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EL TEATRO EN LENGUA ALEMANA que se estrena desde principios del
siglo XXI en los escenarios de Alemania, Austria y de parte de
Suiza, en un principio no experimenta mas cambios de los que
observamos en el de otros paises y se caracteriza igualmente por
una diversidad de nuevos estilos y experimentos formales. Abar-
ca variaciones desde un teatro convencional innovado a nuevas
escrituras documentales que en sus variantes mas radicales
constituyen los llamados reenactments. Nacen nuevos géneros,
obras hibridas que recurren a otras artes, sobre todo musicales y
de expresioén corporal, como propuso, por ejemplo, la coreégrafa
Pina Bausch (1940-2009), que con su Wuppertaler Tanztheater
habia conseguido desdibujar la frontera entre el teatro y la danza
ya enlos afios setenta. En el teatro que se tratard aqui en adelante,
también se observa como una tendencia importante postdramé-
tica la deconstruccion de la estructura de la teatralidad en la
arquitectura espacial y escénica. Esta tendencia, ademas, llega
a cambiar radicalmente la concepciéon de los personajes y los
discursos dramaticos.

Los rasgos diferenciadores del teatro actual en lengua alemana
resultan sobre todo de la tradicién de su escena, que Erwin Pisca-
tor marcé tras la Gran Guerra con su teatro politico de agitacion
y de caracter documental. Explicar a un nuevo publico, el emer-
gente proletariado en las metrépolis, las causas de la Primera
Guerra Mundial y, por tanto, la cuestion de la culpabilidad en
el conflicto bélico fue su primer objetivo y para alcanzarlo, para
atraer a las masas, Piscator se sirvi6é en sus montajes escénicos
del medio mas innovador del momento. Incorporé el nuevo arte
cinematografico, lo que hasta hoy en dia es uno de los recursos
mas frecuentes como demuestra, por ejemplo, Black Maria de

Pygmalion 9,2017-10, 2018, 65-84



66 ARNO GIMBER

René Pollesch (1962), cuyo estreno, previsto para enero de 2019
en Berlin, se anuncia ya como uno de los acontecimientos mas
destacables en el panorama cultural de Alemania.

Piscator seguramente fue influenciado por Georg Biichner,
que en su Woyzeck demostré que la estructura fragmentada en
escenas aisladas en vez de desperdiciar tensiéon dramatica puede
ayudar a aumentarla. En la actualidad, esta practica predomina
en las obras teatrales y se relaciona con los nuevos medios te-
levisivos y con el zapping, es decir, «la secuencia paratactica de
fragmentos de unidades sensoriales independientes entre ellas»'
[Hausbei 2008: 45].

También el Living Theatre, surgido del New York Dramatic
Workshop abierto en 1940 por el propio Piscator exiliado, ha influi-
do enla escena actual, aunque méas importantes han sido sin duda
los trabajos de Rolf Hochhuth, Heinar Kipphardt y Peter Weiss
cuando en el periodo del milagro econémico alemén se intent6é
echar en olvido los crimenes del Tercer Reich y ellos iniciaron un
trabajo memoristico denunciando a los verdugos del Holocausto.
Estos dramaturgos dieron un nuevo y decisivo impulso al teatro
documento, y de esta manera en la actualidad su variante postdra-
matica finalmente se ha podido imponer con la compafiia Rimini
Protokoll, con Milo Rau o con Hans-Werner Kroesinger. Difiere
de la anterior vertiente documental en el sentido de que ante un
mundo globalizado y ante el impacto de la world wide web, la rela-
cion entre realidad y ficcién no puede ser la misma. En la época de
las fake news y de la postverdad lo documental ha entrado en una
altima fase digamos escéptica que se plantea en las nuevas obras
teatrales. Ante la imposibilidad de predicar una verdad se busca
por lo menos la autenticidad. La imposicién de internet como
medio de comunicacién y de la percepcién de la realidad aborda
los grandes retos tematicos teatrales de la actualidad.

Aparte de esta vertiente documental con gran tradiciéon en
los paises de habla alemana, hay que mencionar como referente
a Bertolt Brecht, al que los autores actuales deben no solamente

! «[..] die parataktische Reihung von Fragmenten aus voneinander zunéchst

unabhingigen Sinneinheiten». De aqui en adelante todas las traducciones son mias.
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elementos del llamado teatro épico, incluidos los efectos de ex-
traflamiento. Mas importante para el teatro postdramaético es la
distincion que Brecht hizo entre actor, papel y publico, ya que
esta segregacion incluye el ndcleo de la contradiccion estética
entre el mundo representado y el mundo real. Y, sobre todo, el
publico tenia que darse cuenta de que estaba sentado en el teatro
dos veces: por un lado, como espectador y consumidor; y, por
otro, transformado en un ser activo para quien la magia de lo ima-
ginario de repente se habia convertido en un problema. Ahora se
le negaba la inmersion en la accién, la emocién y el olvido de su
propia vida cotidiana. Descubri6 su doble existencia, y a lo largo
de este camino de desencanto, Brecht en ese momento atin no fue
consciente de que el teatro del futuro solo se realizaria mediante
la eliminacion de estas diferencias hasta llegar, por ejemplo, a
la exigencia de participaciéon del espectador para completar la
recepcion. El primer paso lo dio su discipulo quizd més impor-
tante, Heiner Miiller, que de los afios setenta a los ochenta fue
disolviendo la forma dramaética, empujando su teatro, y he aqui
otra caracteristica del teatro actual, al predominio del monélogo
como ocurre en Die Hamletmaschine.

