinicion conceptual.

En la misma medida, no se tiene que considerar una casualidad la aparicion, en
el seno de la semiotica teatral, de conceptos como performance text (segin lo en-
tiende Elam®) o texto espectacular. Para De Marinis’, analizar el especticulo como
texto significa subrayar el caracter de pluricodigo y de plurimaterialidad del evento
espectacular, siendo este tltimo un texto de textos, un macrotexto. Resumiendo, se
podria llegar a sostener que los conceptos de escritura escénica y de texto especta-
cular tienen en comun el mismo sistema de referencia, el paso de los planos de la
escritura o del texto a la escena y al espectaculo. El desplazamiento de la significa-
cion del texto a la materialidad del hecho teatral significa suponer una escena que
funciona, segin Grande®, como una pagina tridimensional de escritura.

Hay que subrayar, al igual que hace Mango’, que la introduccién de conceptos
como performance text o escritura escénica no tiene que ser entendida como algo
opuesto a un modelo genérico y universal de teatro, sino a un modelo histéricamen-
te determinado como el que suponia la disposicion jerarquica del texto sobre el
evento (y que se llegd a transformar en un coédigo normalizador, hasta generar la
equivalencia entre texto dramatirgico y teatro)'.

De manera analoga a lo propuesto anteriormente por las Vanguardias Historicas
(especialmente Craig y Appia), que habian elaborado una peculiar concepcion de la
escena (como elemento fundamental para la refundacion de un lenguaje especifica-
mente teatral), en los afios sesenta y sobre todo en los setenta del siglo XX se asiste
a una reconsideracion de los elementos jerarquicos de la escena, siguiendo una acti-
tud que podriamos llamar insurreccional (pensamos, por ejemplo, en el clasico Pa-
radise Now del Living Theatre).

Los autores de la nueva vanguardia europea no solamente se encuentran con te-
ner que negar un proyecto dramatirgico unitario, sino que dejan que la actitud de-
constructiva que los mueve llegue a interesar también al espectaculo como «hechoy.
De esta manera se pueden hallar distintos momentos que pasan de la negacion o
critica de la forma del espectaculo al aislamiento y segmentacion de los elementos
que lo componen, hasta llegar a dejar al descubierto las contradicciones de las ins-
tancias representativas. Lo que se niega es la posibilidad misma de la representacion

® K. Elam (1988), p. 54.

" M. De Marinis (1982), p. 61.

¥ M. Grande (1990), p. 80.

? L. Mango (2003), p. 45.

' Para un acercamiento a ese teatro véanse R. Goldberg (1996) y J. Sanchez (1994).
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de una realidad unitaria, garantizada por cualquier principio ordenador postulado
aprioristicamente, fundamentalmente el texto dramaturgico.

Un cambio como este ha sido el resultado de la confluencia de numerosos facto-
res en la dramaturgia moderna, como el happening o la performance y el paso del
grand recit (Lyotard'") al pensiero debole (Vattimo'?) dado a la vez en la filosofia
posmoderna. Por lo que se refiere al happening, hay que subrayar que el hecho de
que el teatro pueda ser reconducido a un conjunto de acciones tomadas en su puro
ocurrir (sin ser necesariamente ordenadas por un texto narrativo) ha supuesto en el
teatro contemporaneo un acto definitivamente liberador, dejando claro como la
teatralidad puede ser planteada, antes de nada, como la ocasion de una escritura de
la escena que se mueve a lo largo de coordenadas especificas (y mas bien espaciales
y temporales que textuales).

Hablar de escritura de la escena, ademas, tiene que hacernos reflexionar sobre el
paso (en el analisis y en el planteamiento del hecho teatral) del producto al proceso,
siguiendo la misma propuesta que Blanchot' aplica a la literatura: la escritura re-
presenta un estadio abierto a lo posible que se contrapone a la obra como formaliza-
cion definida y limite. En la misma medida, hablar de escritura escénica significa
prestar atencion al proceso, al hacerse del hecho teatral y, a la vez, la apertura a las
posibilidades que el proceso lleva consigo.

