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BALANCE DEL TEATRO POSDRAMATICO
(CON UNA CODA SOBRE MI TEATRO)

José Manuel Corredoira Vifiuela
Dramaturgo, Espatia

En 1999, el critico y tedrico teatral alemin Hans-Thies Lehmann
publicaba su estudio —ya clasico— Postdramatisches Theater. El libro fue
acogido ripidamente con entusiasmo, y traducido a la mayoria de las
lenguas cultas (la traduccion espanola ha sido una de las que mis se
ha hecho esperar). Han transcurrido, pues, quince afios desde la
publicacién de Teatro posdramatico, y creemos que es tiempo mais que
suficiente para poder hacer un “balance” o juicio critico de las tesis
defendidas en ese libro fundamental y fundante para el conocimiento
de las manifestaciones teatrales de vanguardia. Nuestra exposicién no
serd, por lo tanto, meramente doxografica, sino que pretende
dialogar criticamente con los contenidos expuestos por Lehmann en
su libro. Opiniones que, muchas veces, no son claras ni distintas, y
que dan pie al anilisis y a la discusion. Comenzaremos analizando
algunas  cuestiones nominales. El propio nombre ‘“Teatro
posdramitico” estd sujeto a discusiéon. En principio, hace referencia a
una serie de manifestaciones teatrales de vanguardia que surgen a
partir de los afios 70 del siglo pasado. A veces, este teatro ha recibido
el nombre de “posmoderno” (también “teatro de la deconstruccién”,
“teatro multimedia”, “teatro de gestos y movimientos”...), pero el
propio Lehmann desecha ese concepto aplicado al nuevo teatro por
considerarlo demasiado genérico (filosofico)!. Richard Schechner

! La teatrista mexicana Fernanda del Monte dird que es una incongruencia hablar
de «teatro posdramitico», «ya que la caracteristica principal del teatro posdramatico es
que el texto pierde centralidad, no es la base de la puesta en escenar. Y prefiere
hablar, en cambio, de «textos en tono posdramatico».
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habia ensayado previamente el término “teatro post-teatral” (y en
Espana Joan Brossa llamaba a sus creaciones “posteatro”, igualmente).
Lehmann decide calificar al nuevo teatro como “posdramaitico”,
porque, en principio, para él la tragedia griega era predramatica
(frente al teatro dramaitico que surge a partir del Renacimiento y que
llega hasta el siglo XIX: el arco de autores que iria desde Shakespeare
hasta Ibsen aproximadamente), con lo que las nuevas formas teatrales
ya no serian dramaticas sino posdramaticas, unido a la peculiaridad de
que comparten muchas de las caracteristicas del teatro predramatico
griego: el uso de mascaras, la presencia renovada del coro, falta de
accion («Las nuevas estéticas del teatro practican consecuentemente
—escribe  Lehmann— el rechazo a una trama/accién y a la
perfeccidn del dramayr. «Si el drama es accidén —escribe Camila Bauer
Bronstrup—, y la accién es una caracteristica fundamental del teatro,
el teatro posdramatico es, como acufian Hébert y Perelli-Contos, un
teatro que se construye en el cuestionamiento de la accién, “isto €, o
questionamento daquilo que fazem, dizem, trocam e experimentam
os personagens representados”?, 'y por extensiéon, el propio
cuestionamiento del teatro»; sin embargo, creemos que Aristoteles ya
dijo cosas determinantes al respecto: «Sin accién no puede haber
tragedia», Poética, 1450 a), ausencia de psicologia, caracter ritual, etc.
La tesis principal defendida por Lehmann se podria resumir del
siguiente modo: el nuevo teatro ha dejado de ser dramitico
(aristotélico; de igual modo puede considerarse como un teatro
posbrechtiano, en cuanto superador de la fibula, pues este teatro se
encuentra “debilitado” y “exhausto”), ya no retne las caracteristicas
que lo definian hasta ahora, y, sobre todo, el texto literario sobre el
que se sostenia ese edificio ha dejado de ser uno de los pilares
fundamentales de la creacién teatral, pasando a ocupar un lugar
subsidiario o incluso inexistente. La confusién la propicia el propio
Lehmann cuando dice que a él lo que le interesa es volcarse sobre lo
teatral en si y no centrarse en una de sus partes: el texto, dado que
este ya no es uno de los elementos principales del nuevo teatro. Sin
embargo, el teatro también puede englobar al texto como uno de sus
componentes esenciales. Si es asi, lo posdramatico es un concepto
que surge mis alld de la discusién entre “texto si/texto no”. Es decir:
el debate habria que situarlo en otra parte, porque el texto —como

