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A primera vista, podra parecer que uno de los éxitos teatrales del siglo pasado

consiste en una clara separacién entre la problematica del actor y la del

espectador, o, lo que es peor, en una pura y simple anulacion del segundo. Por

ejemplo, parece ser este, con el arte como vehiculo, el punto de llegada de la

busqueda de Grotowski (pero descubriremos que las cosas no son realmente asi).

Puede ser Gtil volver a examinar la gran
ruptura del siglo xx, generalmente estu-
diada sobre todo desde el punto de vista
del actor, aplicando una mirada centrada
en cambio sobre el espectador.

En efecto, centrar la discusion en el es-
pectador y en los estatutos tradicionales de
la recepcién teatral es un modo adecuado
y particularmente Util de leer en profundi-
dad las revoluciones escénicas del siglo xx,
gue de modo vario persiguen reconstruir una
relacion teatral (actor-espectador) auténti-
ca, desalienada, que supere la columna de
Heércules de un disfrute pasivo y externo, ba-
sada en la separacion y la distancia fisica (tea-
tro a la italiana), basada en la visién-escucha
y en el juicio critico (si se piensa en los es-
pectadores-jueces de los enfrentamientos
tragicos del teatro ateniense de Dionisos
del siglo v): un disfrute mental (intelectual)
y también emocional, pero bastante incor-
péreo, descarnado, podriamos decir; esto
es, construido sobre el alejamiento del cuer-
poy de los bajos sentimientos y sobre la in-
capacidad de intervencion.

Dos resultan ser los modelos alternativos
elaborados al respecto, con tantos matices
diversos, en el curso del siglo xx: el espec-
tador participante y el espectador testigo. Se
trata de dos lineas que corren paralelas a lo
largo del siglo xx, a veces encontrandose y
entrelazandose (por ejemplo, justamente el
trabajo de Grotowski).

I) El espectador participante. Son dos los
instrumentos principales con los que se in-

tenta hacer del espectador un participante
hasta, al final, anularlo como publico:

a) laimplicacion material y dramatdrgica;

b) la activacion plurisensorial, con parti-
cular atencion a la recuperacion de los senti-
dos llamados bajos y también, a veces, de la
actividad motora. Esto, al menos, desde un
punto de vista sincrénico. \eamos en cambio
como esta estrategia, con sus instrumentos
principales, se desarrollay articulaen el curso
del siglo pasado.

Se parte de la activacién plurisensorial, si-
nestésica: pensemaos en las fiestas futuristas
y dadaistas, que recuerdan entre otras cosas
las varietés y el café concierto, pero también
en los espectaculos simbolistas de Paul Fort
0 en los experimentos de Kandinski con
Suono giallo. Esta activacion desemboca, en
los afios veinte y treinta, en el mecanismo de
lainduccion cinestésica (o metacinética), gra-
cias a los rusos y, en particular, a Einsenstein
y Meyerhold: el espectador como objetivo
que hay que «trabajar», las atracciones, los
movimientos expresivost.

Otro momento significativo e innovador
se produce en los afios sesenta y setenta, cuan-
do prevalece la linea de la implicacion fisica y
dramatUrgica, gracias especialmente a los ex-
perimentos pioneros del Living Theatre y del
Teatr Laboratorium de Grotowski? (pero no
olvidemos que ya Artaud licidamente habia
teorizado sobre ello en los afios treinta para
su Teatro de la Crueldad, donde entre otras
cosas imagina un espectador a quien el es-
pectaculo rodeay asedia por todos los lados).3
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1 Me remito a mi trabajo In cerca
dell’actore. Un bilancio del
Novecento teatrale, Roma, Bulzoni,
2000, en particular al capitulo VIII
sobre «L'azione efficace».

2 Cf., de quien esto escribe, Il Nuovo
Teatro. 1947-1970, Milano,
Bompiani, 1987 (traduccién
espafiola, Madrid, Paidos).

3 V. Antonin Artaud, Il teatro della
crudelta (Primo manifesto) (1932),
en Il teatro della crudelta con altri
scritti teatrali, Torino, Einaudi, 1968.



Es necesario introducir
al menos un tercer
modelo de espectador
desalienado del

siglo xx: el espectador

competente.

4 GrRoTowskl, Jerzy, Teatro e rituale,
«Il Dramma, VI, 14-15, 1969,
pp. 76-77. Se puede leer este texto
en una nueva traduccién, en Il Teatr
Laboratorium di Jerzy Grotowski
1959-1969 (2001), textos y
materiales de Jerzy Grotowski y
Ludvik Flaszen con un escrito de
Eugenio Barba (ed. Ludwik Flaszen,
Carla Pollastrelli y Renata Molinari),
Firenze, La Casa Usher, 2007, pags.
108-124 [la cita esta en p. 111].