Efectivamente, mirando de cerca el fenomeno neovanguardista, notaremos c6mo
la tendencia a un teatro capaz de hacerse escritura corresponde a una manera de
intervencion sobre el lenguaje mismo, sobre la persona que lo pone en marcha (el
performer) y sobre quien es el receptor de su mensaje (el espectador). Si el teatro de
direccion, con Craig como fundador, proponia una sintesis de los lenguajes escéni-
cos (organizados en torno a un principio regulador a través del cual se ordenaban,
homogéneamente, los distintos planos del lenguaje), el teatro de la escritura escéni-
ca se presenta como juego lingiiistico orientado a la contaminacion y a la interfe-
rencia de los distintos codigos de la escena. El signo se hace autorreferencial y entre
el momento escénico y el momento narrativo se produce una disgregacion (trans-
formando la historia no en el objetivo de la representacion sino en la ocasion de
revelar las distintas posibilidades del lenguaje de funcionar como acto de significa-
cion).

Asi pues, para resumir, el teatro de la escritura escénica supone un aumento ex-
ponencial de lo efimero sobre lo predeterminado, de lo plural sobre lo singular y del
signo sobre el significado. Por otra parte, moviéndonos dentro de una légica de ese
tipo, podemos ver como la misma pluralizacion y la descentralizacion que opera en
el teatro contemporaneo interesan también al pensamiento socioldgico y filosofico,

"' J.F. Lyotard (1979) y (1986).
12 G. Vattimo y P. A. Rovatti (2010).
'3 M. Blanchot (1988), p. 26.
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que ha dado por acabado el fundamentum y ha saludado la llegada de un pensa-
miento débil, local, gestionado por el juego lingiiistico.

Nuestro interés aqui por el pensamiento posmoderno no supone simplemente
una voluntad de clasificacién o catalogacion (tal vez ad excludendum) del teatro
definible como posmodernista, segun se propone la escuela alemana (como ocurre
por estudiosos como Fischter-Lichte'*o Schlueter'”). Lo que pretendemos sobre
todo es extraer unas caracteristicas comunes que, segun nuestra opinion, han fun-
cionado de forma analoga en ambos sistemas, el pensamiento posmoderno en gene-
ral y el teatro contemporaneo en particular.

Antes de nada, vamos a ocuparnos de precisar aquellos factores especificos de la
posmodernidad, cosa que, sin duda, constituye uno de los temas mas relevantes (y
también menos comprendidos) de la especulacion literaria y filosofica de nuestros
dias. En efecto, pocos términos se presentan tan problematicos como los que nos
disponemos a analizar, no s6lo por la variedad de usos que han tenido ellos mismos
sino también por la diversidad de concepciones del fenomeno que denominan'®.
Dado que entendemos que este no es el lugar para un analisis mas profundo, nos
limitaremos a decir que, a nuestro parecer, tiene razon Lyotard cuando, con la ironia
que le caracteriza, sostiene que postmoderno es, probablemente, una palabra pési-
ma'.

Frente a aquella época del pensamiento que Maffesoli define como posmedieva-
lidad" (una modernidad que, utilizando una definicion de Auguste Comte, se es-
tructuraria en torno al principio de la reductio ad unum), lo posmoderno supone la
desaparicion de los grandes relatos legitimadores o metanarraciones'®, oponiendo a
la homogeneizacion de las mitologias (entre ellas, la Ilustracion, el Idealismo y el
Marxismo) el juego lingiiistico y la narracion local. La reductio ad unum de la mo-
dernidad se basa, segiin estos filosofos, en una triada fundadora: el Individuo, la
Historia (como progresion lineal) y la Razon, segun sintetiza el mismo Maffesoli®.

La desvalorizacion del fundamentum de las grandes narraciones colectivas lleva
consigo la consecuencia por la cual a una verdad absoluta que se tiene que alcanzar

' E. Fischer-Lichte (1986) y (1988).

13 J. Schlueter (1998).

' La tarea de definir el concepto es todavia objeto de debate entre los que impulsan el estu-
dio del tema. Existen, como han demostrado H. Foster (1986), H. Bertens (1986) e 1. Hoes-
terey (1991) entre muchos otros, distintas perspectivas teoricas sobre la Posmodernidad y su
significado. Para algunos, como Jameson, la posmodernidad nunca se podréa entender en su
totalidad; F. Jameson (1992), p. 164.

'7J. F. Lyotard (1982), p. 35.

'8 M. Maffesoli (2003), p. 44.

1 J. F. Lyotard (1979), p. 32.

2 M. Maffesoli (2003), p. 47.
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(una Zweckrationalitdt, una razon funcional, diria la escuela de Frankfurt) se con-
traponen las verdades parciales que conviene vivir.