2 Hébert y Perelli-Contos, 2008, p. 96.
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decimos— puede estar perfectamente integrado en el teatro
posdramitico (o para decirlo de otra manera: se puede hablar de un
“posdramatico textual”). Es decir: lo que caracteriza al posdramatico,
en realidad, es el uso, la forma en que se utilizan los signos teatrales
(texto, cuerpo, espacio, musica...). Plantear la discusién del
posdramitico a partir del texto (como hace Lehmann) es enganoso,
porque entonces nos encontramos con el hecho de que no sabriamos
dénde encajar a un buen ntmero de autores que cultivan el
posdramitico en su variante textual (cosa que el propio Lehmann
admite): Valére Novarina, Sarah Kane, Heiner Miiller, Elfriede
Jelinek, Jean-Luc Lagarce, Roland Schimmelpfennig, etc. ;Lo
consideramos, entonces, como una anomalia de la teoria, respecto al
posdramitico que predomina (el espectacular: y habria que
preguntarse si realmente predomina o no)?, o como considerarlo (stal
vez como un teatro que se ha “desgajado” del todo del drama
anterior?). En todo caso, Lehmann se pilla las manos, pues no sabe
qué hacer con esos escritores (a Novarina solo lo menciona una vez
de pasada, pero en otro contexto; a Sarah Kane ni la nombra; el que
estda mas presente es Miiller —pura endogamia germanica: el censo
de autores posdramaticos estd hecho a partir de espectaculos vistos en
esa area—).

Antecedentes del teatro posdramatico actual pueden encontrarse
ya en el teatro simbolista (Maeterlinck: «su estatismo antidramatico y
su tendencia a las formas monologicas», en palabras de Lehmann.
Segin Bayerdorfer, «la exigencia de un Thédtre statique [Teatro
estatico] por parte de Maeterlinck es la primera dramaturgia
antiaristotélica de la Modernidad europea, mais radical que muchas
dramaturgias posteriores, pues abandona el factor clave de la
definicién aristotélica, a saber, la accidbn —pragma—v»; pero como
dijimos, aqui se produce una confusiéon en lo que entendemos por
“accidn”, pues puede haber accidén alli donde hay estatismo. Los
latinos lo tenian claro cuando distinguian entre las ceremonias
(acciones) del facere y las ceremonias del agere: la accién de un
artesano, por ejemplo, y la accidén de un orador, en el segundo caso’.