Claro esta que el reciente teatro en lengua alemana se debe
no solamente a una tradicion de cardcter nacional, sino que se
nutre igualmente de impulsos internacionales desde el teatro de la
crueldad de Antonin Artaud o el teatro pobre de Jerzy Grotowski
llegando a los trabajos de Sarah Kane o de Jon Fosse. Los movi-
mientos performativos que nacen en los afios 60 en el contexto de
los happenings son igualmente importantes si queremos entender la
deuda de los dramaturgos alemanes, suizos y austriacos actuales.

Llamativos son, en el contexto de la globalizacion, las colabo-
raciones internacionales en las que a menudo la lengua alemana,
sustituida por otros idiomas, ya no es el vehiculo de la comu-
nicacién. Airport Kids, por ejemplo, es una obra que produjo la
artista performativa argentina Lola Arias (1976) junto a Stefan
Kaegi (1972), miembro del colectivo Rimini Protokoll, para el
Festival de Teatro de Avignon en 2008, en la que algunos de los
nifios que intervienen en el escenario tienen dos nacionalidades,
son bilingties e incluso se comunican en tres idiomas, pero no
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tienen una lengua materna. Lola Arias, ademads, estren6 en 2017
en el Maxim Gorki Theater en Berlin la obra Atlas des Kommunis-
mus que trata de recoger testimonios de la antigua RDA tras la
reunificacién alemana en 1989. Este tipo de colaboraciones cada
vez es mas frecuente.

Las particularidades tematicas de este teatro se deben, por
un lado, a la historia de Alemania (y Austria) y al trabajo me-
moristico relacionado con la responsabilidad del Holocausto y
con el pasado de la RDA. Por otra parte, aparecen cada vez mas
piezas relacionadas con el impacto de la entrada de refugiados en
Europa. Una propuesta muy lograda que une el tema del exilio
con el del pasado aleman ha sido presentada en septiembre de
2018 en Viena: Die Reise der Verlorenen (El viaje de los perdidos) de
Daniel Kehlmann (1975) cuenta la auténtica historia de 937 judios
que en 1939 embarcaron en direccién a Cuba y a los que les fue
denegada la entrada en el pais. La ola migratoria, pero también
las tltimas crisis financieras y sus implicaciones neoconservado-
ras, demuestran que la nueva escritura dramatica estd mas fuer-
temente ligada al hic et nunc e insiste en todo tipo de estados de
excepcionalidad desde versiones de la historia reciente de la RFA,
como por ejemplo en Leviathan (1993) de Dea Loher (1964) sobre
la terrorista Ulrike Meinhof y los inicios del terrorismo aleman,
0 en un contexto mas internacional sobre los acontecimientos del
11-S a los que Kathrin Roggla (1971) dedica varias obras como,
por ejemplo, Die 50 mal besseren Amerikaner/fake reports (Los cin-
cuenta veces mejores americanos/informes falsos, 2002). Estados
de excepcionalidad pueden igualmente estar vinculados a crisis
personales como la que experimentan los personajes en algunas
obras de Falk Richter (1969), por ejemplo, en Trust (2009) donde
la crisis financiera se interpreta como crisis de confianza entre
individuos o en Die Verstirung (Trastorno, 2005), una obra que
trata del vacio en la vida y de la soledad de algunas personas en
una ciudad cualquiera en un dia de Nochebuena.

La dltima caracteristica a destacar en esta introduccion es la
alta referencia teérica en el nuevo teatro en lengua alemana. Hay
sobre todo dos autores a cuya obra se ha atribuido la etiqueta de
teatro discursivo (Diskurstheater): René Pollesch y Falk Richter.
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Pollesch, en los ensayos de sus obras elige y lee con los actores
textos tedricos que pertenecen a los mas avanzados dentro del
amplio estrato social que analiza la clase media y sus areas peri-
féricas o subculturales, textos de alta relevancia en la actualidad
como los de Michel Foucault (critica a las instituciones), Niklas
Luhmann (la sociedad moderna como sistema), Giorgio Agam-
ben (cambios en la cultura occidental), Judith Butler (critica a la
sexualidad binaria) o Gilles Deleuze (sociedades de control) por
mencionar solo algunos. Pollesch, en sus obras, trata de aplicar
diferentes teorias sobre todo para cuestionar lo normal en nuestras
vidas y para exponer ante el ptiblico en los teatros las principales
técnicas de dominacion existentes en la sociedad.

El objetivo del teatro de Pollesch es la deconstruccion de la
llamada normalidad que, segtin Foucault, produce y subyuga a
los sujetos. Presta especial atencion a la separacién binaria entre
hombres y mujeres de la que resulta una heterosexualidad forza-
da. También reflexiona sobre las condiciones de vida y de trabajo
neoliberales. Por esta razén, «el material [...] consiste en teorias
socioldgicas sobre la sociedad neoliberal, capitalista tardia, y sus
relaciones de produccion, textos de urbanismo critico, estudios
postcoloniales, género y teoria queer» [Dreysse 2011: 358]. Muy a
pesar de este bagaje tedrico, Pollesch se distancia de la tradicion
alemana del teatro como instituciéon moral (Schiller), no pretende
instruir al publico, sino que le da orientaciones para que cuestio-
ne las condiciones de su propia vida.