La diferencia con una historia planteada como algo lineal (una historia finaliza-
da, cabria decir) y el alcance de una narracion que se ha vuelto local llevan a reen-
contrar el sentido de la experiencia en el acto mismo y, mas concretamente, a un
aumento del valor del significante sobre el significado, de la persona sobre el indi-
viduo y del lugar sobre el tiempo. Es decir, lo posmoderno parece llevar a la evi-
dencia de que un pensamiento unidireccional y unidimensional resulta inadecuado
para la comprension de la pluridimensionalidad y la heterogeneidad de nuestra exis-
tencia, asi como de la tension existente entre los distintos sistemas experimentados.
Sobre todo, si damos la razoén a Vattimo, la Posmodernidad considera positiva la
liberacion de las diferencias, del consenso local y del pensamiento débil.

Debe considerarse, no obstante, la parcialidad de la vision que podemos ofrecer:
otros pensadores han llegado a consideraciones muy distintas. Otros pensadores,
entre los que cabe destacar a Habermas y Jameson, han llegado a consideraciones
muy distintas. Segliin la opinion de Habermas, efectivamente, la Posmodernidad
seria el signo de la crisis en la cual se halla el proyecto cultural de la modernidad,
proyecto para el cual él considera todavia necesario luchar, a pesar de las sefales
que indican su disolucion. El pensamiento posmoderno, con su relativismo metodo-
logico y su nihilismo tedrico, seria responsable de haber infringido la racionalidad
comunicativa de la modernidad cultural, amenazando sus ideales emancipadores®'.
Jameson parece llegar a consideraciones muy parecidas, notando como lo posmo-
derno representa la forma cultural eminente del capitalismo maduro y el sintoma
mas evidente de su proceso de declive.

En resumen, se podria llegar a sostener que el objeto de la experiencia de la co-
lectividad contemporanea posmoderna no es ya el mundo unitario y «nouménico,
sino una realidad local, sensible, fenoménica, garantizada por el juego lingiiistico
provisional y por la orientacion yo-ti fundada en la experiencia de la alteridad (esto
es, de la diferencia).

De acuerdo con Baudrillard®, un giro subversivo como el que se acaba de des-
cribir daria lugar a una era de la simulacion y del simulacro, siguiendo una linea
analoga a la pretendida por la pintura neofigurativa. Aqui, la invocacion a la seme-
janza funcionaba a la vez como prueba de la desaparicion del objeto en su represen-
tacion y de la puesta en tela de juicio de uno y de otro: el objeto no reenviaria a
nada sino a su representacion vacia (es algo hiperreal, diria el fildsofo). La muerte
anunciada de la representacion genera como consecuencia directa el paso de un
signo que indica algo a un signo que indica que no hay nada (suponiendo, segtin el
filosofo, el paso de la teologia de la verdad al simulacro). A un principio de equiva-

21 J. Habermas (1981).
22 J. Baudrillard (2009), p. 66.
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lencia entre signo y realidad se opone el signo como reversion y mise a mort de
todo referente.

Asi pues, no nos parece casual hallar en el teatro de escritura escénica una rever-
sion del orden de procedencia entre signo y significado (signo precedente al signifi-
cado), opuesta a una vision textocéntrica que proponia un sistema diametralmente
opuesto. Es solamente teniendo presente la contingencia del juego lingiiistico como
se pueden comprender, en toda su consecuencia liberatoria, las experiencias de Ro-
bert Wilson, de Pina Baush, de la Raffaello Sanzio o del Wooster Group de Eliza-
beth Le Compte, por citar algunos nombres.

Intentaremos mostrar ahora brevemente los puntos de contacto entre, por una
parte, el cambio de perspectiva que trae consigo el pensamiento posmoderno y, por
otra, el teatro de escritura escénica (entendiendo esta, insistimos, como practica
especifica e historicamente determinada), es decir, queremos verificar como y en
qué medida actian en el teatro los diversos aspectos mencionados mas arriba. Nues-
tra hipotesis es que el cambio de estatus del hecho teatral (que empieza a ser plan-
teado como hecho, precisamente) esta influido por la desaparicion de las metafisi-
cas, por la caducidad del juego lingiiistico, por la provisionalidad del horizonte del
consenso y, en fin, por la presencia de un pensamiento que ya no funda si no que
ocurre.

A grandes rasgos podriamos enumerar los siguientes puntos clave:

a. Polidimensionalidad, en lugar de la creencia en un mundo unitario y cohesivo.
Pensamiento y accion contingentes.

Desaparicion de la regla absoluta.

Predominio de la pequefia narracion sobre el grand recit.