3 Escribe Gustavo Bueno: «Solia entenderse, en efecto, el agere como accién in-
manente cuyos efectos permanecen en la misma potencia ejecutiva, por tanto, como
accién espiritual, mientras que el facere se asociaba a las acciones transitivas, cuyos
efectos se manifestaban en la materia corpérea. Desde esta distincién, podria con-
cluirse que las ceremonias del agere, si no incorpdreas, son al menos inmanentes a los
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¢Se puede decir que hay ausencia de accién en la obra de Beckett
Comedia, dado que los personajes estan introducidos en unas vasijas y
solo se ven sus cabezas parlantes? No lo creemos, pues la accion
viene determinada por el discurso, o para decirlo de otro modo: por
los movimientos de los musculos de la laringe al hablar), en Chéjov
(un claro precursor del teatro de Beckett), en el teatro de la crueldad
de Antonin Artaud (para algunos seria la clave de boveda de todo el
posdramitico), en el teatro de la forma pura del polaco Witkiewicz,
los textos de Gertrude Stein (sus «Landscape plays», determinantes en
el teatro de Robert Wilson), el teatro Noh, los misterios medievales,
etc. Ante todo, nos encontramos con un teatro anticonvencional,
impopular (en el sentido orteguiano), fragmentado, experimental (y
tentativo, por lo tanto), antimimético, anticonvencional, antitextual,
subversivo, amalgama de estilos (hipernaturalista, grotesco,
neoexpresionista...). Un teatro que se caracteriza, ademas, por su
carencia de sentido («No es mi oficio transmitir sentido», dird
Romeo Castellucci), por la cesura racional. En el caso de Wilson,
escribe Lehmann, «sus escenas no pretenden ser interpretadas ni
comprendidas racionalmente, sino que intentan desencadenar
asociaciones, una productividad propia en el campo magnético entre
la escena y los espectadores». En el teatro “neomitico” de Robert
Wilson no hay personajes psicoldogicamente elaborados, sino figuras
que parecen ser emblemas incomprensibles, movidos por una logica
irracional. Lehmann llega a hablar, a este respecto, de ‘“auto-
cancelacion del significado”. La dramaturga belga Marianne von
Kerkhoven, en su ensayo The Burden of Times (‘La carga de los
tiempos’), relaciona, en este sentido, el teatro posdramatico con las
teorias del caos. El nuevo teatro estd muy cerca de la “logica” del
sueno, del jeroglifico (en el sentido artaudiano).

Los rasgos estilisticos que caracterizarian el teatro posdramatico,
segin Lehmann, serfan los siguientes: 1°) La parataxis o
desjerarquizacion de los signos dramaticos. Los mas diversos géneros
se combinan en escena de forma equitativa (danza, narracion,
petformance...). El significado, como hemos dicho, queda postergado.
2°) La simultaneidad de los signos, cuya funcién es abrumar el

propios movimientos corpéreos de los organismos que las ejecutan, “Ensayo de una
teoria antropoldgica de las ceremonias”™ (Bueno, septiembre 1983-agosto 1984, p.
27).
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aparato perceptivo (“efecto batiburrillo”). El dramaturgo aleman
Heiner Miiller decia que con sus obras pretendia abrumar de tal
manera al espectador que le resultara imposible procesarlo todo. La
utilizacion de varios idiomas hablados al mismo tiempo, por ejemplo,
tendria esa finalidad. La percepcion del espectador se fragmenta, o
para decirlo con palabras del propio Lehmann: «La funcién
compensatoria del drama de proporcionar un orden al embrollo de la
realidad queda invertida, y el deseo de ser orientado por parte del
espectador, desautorizado». En tercer lugar, el juego con la densidad
de los signos. En el nuevo teatro suele haber o bien demasiados o
bien demasiados pocos. Hay una estética de la plétora. «El teatro —
dice Lehmann— ha desarrollado un sinndmero de acoplamientos
rizomaticos de lo heterogéneo» (siguiendo a Deleuze y Guattari). En
4° lugar, la tendencia general en el nuevo teatro hacia la
musicalizaciéon (no solo del lenguaje). Surge una semidtica auditiva
independiente del discurso, del mensaje o de lo que sea que veamos
en escena. Los nuevos autores tienden a denominar a sus creaciones
como Operas (Jiirgen Kluse, Wilson y sus “arias de gritos”, etc.).
Segtin Helene Varopoulou, citada por Lehmann:

Desde los afios 70 ha sido una prictica deliberada y sistematica la
tendencia de los directores [porque hay que decir que el posdramatico
es, ante todo, un teatro de directores de escena y artistas plasticos, mas
que de literatos] a reunir en sus companias a actores de culturas y origen
étnico muy diversos, debido a su interés precisamente en las melodias
lingtiisticas de diversos tipos, tonos, acentos y, en general los distintos
habitos culturales en el acto de hablar. Asi, la pronunciacién del texto
mediante las distintas particularidades auditivas se convierte en fuente de
una musicalidad independiente. Los trabajos de Peter Brook y de Ariane
Mnouchkine son ejemplos al respecto internacionalmente conocidos.