Heidi Hoh arbeitet hier nicht mehr (Heidi Hoh ya no trabaja aqui),
estrenada en el afio 2000 en Berlin, trata del entrelazamiento entre
trabajo y género. El trabajo siempre es trabajo sexual en la economia
postfordista, ya que siempre se exige una representacién inequivoca
de la heterosexualidad y de la identidad de género. Y, ademas, al
igual que los lugares de trabajo de la sociedad de servicios neoliberal,
el hogar también esta impregnado de relaciones de poder especificas
de género y heterosexuales estandarizadas [Dreysse 2011: 360].

Los textos de Falk Richter, elaborados y fijados para su re-
presentacion, estan enriquecidos por elementos que Lehmann
atribuiria a lo que él llamaria teatro postdramético, por musica
y baile. La tematica gira en torno a la alienacion de la sociedad
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postmoderna, la desindividualizacion y la soledad. Es el tema de
Trust, quiza su obra mas conocida y traducida a 25 lenguas. En
Verstorung el ser humano auténtico es una decepcion en la era vir-
tual (Giorgio Agamben). La deconstruccién de los personajes, otra
de las caracteristicas de Falk Richter, se basa en la teoria sistémica
de Niklas Luhmann donde dinero, poder, ciencia, politica, arte,
familia y religion en un conjunto de dependencias causa alienacién
al hombre moderno. Richter entiende que el teatro mismo forma
parte de este sistema: observa realidades y también las genera.

POSTDRAMA DOCUMENTAL

En la cuestion de si drama o postdrama se separan los espiri-
tus en la escena alemana, la propuesta de un teatro postdramé-
tico, ideada por Hans-Thies Lehmann, Andrzej Wirth y Erika
Fischer-Lichte, retoma elementos escénicos de las vanguardias
de principios del siglo XX y de los movimientos performativos de
los afios sesenta. Se caracteriza por un teatro que ya no se adhiere
principalmente a la primacia del texto dramatico literario, sino
que esta comprometido con una estética de multiples signos y
mensajes. En contraste con el teatro tradicional, que estaba su-
bordinado al mandamiento del texto, el teatro postdramaético
se inspira en diversas fuentes como la imagineria, la musica, la
poesia, los noticieros o la historia oral.

El teatro postdramatico muestra fragmentos de la realidad
cada vez més confusa y los somete, ademads, a una interpretaciéon
digamos artistica. En su variante de indole documental, lo docu-
mental consiste en documentar la vida diaria directamente como
protocolo y en presentar un tema en diferentes capas narrativas
(noticias, comentarios de expertos) a través de la insercion de tex-
tos literarios en las obras. A estos diferentes niveles narrativos se
suman las historias de personas reales, expertos, que sustituyen
en los escenarios a los artistas profesionales.

El ya mencionado colectivo Rimini Protokoll, un proyecto de
teatro creado en los afios 90 en la Universidad de Giefen, inter-
vino de forma radical precisamente a través de estos expertos
en la concepcion del teatro documento. Sustituye al actor en el
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escenario por personas que ni siquiera son actores amateurs y
que asumen practicamente todos los papeles en las obras. En
Breaking News. Ein Tagesschauspiel (Breaking News. Una pieza
de telediario, 2008), por ejemplo, aparecen en el escenario pe-
riodistas e intérpretes, expertos en informacion, que seleccionan
noticias actuales de programas de televisiéon en el mundo entero
y comentan su presentacion.

El nuevo teatro documento postdramatico intenta describir la
realidad como una colorida marafia de hechos y ficciones. Como
algo que se condensa y conserva constantemente en archivos y
almacenes de datos y que, proporcionando material para nuevas
superposiciones, redes y enredos, consigue nuevas ficciones de
hechos que deben ser constantemente percibidas, clasificadas y
evaluadas de nuevo. En el mundo digitalizado, que suele tener
lugar frente a pantallas, el momento inmediato de actuar de for-
ma virtualmente creible sin estar en una realidad virtual, es la
mision y el reto del teatro [Ostermeier 2013: 52].

Los expertos como actores no profesionales causan varias
incertidumbres durante las representaciones. Por ejemplo, no
tienen voces entrenadas y pueden entonces confundir a los es-
pectadores por su forma diletante y de dificil comprensién a la
hora de declamar. Por otro lado, a veces representan tan bien sus
papeles que el pablico duda de si son o no actores profesionales,
lo que introduce una tension entre fiabilidad y desconfianza en
la escena. Esto significa que la autenticidad de los expertos es
cuestionable. Entre la confianza y la desconfianza, lo fragil se
convierte en lo auténtico y lo auténtico en lo fragil. El experto es
experto de lo auténtico a través de su experiencia profesional y
sus conocimientos adquiridos, en el escenario se convierte desde
el punto de vista de la actuacién en un no-experto que aporta, se-
gun Piscator en su articulo sobre el actor amateur, la frescura y la
libertad de lo intuitivo. Crea una tensién que ayuda a garantizar
la dimension artistica de la descripcion de la realidad.