Consenso local y juego lingiiistico en oposicion al textocentrismo.

Puesta en tela de juicio del valor lineal en favor de estructuras fragmentadas
y collage.

Al referirnos a la escritura escénica, hemos aludido, aunque de pasada, al movi-
miento progresivo que transporta a la escena teatral contemporanea desde un teatro
que podriamos llamar del texto a uno en el que todos los elementos que la compo-
nen (escenografia, performer, espacio, luminotecnia) son llamados a interactuar sin
presuponer una jerarquizacion. Simplemente desde este acercamiento «superficial»
es posible observar una multiplicacion de las realidades llamadas a manifestar (y a
manifestarse) en escena: ;,coOmo no ver en la desaparicion del caracter regulador del
texto un duro golpe asestado por la pequeia narracion al pensamiento del funda-
mentum? A propoésito de esta desaparicion, Lorenzo Mango habla de una decons-
truccion. Y es que el proceso de construccion que cierto teatro contemporaneo ha
venido experimentando desde el happening hasta nuestros dias ha supuesto una
puesta a cero de los principios constitutivos de la escena (a partir del relato dramati-
co y de la interpretacion psicologica de los caracteres), renunciando a utilizar el

o oo
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texto literario como un dispositivo ordenador del espectaculo, asi como a disponer-
se siguiendo un orden de tipo lineal® garantizado por la obra preexistente. Se con-
sigue asi dejar al margen o poner en tela de juicio la pretension de transcodificar el
texto verbal en el texto espectacular, que funciona, por el contrario, como material
contrapuesto a los demas elementos de la escena. Son estos diversos codigos, de
hecho, los que tienen que encargarse del proceso de significacion que ya no es pre-
existente o postulado a priori sino medio de descubrimiento del significado mismo
(signo precedente al significado, hemos dicho con Mango). Esta claro, pues, que no
sera ya posible ver la obra de autores como Kantor, Brook, Barba, Bausch, Lepage
o Fabre, o la de grupos como Raffaello Sanzio, Wooster Group o Els Joglars, si no
es con la optica de una pluralizacion incesante de los significantes y de una locali-
zacion de la experiencia que parece investir tanto la realidad como la vision que el
artista ofrece (estética).

El final del textocentrismo, que podriamos entender a estas alturas, como una ul-
terior prueba del colapso metafisico, ofrece al teatro (en la misma medida en la que
el final del fundamentum se habia hecho positivamente subversivo para el sujeto
social) la ocasién de experimentar el abandono de un tinico centro (garantizado por
el texto) a favor de la exploracion de un multicodigo. Sin embargo, la pluralizacion
no interesa unicamente a la dramaturgia, sino que concierne a la escena contempo-
ranea en muchas facetas y aspectos que van desde la practica del collage (intertex-
tualidad) o del ready made a la interculturalidad o intermedialidad, de la exhibicion
de cuerpos alterados (deformaciones, cyborg, cuerpo-maquina) a la teatralizacion de
espacios no teatrales (teatro de calle, happening, Open Theatre).

Por una cuestion de espacio, no podemos ahora tratar estos aspectos que también
testimonian la necesidad de referirse a una realidad que se ha hecho babélica, como
notaba Wittgenstein®* hablando del lenguaje. Nos limitaremos a decir que el teatro
de la escritura escénica, el planteamiento de un performance text, asi como el teatro
posdramatico planteado por Lehmann®, nos parecen la consecuencia directa de
aquel pensamiento de la complejidad®® que ya no puede tener la ambiciéon de un
control o dominio de la realidad, sino sélo la de entablar con ella un didlogo o una
negociacion (el consenso local y débil del cual habla la filosofia posmoderna).

Para acabar, nos permitiremos observar que el teatro contemporaneo, al hacer vi-
sibles los limites de la representacion, parece subrayar una vez mas la imposibilidad
de una traducciodn transparente, armonica, ilusionista. Y es que sin duda tenia razon
Lyotard cuando sostenia que un artista posmoderno se encontraba en la situacion de
un filosofo: la obra que se lleva a cabo no esta sostenida por reglas preestablecidas,

2V, Valentini (1989), p. 15.