Y habla de «as figuras sonoras de una polifonia intercultural de
voces y gestos lingliisticos». En otro lugar: «Un rasgo que al principio
aparecié6 como provocaciéon o ruptura, la emergencia de sonidos
lingiiisticos incomprensibles y extranjeros, cobra mas alla del nivel
inmediato de la semaintica lingliistica una cualidad propia como
riqueza musical y como descubrimiento de combinaciones de sonidos
desconocidos». Lehmann mencionari, a este respecto, «la ubicua
poliglosia del teatro posdramatico». En una pieza de danza como
Roaratorio (1979), de John Cage y Merce Cunningham, Lehmann
habla de «superposiciones simultineas de mundos sonoros». En su
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estreno en el Festival de Avignon, Cage ley6 fragmentos de Finnegans
Wake, de James Joyce, una obra que DBorges consideraba
«invenciblemente ilegible», «un tejido de languidos retruécanos», obra
frustrada e incompetente, y mais incomprensible que la cuarta
dimensién de C. H. Hinton o que la Trinidad de Nicea. Obra que se
caracteriza por una transgresion de los idiomas nacionales,
condensacién y multiplicacion de los posibles significados,
construccién arquitecténico-musical, etc... Segin Lehmann, los
signos teatrales posdramaticos seguirian esta tradiciéon. En 5° lugar, la
escenografia y dramaturgia visual. Esta suele usurpar el lugar ocupado
tradicionalmente por el texto dramitico. En 6° lugar, la corporalidad.
La danza-teatro o Tanz Theater (por ejemplo, en las producciones de
Pina Bausch) se presenta como una de las variantes del teatro
posdramitico. «El cuerpo se absolutiza», dirdi Lehmann. El cuerpo
como signo solo se muestra a si mismo, rehuyendo de la significacion
mediante la realizacion de «gestos despojados de sentido». El lugar
que antes ocupaba el drama es sustituido ahora por el «vértigo
gestual». En ocasiones, el cuerpo del actor serd sustituido por una
maquina robotizada, como en el Stiffers Dinge de Heiner Goebbels.
En 7° lugar, la irrupcién de lo real. Es lo que Lehmann llamara «la
experiencia de lo real, la exclusion de un ilusionismo ficticio».
Richard Schechner, en su libro Performance Theory (1994), pone al
mismo nivel las autoagresiones de los artistas de performance y las snuff
movies (género necréfilo y sadico, al decir de Roman Gubern. «El
snuff cinema —escribe Gubern—, con sus matanzas reales ante la
camara de incautas prostitutas o aspirantes a actrices, constituye el
punto de convergencia definitivo del cine de terror y del cine
pornografico hard y, a su vez, constituye su tltima frontera. Se trata
del dltimo estadio de la muerte violenta hecha especticulo, que
cuenta con tan extensa y gloriosa tradicién en la cultura occidental:
gladiadores del Coliseo [a los que también se refiere Schechner en su
libro], ejecuciones publicas, tauromaquia, boxeo, etc.)»*. Se podria
hablar, a este respecto, de un Snuff Theatre; por ejemplo, cuando en
el musical Vietnam US (1966) de Peter Brook fue quemada una
mariposa, o cuando se mueren peces en escena, son aplastadas ranas,
o se mantiene la duda de si un actor ha sido torturado o no con
descargas eléctricas (como sucedié en una funcién del dramaturgo y