Florian Malzacher menciona en este contexto la «dramaturgia
del cuidado» (Dramaturgie der Fiirsorge) y se refiere a una atenciéon
especial por parte de los profesionales del teatro con los expertos
que asumen un riesgo cuando se exponen en un escenario ante los
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espectadores [Dreysse y Malzacher 2007: 27]. Las producciones de
Rimini Protokoll se caracterizan por una mutua responsabilidad
entre los expertos del teatro y los expertos de la vida cotidiana
ya durante los ensayos. Estos tltimos se someten a un proceso
de aprendizaje parecido al que Brecht propone a sus actores.
El método de Rimini Protokoll se basa en un trabajo colectivo,
es decir, como en la practica de Brecht, los actores —aqui los
expertos de la vida cotidiana — toman protagonismo también en
la génesis de las obras. Este enfoque colectivo remite ademas a
Piscator y a Weiss, como se ha mencionado anteriormente.

Pero a diferencia de la exigencia brechtiana, es decir, la no
identificacion del espectador con los personajes en el escenario,
el publico en el teatro documento actual tiene la posibilidad de
empatizar con las historias que los expertos cuentan de sus vidas
diarias. Por otro lado, este acercamiento queda obstaculizado,
como ya se ha dicho, por la falta de profesionalidad teatral de
los expertos, motivo por el que a la vez se impide esta identifi-
cacion. De nuevo se extrae de estas contradicciones y tensiones
una compleja visién del mundo, en cuya demostracion reside su
alta sustancia artistica.

Sin embargo, los propios documentos, anclados enla realidad,
ya no saben lo que es verdadero o lo que sera acertado en el
futuro. Da la impresién de que se ha perdido no el compromiso
politico sino la seguridad politica. La realidad ya no se repro-
duce, sino que se recrea en una supuesta autenticidad. El nuevo
teatro documento reconstruye la realidad para poder entender
los mecanismos de como se crea la realidad. Es decir, el nuevo
teatro documento acompana una realidad en la que la produc-
cion de realidades en distintos niveles se convierte en realidad
misma. Esta realidad es el material documento. Hochhuth [1981:
9-10] ante estas nuevas tendencias advierte «[...] cuando una
novela ya no facilita otra cosa que un noticiario, entonces no es
nada; y si ni siquiera facilita una pequena parte de Historia o de
informacion social, entonces tampoco es nada»*

2 [...] und wenn ein Roman nicht mehr und anderes liefert als ein Nachrich-
tenmagazin, dann ist er nichts; doch wenn er nicht einmal das Quantum auch an
Geschichte, an gesellschaftlicher Information mitliefert, dann ist er auch nichts».
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DRAMATURGIA EXPERIMENTAL

El teatro postdramatico no obtiene sus impulsos estéticos del
propio texto, sino que este es reemplazado por la escenificacion,
lo que incluye, por ejemplo, la apertura del espacio teatral de los
escenarios previstos a otros diferentes. Esta medida se debe, por
un lado, a la voluntad de atraer un nuevo publico y, por otro, a la
btsqueda de medios de participacion alternativos. Otros aspectos
extratextuales son, por ejemplo, el sonido, laimagen y la expresion
corporal mas alla de las palabras. También autores que no se inscri-
ben del todo en la vertiente postdramatica buscan este cambio de
modelo de comunicacioén con la mixtura de diferentes lenguajes.

Una mezcla entre voces de personas reales y actores propo-
nen, por ejemplo, Doron Rabinovici (1961) y Matthias Hartmann
(1963) en su obra Die letzten Zeugen (Los tltimos testigos), es-
trenada en 2014 en el Burgtheater de Viena. El proyecto es un
hibrido entre teatro documental, puesta en escena de lecturas
y un homenaje a las victimas del Holocausto. Seis actores leen
los testimonios de seis supervivientes de la Shoah cuyas caras
amplificadas se proyectan junto con fotografias histéricas en el
escenario. La presencia fisica de las seis personas, de su vejez y su
autenticidad llevan al espectador a una experiencia catértica, ya
que el proceso de identificacion con las victimas supervivientes
se basa sobre todo en un sentimiento de victoria: estas personas,
por haber sobrevivido, demuestran que un régimen tiranico
puede ser derrotado.

En las obras de Kathrin Roggla, una autora que no pertenece
a las tendencias postdramaticas en la escena en lengua alemana,
aparecen, sin embargo, tendencias antidramaéticas [Kapusta 2011:
157]. Le interesan, segtin sefala la propia dramaturga, las formas
de escritura que se encuentran entre todas las sillas. Al igual que
Elfriede Jelinek, con quien a menudo se compara el estilo de Rog-
gla, la autora trabaja en la disolucién de los limites entre el drama
y la epopeya. Pone a prueba las fronteras literarias y medidticas
y entreteje las diferentes formas de escritura. La diversidad de
géneros de su obra es una caracteristica esencial.

El autor suizo Lukas Béarfuss (1971) es conocido por la interac-
cion de sus piezas teatrales con el cine, por ejemplo, al adaptar
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la pelicula Medea de Lars van Trier al teatro. Sin embargo, el
éxito de sus obras no depende de los textos, que son més bien
escuetos, sino que es tarea de los directores de escena rellenar las
representaciones con partes musicales, canto y baile, y con citas
literarias o cinematograficas, lo que algunos criticos consideran
con poco acierto simplemente una reutilizacién de los efectos de
extrafiamiento brechtianos.