2 L. Wittgenstein (1974), p. 17.

2 H. T. Lehmann (1999). Véase también O. Cornago (2006).
0 E. Morin (1994), p. 49.
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que puedan ser juzgadas a través de un juicio determinante, a través de la aplicacion
de categorias comunes®’. Son esas mismas reglas y esas mismas categorias lo que
buscan la obra o el texto, y, por tanto, ellas tienen propiedad de «evento». Efecti-
vamente, el teatro comprometido de la Posmodernidad es un teatro de preguntas
mas que de respuestas, como nota Carlos Marquerie cuando afirma: «Mi mirada es
politica, pero la diferencia es que yo no propongo soluciones, no sé si las hay»®,
afirmacion que parece duplicar especularmente las andlogas de Bob Wilson® o de
Claudia Castellucci™.

Si es verdad que la «pluralidad es el término clave de la posmodernidad», como
hace constar Welsch®', esto vale también si tomamos como ejemplo, con Marquerie,
algunos de los autores espafioles mas representativos de los ochenta y noventa: Ser-
gi Belbel, Carles Battle i Jorda, Angélica Lidell, Rodrigo Garcia, Borja Ortiz de
Gondra, Francesc Pereira o Antonio Alamo, entre otros. Esos artistas, como sabe-
mos, comparten una experiencia teatral que estd marcada por la desconfianza hacia
la funcién comunicativa, epistemolodgica y perceptiva del lenguaje asi como por las
utopias politicas del pasado. Ese conjunto de autores se caracteriza por una decons-
truccion de las acciones dramaticas a través el juego intertextual (inclusion de ima-
genes provenientes del cine, el comic, el videoclip, la television) y por la busqueda
de nueva}tzs posibilidades de relacion tanto con el texto dramatico como con el
escénico™”.

7 J. F. Lyotard (1986), p. 24.

*D. Landra (1993), p. 26.

¥ «I'm an artist, not a philosopher. I don't make meanings. I make art. The responsibility of
an artist is not to say what something means, but to ask “What does it mean?” The only
reason to do a play is because you don't understand it. The moment you understand a work
of art, it's dead for you. The last moment in any play should be a question. What happened?
What was said? What is this? A play doesn't conclude. It should stay open ended. The last
word must be a beginning, a door opening, not closing. A play is not a lecture in a class-
room. I don't dictate meaning to the viewer. Theatre that imposes an interpretation is aes-
thetic fascism»; A. Holmberg (1996), p. 61.

30 «La creazione non & la risposta ad una domanda di salvezza, ma, al contrario, essa ¢
un’altra domanda che si pone rispetto ad una risposta di salvezza che abbiamo appena dato e
che ¢, per forza, insoddisfacente alla prova della durata. Non si pud sopportare per piu di
cinque minuti»; R. Castellucci, Ch. Guidi y C. Castellucci (2001), p. 286.

TW. Welsch (1991), p. XV.

32 Segun Floeck «el teatro espafiol actual puede integrarse facilmente en la corriente del
teatro postmoderno internacional, pero con la particularidad de que en €l postmodernidad y
compromiso politico forman una unioén coherente». Y sigue: «El fuerte compromiso politico
del teatro espafiol actual se destaco también en las contribuciones del Coloquio Internacio-
nal “Teatro y Sociedad en la Espafia actual”, celebrado en septiembre de 2003 en la Univer-
sidad de Giessen (Floeck/Vilches de Frutos 2004). En mi contribucion para este coloquio
intenté demostrar que las nociones de postmodernidad y compromiso no se excluyen mu-
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Ese teatro representaria, en nuestra opinion, la demostracion de que el posterior
regreso a lo textual y a formas de representacion basadas también en la realidad no
ha significado un retorno ni al teatro mimético tradicional ni a una concepcion de
los textos teatrales como «escritura literaria», siendo estos Gltimos caracterizados
por una potencialidad teatral ya inscrita de antemano.

Kitsch, pastiche™, hibridacion entre géneros y collage son solo algunas de las
marcas que atestiguan la presencia y la intensidad de las practicas posmodernas en
el teatro espafiol y europeo de los ochenta y noventa, mientras sus soluciones espec-
taculares en la praxis escénica (pensamos en grupos como La Fura dels Baus) fun-
cionan como prueba del cambio profundo que el concepto y la practica de la escri-
tura escénica ha producido en el teatro.

No obstante la brevedad y la parcialidad de nuestro acercamiento, pensamos que
solamente teniendo en cuenta el valor desestabilizador de la escritura escénica y de
lo posmoderno se puedan comprender experiencias rompedoras como las citadas,
experiencias que han logrado, dejando al descubierto las contradicciones de las
instancias representativas, hacer del espectaculo el lugar para poner en tela de juicio
las nociones de significacion y lenguaje, una cuestion atn hoy abierta.
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