En los afios ochenta, y sobre todo en los
noventa, vuelve en cambio a prevalecer la
activacion plurisensorial (me limitaré a citar
los trabajos del colombiano Enrique Var-
gas, desde Oracoli a Memoria del vino, o
del grupo italiano Teatro del Lemming, bajo
la guia de Maximo Munaro: Edipo, Dioni-
50, Amore e Psiche, Odisseo. Pero ya a par-
tir de ahi se puede hablar de un «género»
muy extendido con todos los inevitables
contragolpes de la tendencia de moda): el
espectador, solo 0 en pareja o0 con otros
pocos comparieros de aventura, es invitado-
forzado a recorrer un itinerario, en general
fuertemente connotado en el sentido miti-
o 0 arquetipico, a lo largo del cual todos
sus sentidos seran estimulados y tal vez agre-
didos; especialmente los mas bajos: olfato
(perfumes, etc.), gusto (se come, se bebe),
tacto (se entra en contacto fisico, en gene-
ral de modo agradable aunque no siempre,
con otros espectadores y con los actores
—incluso uno puede ser también acaricia-
do y abrazado por cuerpos desnudos del
otro sexo, en el mejor de los casos—). Pero
el premio, admitido que sea previsto, ne-
cesita merecérselo: y sucede que viene sub-
ordinado casi siempre a verdaderas pruebas
iniciaticas: esperar en la oscuridad mas ab-
soluta durante largos minutos, tal vez en
un pequefio espacio cerrado claustrofobi-
co repleto de muchos otros espectadores;
obligado a mirarse en espejos deformantes
después de tener que vestirse con ridiculos
trajes femeninos (para los hombres); mo-
verse a ciegas en espacios desconocidos y
accidentados; ser el blanco de lanzamien-
tos de objetos, tierra, arena, hojas, etc.

En realidad, aqui, por lo visto, no falta si-
quiera la implicacion material y dramatar-
gica, ya que el espectador se convierte a
menudo en objeto y sujeto del espectaculo:
como en el caso del Unico espectador ven-
dado del Edipo, del Teatro del Lemming,
gue entre otras cosas realiza de manera pa-
radigmatica y extrema el proposito, subya-
cente a toda esta linea de busqueda, de
marginar los sentidos nobles, tradicional-
mente privilegiados, en particular la vista (a
la que, como es notorio, las palabras «tea-
tro» y «espectaculo» pertenecen etimoldgi-
camente), negando por lo tanto al espectador
en cuanto tal.

I1) El espectador testigo. Nace en los en-
claves de los pequefios teatros de arte (Co-
peau, etc.) pero es solo con Grotowski, en
los afios sesenta, cuando recibe una teori-
zacién y una experimentacién adecuada. Se
trata del montaje (0, mas exactamente, de
uno de los montajes) de EIl principe cons-
tante (1965): con este célebre espectaculo,
Grotowski madura de manera definitiva un
cambio ya embrionariamente iniciado en las
sucesivas versiones de Acropolis (1962-
1967), pasando de la busqueda del espec-
tador participante (Sakuntala, Gli Avi,
Kordian, Faust, la misma Acropolis en la pri-
mera version) a la muy diversa, y en muchos
aspectos opuesta, busqueda del espectador
testigo: un espectador de nuevo separado
del espectaculo, aunque siempre muy cerca
fisicamente de este.

¢Pero qué quiere decir «testigo» para
Grotowski? En un bellisimo e importante
escrito de 1968 (como de costumbre, trans-
cripcién de una conferencia), titulado «Tea-
tro y ritual», lo explica perfectamente:

La vocacion del espectador es ser observa-
dor, pero sobre todo ser testigo. Testigo no
es el que mete la nariz por doquier, el que se
esfuerza por ser lo méas cercano posible e
incluso interferir en la actividad de los otros.
El testigo se mantiene un tanto distante, no
quiere entrometerse, desea ser consciente,
mirar lo que sucede desde el principio al fin
y conservarlo en la memoria. [...] Respicio,
el verbo latino que indica respeto por la
cosa, esa es la funcién del testigo real; no
entrometerse con su misero papel, con la
inoportuna demostracion «yo también», sino
ser testigo, o sea no olvidar, no olvidar a nin-
gun precio®.

Esta figura del testigo, aparentemente
abandonada por Grotowski en los afios se-
senta y setenta, afios que con el parateatro
y el teatro de las fuentes parecen haber es-
tado de nuevo al frente de la participacion,
aunque ahora sin el espectaculo, mas alla
del espectaculo, resurge con toda su fuer-
za, si bien de manera diversa, en el arte
como vehiculo. Diré algo para terminar.
Pero antes, para ser exacto, es necesario in-
troducir al menos un tercer modelo de es-
pectador desalienado del siglo xx.
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111) El espectador competente. Es el pro-
puesto por Brecht, que tuvo que hablar
—como es evidente— de la necesidad de
dar vida a un verdadero y apropiado «arte
del espectador» —y jsolo Dios sabe qué ne-
cesarios nos serian aquellos tiempos!