Las obras de Barfuss enfocan los temas politicos y sociales de
las realidades cotidianas. Se revelan ambivalencias, contradic-
ciones, conflictos y abismos humanos. En la seleccién de temas,
Bérfuss explora la cuestiéon de como los individuos pueden con-
vivir correctamente en la sociedad contemporanea. Die sexuellen
Neurosen unserer Eltern (Las neurosis sexuales de nuestros padres,
2003), su obra quiza mas conocida, trata de una nifia autista que,
tras suspender su medicacién, descubre su sexualidad. Disfruta
de las experiencias y précticas sexuales toleradas por la socie-
dad, hasta que queda embarazada: en contra de su voluntad
«]la sociedad» decide por encima de ella que aborte. Barfuss, en
esta obra, no solo se ocupa de la sexualidad de las personas con
discapacidad, sino también de su derecho a tomar sus propias
decisiones.

René Pollesch, que como los miembros de Rimini Protokoll
también estudio en el Instituto de Estudios Teatrales Aplicados
en Gieflen, la cuna del teatro postdramatico, emprendié un
camino particular y sus producciones escénicas se caracterizan
sobre todo por la cercania estética a la cultura pop y por la uti-
lizacién ladica de productos de la cultura de masas como son la
publicidad o la misica de entretenimiento en los videoclips. Los
textos dramaticos de Pollesch nacen durante los ensayos, y como
ya se ha dicho, partiendo de ideas tedricas acerca de problemas
especificos. El material se lee y se discute con los actores y de alli
surge como resultado un texto definitivo a representar cuando
los actores recuerdan su trabajo previo. De nuevo se trata de
un trabajo colectivo que retoma de la musica pop, ademas, la
técnica de la permutacion, es decir, se va cambiando el arreglo del
texto mediante el intercambio de sus elementos [Eke 2009: 179] y
otras formas de repeticion como los bucles (loops). A ello hay que
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afnadir la estrategia del sampling, lo que significa que Pollesch,
como una especie de DJ, retine varios medios en su texto escénico,
como citas de textos tedricos, escenas de peliculas, publicidad, o
videoclips musicales.

Los textos dramaticos de Pollesch no van precedidos de listas
de dramatis personae o de papeles, sino que se dividen entre todos
los actores de forma equitativa de modo que una identificaciéon
figurativa se ve socavada de forma deconstructiva. Se trata, por
lo tanto, de otra forma de romper la unidad entre actor y figu-
ra. No hay asignaciones fijas de caracteres, los actores recitan
textos asumiendo la marca de género que no les corresponde
biolégicamente. También utiliza como marca propia el llamado
«Auf-Anschluss-Sprechen», que significa que no quedan pausas
entre las frases y tampoco entre las contribuciones de cada uno
de los actores, sino que literalmente se sacan la palabra de la boca
los unos a los otros, interrumpiendo el discurso de los demas.
Esta forma especial de hablar impide el didlogo, ya que el idioma
no tiene ninguna motivacién y una vez mas el espectador percibe
la perturbacion en la comunicacién y se debe entender como
reaccion al impacto de los nuevos medios en la sociedad.

UN NUEVO TEATRO NARRATIVO

Entre los autores contemporaneos que mads se oponen a las
tendencias postdramaéticas, en primer lugar, hay que nombrar a
Roland Schimmelpfennig (1967). Lo méas destacable de su trayec-
toria es que insiste en la narracion teatral sin que eso implique
un acercamiento al teatro épico. Sus obras se basan generalmente
en uno o mas conflictos dramaticos [Kapusta 2011: 96] y como
en los casos de Dea Loher o Moritz Rinke (1967), el texto teatral
vuelve a estar en primer plano. Para Schimmelpfennig, el texto
es la base de toda representacion, lo que ya de antemano le aleja
de la propuesta postdramatica.

Sus obras no pueden ser asignadas claramente a determinadas
tendencias. Danijela Kapusta las clasifica en tres categorias. Por un
lado, estan las piezas dramadticas que desarrollan situaciones de
conflicto y tension. Esta incluye Die ewige Maria (La eterna Maria),
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Die Zwiefachen (Los duplicados), Aus den Stidten in die Wiilder, aus
den Wiildern in die Stidte (De las ciudades a los bosques, de los
bosques a las ciudades), Besuch bei dem Vater (Visita al padre) y Die
Frau von friiher (La mujer de antafio), que en muchos casos siguen
las pautas del drama clasico. Piezas como Die arabische Nacht (La
noche arabe), Der goldene Drache (El dragén dorado), Push up 1-3
o Hier und Jetzt (Aqui y ahora) experimentan con diversas formas
dramaticas y constituyen la segunda categoria. Como tercer grupo
Kapusta menciona obras en las que la trama dramaética y los perso-
najes son apenas reconocibles. El nimero de personajes aumenta
y se cuentan varias historias paralelas [Kapusta 2011: 80].

Schimmelpfennig inventa algunas técnicas rastreables en
obras de las tres categorias implicando una sefia de identidad
del autor. Tanto en Der goldene Drache (Viena 2009) como en Die
arabische Nacht (Stuttgart 2001) las figuras se dirigen en su conver-
sacion a si mismas. Aparentemente no quieren comunicarse, pero
hablando a solas expresan sus sentimientos, sus observacionesy
sus acciones de formas directa y sin filtro. De esta manera preva-
lece una transparencia total. Las acotaciones y las descripciones
que aparecen son declamadas de forma directa por los actores
y asi se funden los diferentes niveles textuales en una sola voz.