4 Gubern, 2005, pp. 322-323.
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director flamenco Jan Fabre titulada ;Quién dice mis pensamientos?).
Mas ejemplos: en Espana, la teatrista Angélica Liddell ha llegado a
autolesionarse realizindose cortes en el cuerpo en su obra La casa de
la fuerza (por la que le concedieron el Premio Nacional de Literatura
Dramatica en 2012). Chris Burden se dejé disparar en su obra Shoot
(1971), y Gina Pane, en A hot afternoon (1977), se cortd la punta de la
lengua con una cuchilla de afeitar. La conocida performer mediatica
Marina Abramovicz, en una de sus acciones, «propuso las reglas de
un juego mediante el cual el pablico podia hacer todo lo que quisiera
con ella a través de un conjunto de objetos dispuestos sobre una
mesa... En la pieza mencionada —escribe Lehmann— se evidencid
una gran agresividad por parte de los visitantes, que se sintieron
provocados por la ausencia de limites establecidos, hasta el punto de
que la accién tuvo que ser interrumpida en el momento en que
alguien apunté a la sien de la artista con un revélver cargado». Otra
modalidad de este Snuff Theatre serian las cirugias plasticas a que se
somete en escena la artista francesa Orlan, quien llega a decir, sin
empacho: «He donado mi cuerpo al arte» (claro que Michel Foucault
ya habia escrito: «Tenemos que crearnos a nosotros Mmismos como
una obra de arte).

En 8° lugar... «el teatro se define como proceso y no como
resultado acabado, como actividad de produccidén y accién en vez de
como producto, como fuerza activa (emergeia) y no como obra
(ergon)». El nuevo teatro se centrard en la creacion de
acontecimientos, excepciones, instantes de desviacion, a la manera de
los happenings de los afios 50-60 del siglo pasado. Un rasgo esencial
del llamado teatro posdramatico es el principio de narracién; el teatro
se convierte en un acto narrativo. Mas que asistir a una
representacion escénica, el publico atdnito tiene la impresion de estar
asistiendo a una narraciéon de la obra representada, que se alterna con
mondlogos y didlogos mejor o peor alifados. Una modalidad
posdramitica que causa furor entre algunos teatristas es lo que
Lehmann denomina «ensayos escénicos o teatrales», y que no consiste
en otra cosa que en ofrecer al espectador, en vez de una sucesion de
escenas mas o menos hilvanadas, reflexiones sobre los asuntos mas
variopintos. Valiéndose de textos tedricos, filosdficos, de estética
teatral, etc., los nuevos especticulos tienen, en ocasiones, mas de
leccién magistral o doctoral que de funcién teatral. Peter Brook creo
el especticulo L’homme qui, en 1993, a partir del libro del neurdlogo
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Oliver Sacks EI hombre que confundié a su mujer con un sombrero, donde
se analizaban casos de alteraciones patologicas en la percepcién. Por
ejemplo, el caso de un musico que padecia agnosia visual (el paciente
vela perfectamente pero era incapaz de interpretar o reconocer lo
que veia). En otro especticulo de Brook, Qui est la? (1995), se partia
de diferentes reflexiones de tedricos del teatro como Antonin Artaud,
Bertolt Brecht, Gordon Craig, Meyerhold, Stanislavski o Zeami
Motokiyo. En los afios 90 se escenificaran textos a partir de Platon, y
de Freud y Nietzsche (es el caso de los directores Hans Jlirgen
Syderberg y Edith Clever en su obra La noche). En Espana, es de
destacar el montaje que en los afios 70 se realizd en el Colegio
Mayor San Juan Evangelista sobre El Capital de Carlos Marx. La
critica teatral ha bautizado las creaciones del dramaturgo
portorriquefio afincado en Nueva York John Jesurun como “teatro
cinematografico”, en la medida en que es un teatro en el que se
puede hablar de secuencias (como en el cine), didlogos
cinematograficos y un uso radical del principio del montaje. En
cambio, y a diferencia de lo que sucede en las peliculas
cinematograficas, resulta muy dificil seguir una trama coherente (de
nuevo, la ausencia de sentido: «y como emitiendo sonidos sin
sentido», decia Virgilio), pues las historias narradas no son mas que
meros fragmentos muchas veces inconexos que forman un collage las
mis de las veces inextricable para el espectador mas avezado. Otra
modalidad posdramatica es lo que Lehmann llama «teatro de espacio
compartido». El teatro deja de ser algo que “sucede” en un escenario
con unos actores para convertirse en un especticulo interactivo
donde los espectadores llevan muchas veces la voz cantante. Las obras
del grupo Angelus Novus se realizan directamente con la
colaboracidén del pablico. Las diferencias entre la escena y la platea se
han borrado. El publico asiste, de hecho, a los ensayos del grupo,
puede salir y entrar del teatro cuando lo desee, etc. Un caso limite de
esta nueva modalidad teatral la encontramos en las primeras
realizaciones escénicas del grupo catalin La Fura del Baus. Otra
modalidad que hace furor dentro del posdramitico son los solos
teatrales, los mondlogos de textos clasicos, como la “deconstrucciéon”
que llevaron a cabo Klaus-Michael Griiber y Robert Wilson con el
Fausto de Goethe (1982) y Hamlet (1994), respectivamente.
Igualmente, Heiner Miller, en Hamletmaschine (de 1977)
«desmembr6 el drama en mondlogos». Otras veces, la estructura
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dialogal del teatro se suprime en beneficio del coro (como observo
certeramente Peter Szondi, en su libro ya clasico Teoria del drama
moderno, de 1956, a proposito de las obras de Maeterlinck). Lehmann
hablar3, en este sentido, de una «reelaboracién de la tragedia griegar.
El coro —apunta—