¢ Quién es el espectador competente? Un
poco paradéjicamente, al menos para un
acérrimo antiaristotélico como es el drama-
turgo de Augusta, se trata tal vez de la Ulti-
ma gran reformulacion del espectador-juez
del teatro ateniense del siglo v. En realidad
posee rasgos del participante y del testigo:
a) la distancia del testigo, que en este caso
se adhiere o deberia adherirse, dando asi
testimonio, no a la historia o al personaje,
sino a la ideologia del autor: la vision mar-
xista, del materialismo historico, de los acon-
tecimientos humanos; b) la activacion
sensorial del participante (fue Roland Bar-
thes quien subrayd la precision y la sensua-
lidad de los signos en las puestas en escena
del Berliner Ensemble y quien hablo, a este
proposito, del verdadero y caracteristico
éblouissement?®). Por lo demas sabemos cual
fue para Brecht el usuario ideal del teatro
épico: el espectador competente de un com-
bate de boxeo, con el puro en la boca e in-
cluso un vaso de buen whisky en la mano.

Volviendo al hoy, me parece que la bis-
gueda teatral actual, vista desde la perspecti-
va del espectador, se caracteriza por el
relanzamiento radical, con éxitos de vez en
cuando anémalos e inéditos, de los dos mo-
delos esbozados (a los que, como apenas se
ha visto, también la hipétesis brechtiana
puede ser en buena parte reconducida): el es-
pectador participante y el espectador testigo.

Podremos mas bien sostener que los éxi-
tos anémalos e inéditos dependen en buena
parte de la radicalidad del relanzamiento,
con lo que se llega o parece que se llega
—vya lo he anticipado— hasta negar, en cier-
to modo, la existencia del espectador en
cuanto tal, tradicionalmente entendido.

De un lado resurge, y viene relanzada
con fuerza, la propuesta de una experien-
cia teatral del espectador fundada sobre la
corporeidad, sobre la plurisensorialidad,
tactilidad, sinestesis, cinestesis: son las pa-
labras clave de un nuevo, pero en realidad
antiquisimo, paradigma estético que se va
delineando a lo largo de todo el siglo xx y
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que llamaré (con Richard Schechner o Mar-
cel Jousse) «rasico» 0 «manducatorio» (po-
driamos hablar de un teatro del sabor o de
la comida).

Por el otro lado, resurge, y viene relan-
zado con fuerza, la propuesta de una expe-
riencia teatral como un ser testigo —dar
testimonio de algo que tal vez no ha sido ni
siquiera creado para nosotros, para los es-
pectadores, pero que sin embargo puede
producir efectos también sobre nosotros—,
aunque haya sido pensada y realizada esen-
cialmente para producir efectos en quien
actla, en los performers o doers. Natural-
mente estoy aludiendo a Action, la partitu-
ra (mejor dicho las partituras) que Grotowski
y Thomas Richards han elaborado, a partir
de 1985 en Pontedera, en el ambito del arte
como vehiculo.

Es evidente —en consecuencia— cuén
aproximado e impreciso resulta hablar de
simple y pura eliminacion del espectador
en el trabajo final de Grotowski en el Work-
center de Pontedera y en el continuado
hasta hoy por sus herederos, el ya citado
Thomas Richards y Mario Biagini. Lo de-
muestran en particular los trabajos mas re-
cientes (2009-2010) del Workcenter de
Jerzy Grotowski y Thomas Richards: The
Living Room, del grupo dirigido por Tho-
mas Richards, y las perfomances sobre Allen
Ginsberg (en particular I am América), pro-
ducidos por el Open Program dirigido por
Mario Biagini. m

Traduccién de Miguel Signes
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Jerzy Grotowski, 1989.

5 Cf. Las intervenciones sobre Brecht y
sobre el Berliner Ensemble, recogidas
en Roland Barthes, Sul teatro,

(ed. Marco Consolini), Roma,
Meltemi, 2002.

Nota del traductor: «Rasico» es un
adjetivo que no existe en italiano, y
viene a ser el modo de traducir al
italiano lo que Schechner ha
denominado con feliz nombre
Rasaesthetics o estética del rasa.
El rasa resulta ser un concepto
tradicional indio (o hindl) presente
—parece— en el teatro sanscrito.
Dedica todo un libro a la cuestion.
He encontrado una pseudodefinicion
que toma de una cita
y dice: «Rasa es el resultado de
combinar vibhava [estimulo],
anubhava [reaccion involuntaria] y
vyabhicari [reaccién voluntaria]».