Der goldene Drache se desarrolla en un restaurante asiatico lla-
mado El dragon dorado. Alli, unjoven chino, inmigrado ilegalmente,
busca a su hermana. En la cocina sus compafieros le sacan una
muela que le duele y que va a parar a la sopa de una azafata y, de
ahi, finalmente a su boca. El chino se desangra, muere y es envuelto
en una alfombra y arrojado al rio. El agua le lleva de vuelta a casa,
muerto y sin haber encontrado a su hermana. Un anciano vive enci-
ma del restaurante con su nieta. Le gustaria volver a ser como antes,
joven. Un joven ha sido abandonado por su novia a causa de otro.
Una pareja se estd separando debido a un embarazo no deseado.
Todos los personajes estan de alguna manera insatisfechos con sus
vidas y desean que todo vuelva a ser como antes.

Ademés, se cuenta la fadbula de la hormiga y el grillo con va-
riantes: el grillo no se preocupa por el préximo invierno durante
todo el verano, pero canta. Cuando no tiene nada que comer
busca refugio en la laboriosa hormiga. Ella acepta, lo amparay a
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cambio el grillo debe entretener a todas las hormigas del hormi-
guero: la hormiga se convierte en el proxeneta del grillo. Aqui,
la fabula refleja el destino de la muchacha china, la hermana del
chino muerto. Vive con un viejo tendero y tiene que prostituirse.
El amigo borracho del tendero maltrata a lajoven china y ella esta
«rota», como si fuera un juguete. Esto se construye en paralelo a
la historia del grillo en la fabula.

La obra consta de 48 escenas, hay 18 papeles, interpretados
por solo 5 actores. Las acotaciones son habladas por los actores.
Las escenas no necesariamente estan conectadas, solo ligeramente
encadenadas. Solo al final se hacen claras todas las conexiones que
se crean en torno a la muela cariada del chino en la boca de la
azafata. La pieza es como un mosaico de escenas que gira en torno
a mundos paralelos. Las escenas son muy cortas y se interrumpen
en los puntos emocionantes. Algunos de los roles masculinos son
desempenados por mujeres y los roles femeninos por hombres.
Ademas, los jovenes actores interpretan los papeles de los viejos
personajes y viceversa. Enlugar de hablar entre ellos, se dirigen mas
ala audiencia. Asi se logra una alienacion en el sentido brechtiano.

La obra trata de los aspectos negativos de la globalizacion,
de la explotacién sexual y econémica de los débiles, es decir, la
explotacion de los extranjeros (ilegales) que intentan asegurar su
existencia en Europa. Schimmelpfennig se centra precisamente
en los destinos y actitudes clandestinos, los efectos negativos
de la emigracion: la ilegalidad, la prostitucion forzada y una
sociedad préspera que se aprovecha de la dificil situacion de las
personas que huyen a Europa siendo reprimidas. En el centro de
la obra esta la escena en la que dos azafatas miran por la ventana
del avion a la altura de Africa occidental y una le pregunta a la
otra: «;No es aquello un barco?»; cuando lo niega la primera,
enfatiza: «jSi, una barca! Un barco lleno de gente, ;no lo ves?».
Ambas deciden en la conversacién no haber visto nada, miran,
como tantos, para otro lado.

En Die arabische Nacht se narra la vida de varios vecinos en un
edificio de apartamentos durante una noche. En el centro de la
accion se funde la realidad con el suefio de Fatima, que en el reino
de suimaginacién es una princesa oriental que fue secuestrada en
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un bazar cuando era nifia. La obra se adentra cada vez mas en esta
historia y al final la distincién entre suefio y realidad resulta casi
imposible. Se trata de otra de esas obras en las que Schimmelpfen-
nig, como muchos de sus compafieros, tematiza el aislamiento de
las personas. No hay unién entre ellas, sus vidas tienen lugar en
sus cabezas. La pieza consta de cinco mondlogos montados uno
dentro del otro. Dado que las figuras apenas hablan entre ellas,
parecen tener muy poco contacto. Estas figuras se inscriben, por
un lado, en el teatro aristotélico, pero, por otro, Schimmelpfennig
las convierte en narradores de sus obras, lo que demuestra cémo
el autor vincula la tradicion con la experimentacién. Los elemen-
tos del drama convencional se encuentran en el espacio, que sirve
como marco de conexién. Los lugares apenas cambian y cuando
lo hacen, estdin muy cerca el uno del otro. Por otra parte, las nu-
merosas lineas narrativas y la multitud de narradores apuntan a
lo postdramatico en su creacion.

Aun asi, no en el sentido brechtiano sino como alternativa a la
opcién postdramatico-documental ha surgido un teatro que vuel-
ve a narrar historias como es el caso en la mayoria de las obras de
Roland Schimmelpfennig. El autor busca la conexién con la reali-
dad, lo que significa en su caso extraer una muestra representativa
de un ndmero manejable de figuras de la sociedad contemporanea
y, por lo tanto, se acercan tematicamente al género de la novela.
En este contexto Danijela Kapusta habla, ademds, de un teatro
fotografico porque los momentos que dibujan la vida cotidiana son
como tomas instantdaneas que entre ellas no tienen relacién causal.