niega formalmente la concepcién de un individuo totalmente
desprendida del colectivo, y desplaza, al mismo tiempo, el estatus del
lenguaje: ya se digan los textos coralmente o por medio de las dramatis
personae (que imponen sus voces no como individuos, sino como parte
de un colectivo coral), la propia realidad de la palabra se experimenta de
nuevo en la musicalidad de su sonido y de su ritmo. La voz coral
significa la manifestaciéon del sonido no solo individual, sino de una
pluralidad de voces y, al mismo tiempo, presenta la unién de los cuerpos
individuales en una multitud que acttia como una sola fuerza.

En el teatro posdramatico, las fronteras entre el teatro y las demas
practicas artisticas se difuminan. De igual modo, el papel que
tradicionalmente se le adjudicaba al actor se transforma. Ahora, el
actor no interpreta o encarna un papel, sino que se convierte en un
performer, un “actante” que con su sola presencia en escena interactia
con el publico. La obra no es algo cerrado, cancelado, sino un
proceso que se construye sobre la marcha delante del publico (lo
efimero frente a lo permanente). Todas estas cosas suenan un poco a
antiguas, dado que ese estar-en escena del actor siempre se ha
considerado como el rasgo esencial del teatro, incluso por encima de
la valoracion del texto como sustrato primordial del espectaculo. G.
Bueno, en un articulo publicado en 1954 abundaba ya sobre este y
otros conceptos relacionados®. Nihil novum sub sole. Serd Artaud el

