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De poioumenos e outros usos postmodernos: unha tendencia no
teatro galego actual

Anxo Abuin Gonzdlez

RESUMO

Este traballo pretende dar conta da presencia de formas metateatrais como unha tendencia marcada
do teatro galego actual, a través dalgtins xéneros tipicos da chamada postmodernidade, como o dud-
logo e o poioumenon ou work-in-progress.

ABSTRACT

This article gives an account of the presence of metadramatic forms as a marked tendency in the
current Galician theatre. In this sense, the author concentrates on some prototypical postmodernist
genres, such as dudlogo and poioumenon or work-in-progress.

En 1959 Roland Barthes anunciaba unha etapa de dibida e desamparo para a
literatura, unha fase na que a literatura se interrogaria a si mesma, na que a
literatura "parece que se destruya como lenguaje-objeto sin destruirse como
metalenguaje, y en la que la bisqueda de un metalenguaje se define en tltima ins-
tancia como un nuevo lenguaje-objeto" (1970, 128). Hoxe é mdis que probable
que ese tempo chegase para o teatro.

Dentro da moderna teoria dos Xéneros, son NUMErosos 0s autores que, como
Fohrmann (1988, 280), tefien sinalado como o concepto de imitacion estd caendo
en paulatino descrédito e como ese descrédito pode chegar a provocar a desapa-
ricion da nocién de xénero, substituida por unha busca continua de facetas auto-
rreflexivas que acaban por nos introducir de cheo no eido da autorreferencialida-
de. A prioridade das novas literaturas supén un abandono da repeticion de mol-
des en beneficio da innovacién estructural e da demostracién da unicidade da obra
literaria a través dun exercicio exquisito de metaliteratura. A esta situacién non &
allea a configuracién da escena mundial nos tltimos anos, seguramente porque é
nesta modalidade enunciativa teatral onde mellor se pode observar a articulacién
dun discurso da posmodernidade, que June Schlueter (1985) sittia arredor de
conceptos como ambigiiidade e relativismo, discontinuidade, heteroxeneidade,
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pluralismo, subversién, perversién, deformacion, antimimese e resistencia &
interpretacién. A postmodernidade pon en xogo a rebelién contra o racional e 0
serio, acepta a ausencia dun verdadeiro cofiecemento, transgrede o concepto de
arte como reflexo dunha realidade ordenada, sublifia o caos do proceso creativo,
enxalza o subxectivo, 0 imaxinativo, o visionario e o escuro. De aceptar a sta
existencia, o teatro postmoderno caracterizariase por celebrar a arte como ficcién
e 0 teatro como "proceso aberto a todos os medios de comunicacion, sen atender
a ribricas e xéneros” (A. de Toro, 1990, 26-27). Deste xeito, pédese conectar, en
efecto, a teatralidade coas mdis importantes preocupaciéns da postmodernidade,
empezando polo feito tan paradéxico como ben cofecido de que "any theatrical
work exemplifies the tension between product and process, for a dramatic work
can never exist fully either in its script version, or in any individual performance
of that script" (Connor, 1989, 133). Engddase ademais a substancial alternancia
no teatro do alto e do baixo, da poesia de Shakespeare e das condiciéns mais fnfi-
mas dun puro negocio; a descanonizacién e o misreading como x0go metatextual
para iniciados; ou, sobre todo, a relacién con algins temas recorrentes da pos-
modernidade, especialmente o rexeitamento do concepto de forma esencial, a dis-
persién da identidade da obra de arte e a siia inmersién no contexto sociopoliti-
co; por non esquecer tampouco a idea do proceso artistico como acto ritual e xogo
gratuito. Co termo inglés performance alidese precisamente 4 fraxil e sempre
transformable imaxe dunha accién in fieri, que se realiza no mesmo momento en
que estd a suceder, afnda que incidindo no cardcter de improvisaci6n ou de acti-
vidade en escena dun actor.

Xo4n Gonzilez-Mill4n ten descrito a realidade xenérica do sistema literario gale-
g0 a través da acentuacién dun nivel metadiscursivo que leva & adopcion de dife-
rentes "estratexias (articuladas individual e colectivamente), que van do trata-
mento irénico e parddico dos xéneros establecidos 4 defensa aberta dunha hete-
rodoxia na configuracién das stas formas xenéricas" (1995, 347). Os xéneros lite-
rarios son vistos como antixéneros ou antidiscursos que apuntan cara a unha
"débil institucionalizacién das tradiciéns literarias e do sistema literario en xeral"
(349); e os textos literarios percibidos como exercicios de creacién e guias pro-
gramdticas e manifestos poéticos. Mellor que ningtin outro xénero, o teatro non
pode escapar a estas circunstancias; o teatro galego, escasamente normalizado,
ten de ser especialmente receptivo a este movemento autoconsciente do que esta-
mos falando, en contra dunha concepcién "especular” ou mimética da escena (cfr.
Vilavedra, 1994, 213-214), que mesmo supdn a aparicién de novos Xéneros con-
tempordneos que tefien como eixo a idea de metaficcion ou metateatro, a escrita
dramética que fai do seu su propio estatus de artefacto a tematica explicita da
obra.