Dea Loher es una de las autoras alemanes con mas reputaciéon
internacional que ademads trata temas internacionales en obras
como Olgas Raum (El espacio de Olga, 1992) o Das Leben auf der
Praca Roosevelt (La vida en la Praga Roosevelt, 2004). En Olgas Raum
reconstruye la biografia de Olga Benario, comunista judio-alemana
afincada en Brasil, que fue asesinada por los nazis en 1940. Utiliza
elementos del teatro épico, lo que no significa la mera adaptaciéon
de las técnicas y efectos de la alienacién brechtiana, sino mas bien
una aproximacién y, al mismo tiempo, una demarcacién cons-
ciente del teatro épico de Brecht. Tiene importancia el espacio
escénico como espacio de la memoria de Olga [Haas 2006: 95] y la
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protagonista Olga reconstruye su historia en forma de un recuer-
do dramético en el que Loher proporciona un contrapunto a la
historiografia oficial y da voz a aquellos que, al ser derrotados, no
poseen ninguna. Olga, ademas, reflexiona y comenta su destino.
En un «desdoblamiento roto» [Haas 2006: 98] Olga aparece, por un
lado, como el personaje Olga y, por otro, como la actriz que inter-
preta a Olga, y va cambiando constantemente entre ambos niveles
dejuego. Loher evita cualquier realismo: las secuencias episédicas
de las escenas, los efectos de extrafiamiento, los mondlogos y las
autorreflexiones destruyen la ilusion escénica constantemente y
presentan los acontecimientos desde una distancia estética.

Enmuchas de sus piezas Dea Loher visualiza los textos como si
fuesen poemas de versos libres. En su implementacion en el esce-
nario, la fragmentacion del texto en partes individuales (poemas)
da a los actores la posibilidad de declamar sus parlamentos de
forma ritmica, lo que puede causar efectos de alienacion. Ademas
de las diversas maneras de modificar el significado, esta forma
de hablar, especialmente en lo que se refiere a las repeticiones,
puede ser una expresion fundamental de la musicalidad de los
textos. En la forma mas radical de este arreglo de versos, Loher
no usa puntuacion. Am schwarzen See (En el lago oscuro, 2012) o
en Manhattan Medea (1999) hay varias gradaciones de este feno-
meno cuyos principios son a veces dificiles de entender. Ademas,
muchos de los canticos y fragmentos de versiculos no forman
unidades sintacticas estandar cerradas. Las razones de esta téc-
nica pueden residir en la intencién de la autora de aproximar sus
textos al uso coloquial y cotidiano. En pasajes particularmente
pronunciados, sin embargo, este manejo del lenguaje produce
precisamente la artificialidad que demuestra la afirmacién anti-
naturalista y antimimética que estd buscando Loher.

Otra caracteristica formal en sus obras es el uso de pasajes
corales en los que funde las voces de figuras individuales en un
colectivo al recitar un texto simultineamente, lo que sirve para
comentar acontecimientos del escenario o para proporcionar in-
formacion de fondo. Se pueden encontrar ejemplos en Leviathan y
en Das Leben auf der Praga Roosevelt. Loher trabaja también con un
procedimiento que, a diferencia del discurso coral, debe llamarse
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discurso colectivo. Significa que los pasajes de textos se asignan a
un grupo entero de figuras y que estas no hablan simultdneamente,
sino alternativamente una tras otra. En su forma més pronunciada
se encuentra en la pieza Das letzte Feuer (El altimo fuego, 2008).

Loher proporciona grandes pasajes de textos para un «noso-
tros» que a veces se divide en roles colectivos o en voces indi-
viduales. Ademads, los personajes a veces hablan directamente
a la audiencia, creando una refraccién adicional de la ilusién
escénica. Hay a menudo pasajes de textos en los que las figuras
funcionan mas como instancias narrativas que como actores, lo
que resulta muy caracteristico de los dramas de Loher. Sin em-
bargo, como regla general no hay —en contraste con las ideas de
Bertolt Brecht— papeles de narradores puros que queden fuera
delos acontecimientos, sino que las figuras individuales cambian
el modo dentro de sus respectivos papeles.

A veces se entrelazan diferentes niveles de tiempo en el discur-
so de un personaje, de modo que el flashback adquiere un caracter
actual (por ejemplo, en Am Schwarzen See). Un caso especial es
Blaubart — Hoffnung der Frauen (Barba Azul — Esperanza para
las mujeres). Para el estreno en 1997 en Munich, Barba Azul fue
interpretado por dos actores diferentes para que el protagonista
mostrara una experiencia lineal y una narracién retrospectiva
sobre el escenario. El concepto del director Andreas Kriegen-
burg era que Barba Azul podia encontrarse con su «yo pasado»
y este yo podria incluso intervenir en la accion. Por otra parte, en
Unschuld (Inocencia, 2003), el Sr. Mirrador, que se encuentra en
estado de coma, habla directamente con el pablico y proporciona
informacién del pasado, a la que no tiene acceso en la trama
actual. Ademas, esta tltima pieza contiene el caso especial de
que las figuras Bingo y Vito en medio de un didlogo de repente
hablan de si mismas en tercera persona y hacen comentarios
sobre sus propios pensamientos y acciones de una manera na-
rrativa, construyendo distancia entre si. Estos pocos ejemplos
demuestran cémo incluso el teatro mas alejado del postulado de
lo postdramatico experimenta con la tradicion y consigue abrir
nuevos caminos hacia una escena en lengua alemana particular.
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CONCLUSION