5 Escribe Oscar Cornago: «En su necesidad de pensar el hecho de la representa-
cidn, el teatro posdramatico, que no deja de ser una reflexidn sobre el propio teatro,
se alza como una defensa a ultranza de esta inmediatez y sentido colectivo que carac-
teriza el Ambito teatral y que solo puede ser captada desde su ser, no ya como proce-
s0, sino para el proceso. La actitud de normalidad de los actores en la escena, su estar-
ahi a menudo durante todo el transcurso, incluso cuando no les toca actuar, convi-
viendo en escena, mas alld de la realizacidén concreta de un papel, les hace adquirir
una vocacién de actuacién antes que de interpretacién, de salir a hacer algo, lo que
transforma la escena en un espacio de operaciones» (Cornago, 2006, pp. 165-179).
En su ensayo, Cornago solo habla del «posdramatico espectacular», y no plantea los
problemas derivados de la existencia de un «posdramatico textual», aspecto clave, a
nuestro juicio, para dilucidar lo que entendemos por teatro posdramatico. Cornago
habla de la esencia del posdramitico como el estar-ahi en escena del actor, el proceso
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primero en teorizar sobre este desplazamiento de la jerarquia textual,
sin que por ello, como decimos, el teatro haya dejado de consistir en
eso precisamente. Por encima del logos (apunta Lehmann), tienen
preferencia en el nuevo teatro la respiracidn, el ritmo, el aqui y ahora
de la presencia carnal del cuerpo («el cuerpo en si mismo y el proceso
de su contemplacién se transforman en objeto estético-teatral»; un
cuerpo que se absolutiza al punto de que el actor puede convertirse
en un objeto, en una estatua viviente muda: es el caso de algunas de
las creaciones de la Societas Raffaello Sanzio, donde los cuerpos se
cosifican y deforman en escena. Lehmann habla, al respecto, del
«cuerpo inhumano»), la repeticién («En Jan Fabre o Einer Schleef la
funcidén principal de la repeticion se concentra en la perturbacién y la
agresividad —en ocasiones desesperante—, que incluye la agresion al
publico»). Derrida decia que el teatro tenia que recuperar su
dimension événementielle (su dimensién de acontecimiento); pero,
como hemos visto, esto es tautoldgico, porque el teatro nunca ha
perdido esa dimension, de modo que no tiene por qué recuperarla.
«Se dard a las palabras su sentido verdaderamente magico, de
encantamiento; las palabras tendrin forma, serin emanaciones
sensibles y no solo significado» —escribié Artaud (por algo Jean-
Louis Barrault lo llamaba «el metafisico del teatro»). El lenguaje del
nuevo teatro se ‘“desemantiza”, es sometido a un proceso de
“deconstrucciéon” y “polilogia” (en el sentido de Julia Kristeva: no se
aspira al didlogo, sino a la multiplicidad de voces; Elfriede Jelinek
hablari de «capas de lenguaje yuxtapuestas», etc.).

Para concluir, hablaré sumariamente de mi teatro en relacidén con
el posdramatico. Mi teatro se caracteriza por ser un teatro del verbo,
un teatro logocéntrico, y a veces he dicho que el verdadero
protagonista de mis creaciones es el lenguaje: la corriente de
conciencia lingiiistica. De modo que, en principio, mis creaciones no
tendrian nada que ver (o muy poco) con el posdramitico en su
variante espectacular (por el que siento una gran desafeccion: el
teatro de Robert Wilson o Jan Fabre, por ejemplo; hay excepciones:
Tadeusz Kantor es una de ellas); es decir, un teatro pensado por y
(casi) para directores de escena, performers carcundas y artistas
plasticos. Un teatro irracionalista, incomprensible —como hemos

de la actuacidn, sin percatarse de que ese aspecto es genérico del teatro (es esencial al
mismo, sea el teatro que sea, no solo el posdramatico).
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tenido ocasiéon de ver—: un teatro de estirpe calvinista (un “teatro de
la conciencia” o mejor: un “teatro de la concepcidn subjetivista de la
conciencia”): no en vano, la mayor parte de sus producciones tienen
lugar en el drea germanica, y la lectura del libro de Lehmann no lo
g ;
desmiente en ningin momento... Sin embargo, si que creo que mis
textos se podrian incluir dentro de lo que he denominado
“posdramatico textual”; o para decirlo de otro modo: mi teatro estd
emparentado con las creaciones de autores contemporineos como
Heiner Miiller, Sarah Kane, Jean-Luc Lagarce, Valére Novarina, etc.
2 b
Frente al irracionalismo del teatro posdramitico actual, reivindico la
racionalidad teatral, el papel que el “logos” siempre ha desempeniado
en el discurso.
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