El teatro actual en lengua alemana se caracteriza por una di-
versidad de propuestas draméticas y escénicas como conocemos
también de otros lugares. Por un lado, vemos el intento de la
abstraccién en el mensaje en un teatro de indole filoséfica, y,
por otro, se estan narrando historias como si de una novela de-
cimononica se tratase. Observamos la disolucion de la fabula en
algunas obras y representaciones, aunque a la manera brechtiana
también se conserva. El auge de la literatura documental pertene-
ce a las caracteristicas de la vertiente postdramatica, pero ala vez
se constata un nuevo giro hacia formas mas poéticas en el teatro
actual. El rechazo de las formas canodnicas tradicionales y los
experimentos para buscar otras nuevas constituyen un fenémeno
que se observa en general. Encontramos, no obstante, obras que
buscan y revivan claramente los modelos dramaticos clésicos.
Por un lado, las compaiiias y los colectivos sustituyen al autor
y este colabora con los directores de escena como en ninguna
época anterior, por otro, el dramaturgo se siente solo frente al
mundo, su actitud estd marcada por el individualismo y reflejada
en textos autorreferenciales.

Sin duda, estamos estética y politicamente en una transforma-
cion fundamental, se pasa de una «estética protésica» en la que,
como en Brecht, se piensa que al mundo le falta algo que el artista
con sus poderes le proveerd; a una «estética dialogica», enla que
el artista genera escenarios de didlogo entre los protagonistas
cotidianos, para favorecer el reacomodo de los poderes de hablar
y mostrar [Ortiz 2015: 91].

Todo el teatro que ha sido presentado aqui, en el sentido am-
plio de la palabra es politico. Peter Weiss insiste en la sexta tesis
de su Noticia sobre el teatro documento que data de 1968 en que

[...] el teatro documento [...] no puede medirse con el contenido real
[Wirklichkeitsgehalt] de una auténtica manifestacién politica. Nunca
puede alcanzar la expresiéon de la opinién dindmica como ocurre en
el escenario de lo pablico. Desde el espacio teatral la autoridad en un
Estado y su administracién no pueden ser provocadas como ocurriria
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por ejemplo en una marcha hacia los edificios de los gobiernos y los
centros econoémicos y militares [1971: 467>

Sin embargo, en la actualidad dramaturgos, directores de es-
cenay gestores de teatros bajo el lema de la autenticidad intentan
superar este patrény acercar su trabajo cada vez méas a larealidad.
Con ocasién del estreno mundial de Die Schutzbefohlenen (Los
protegidos, 2013) de Elfriede Jelinek, el teatro Thalia de Ham-
burgo contraté refugiados que habian llegado via Lampedusa
a Alemania no sin tener que negociar antes con los permisos de
trabajo para ellos. El Deutsches Theater de Berlin en 2016 no so-
lamente invit6 a un grupo de refugiados a asistir a determinadas
funciones, sino que los alojo en contra de la legislacién vigente
en sus camerinos. El teatro de Constanza organiz6 también en
el momento &lgido de la llegada de refugiados unas jornadas y
acogio a un grupo de ellos en sus instalaciones.

Los tres ejemplos entre otros mas demuestran que el teatro
intenta llenar aquellas lagunas de las que la politica y la opinién
publica no quieren o no pueden ocuparse. Toman medidas com-
plementarias como ocurre, por ejemplo, en Die Ziiricher Prozesse
(Los procesos de Zurich, 2016) de Milo Rau. Reconstruye contra
el peridédico suizo Die Weltwoche un proceso que nunca tuvo lu-
gar, acusando a este periédico de haber sembrado miedo entre
la poblacién, de discriminacion racial y de esta forma poniendo
en peligro el orden constitucional en la campafia del referéndum
sobre la construccién de minaretes en Suiza. Es significativo que
cuando la oposicién ciudadana no es escuchada por los politicos,
vuelve a impactar el teatro. Lo resume uno de los padres del
teatro documental tras la reunificacién a principios de los afios
noventa: «Asi uno intenta hacerse oir a través de una pieza teatral
cuando como ciudadano no tiene mas voz en la Polis que a través

3 «Das dokumentarische Theater [...] kann sich nicht messen mit dem
Wirklichkeitsgehalt einer authentischen politischen Manifestation. Es reicht nie
an die dynamischen MeinungsaufSerungen heran, die sich auf der Bithne der Of-
fentlichkeit abspielen. Es kann vom Theaterraum her die Autoritit, in Staat und
Verwaltung nicht in der gleichen Weise herausfordern, wie es der Fall ist beim
Marsch auf Regierungsgebaude und wirtschaftliche und militdrische Zentren».
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de su papeleta en las elecciones»* [Hochhuth 1994: 269]. He aqui
el denominador comun de todas estas propuestas, en una actitud
de compromiso con los problemas més candentes del momento.
Es quizé lo méas llamativo en el panorama aqui dibujado.
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