Manfred Schmeling ten mostrado como "la réflexion métadramatique fait du texte
une sorte d'histoire littéraire dramatisée" (1982, 3). A forma ideal do teatro no tea-
tro implica a intercalacién dun elemento no drama, co seu propio espacio escéni-
co e a stia propia cronoloxia, "de telle facon qu'il s'établit une simultanéité
spatiale et temporelle de la sphere scénique et dramaturgique” (8). O teatro no
teatro definese, pois, pola presencia de dous espacios e dous tempos, diferentes
pero simultdneos en escena. A funcién deste procedemento €, para Schmeling,
parédica, de modo que o estudio do uso de formas metateatrais constitie, como
xa advertimos, un tipo especial de historia literaria dentro da obra mesma. A



abundancia de formas metateatrais no caso galego afecta en primeiro lugar 6 uso
de modalidades periféricas: o prélogo-epilogo, o discurso 6s espectadores, os
coros, a destruccién do personaxe, os apartes e, especialmente, a aparicién dun
meneur de jeu ou dun personaxe focalizador, como sucede, por citar s6 dous
casos, en Saxo tenor (1993) e Dias sen gloria (1992), de R. Vidal Bolafio (ou de
varios, como en Anxelifios e Rastros, do mesmo autor)l. A forma completa do
featro no teatro non € tampouco infrecuente: poden servir como valiosas ilustra-
ciéns Commedia (1993) de Ollomol-Goldoni, e Historias peregrinas (1995) de
M. A. Murado. Esta tendencia é ainda mdis rechamante se aceptamos, de novo
con Gonzdlez-Milldn, a inexistencia dun discurso xenuinamente xenérico sobre
(ou contra) o que facer reflexién ou critica. E todo isto co conseguinte efecto no
plano da recepcidn, porque o lector-espectador, claramente "minorizado” por ter
que estar formado nas convencions teatrais, s6 podera participar neste X0go se ten
a competencia cultural e xenérica que se lle esixe.

Non € extrafio que as formas metateatrais se vexan acompafiadas por outro xéne-
ro que 6 meu entender se adapta moi ben ds condiciéns de precariedade de
medios que caracteriza o teatro galego, o dudlogo, en especial a sia modalidade
mdis antiteatral e beckettiana (Kennedy, 1984). As veces atopamos en escena a
unha pseudo-parella que se entrega 6 didlogo como medio de encher os silencios,
4 maneira, como logo veremos, dos protagonistas de Copenhague. Manuel
Lourenzo bota man do dudlogo nas obras, incluidas en Teatro minimo, Laura
(1988) e A cancion do deserto (1990). O didlogo de xordos, que revela esa mesma
incapacidade comunicativa, estd presente en A Via Ldctea, de Xesus Pisén, peza
incluida en Venenos (1994), ou nas Tatuaxes de Teatro-minuto (1996); tamén nesa
reflexion de Paulino Pereiro sobre literatura e identidade que é O leitor de Goethe
(1996), obra na que un personaxe fala tan s6 a través da lectura do Werther2.
Gustavo Pernas € un autor que se move moi a gusto neste xénero do dudlogo. En
Ladraremos (1996) dous personaxes situados nun contexto case que apocaliptico
de incomunicacion e soidade enfréntanse 6s seus medos e fobias: a Sefiora, que
adoita escapar das ameazas do mundo real mercé 6 mando a distancia, e o
Mendigo, que xa ten aprendido que o tnico refuxio ante unha sociedade hostil é
un inevitable proceso de animalizacién, 0 mesmo que xa invadiu a sala de espec-
tadores. En Fdbula (1997) continta Pernas a stia indagacién fronteiriza sobre a
sociedade da televisién e o consumo cunha experimentacién espacio-temporal na
que se ficcionaliza a audiencia 4 vez que se converte o fntimo en piblico e o pri-
vado en espectdculo circense. A l6xica desta obra estd construida para trasladar-
nOS a un espacio-tempo que ten pouco que ver coa nosa experiencia cotid e faci-
litanos asf novos mecanismos de percepcion estrafiada da realidade, entre os que
0 humor ocupa un papel fundamental como elemento relativizador.

1. Neste dltimo espectdculo (1998), Vidal Bolafio apunta a unha lifia metateatral, tamén florecente no
teatro galego actual, de ningtin modo desprovista de alcance social e ideoléxico, dentro dunha estruc-
tura de grande complexidade formal. A reconstruccién dunha amistade perdida co pasar dos anos a
través dos relatos de Tago, Xan e Moncho, que estdn a esperar a morte de Esther, conleva a coexis-
tencia de espacios e tempos, nunha alternancia presente-pasado que provoca en ocasiéns a indetermi-
nacién da propia situacién enunciativa de cada personaxe. O referente social e mesmo politico estd
sempre presente: alegato en contra da television, denuncia da situacién dos presos do Exército
Guerrilleiro, reflexion sobre o papel do intelectual, constatacién da fin das utopias...

2. (Cfr. tamén os tres personaxes de Lugar, que son en realidade dous, mercé 6 desdoblamento tem-
poral de David no vello, un elemento méis no xogo de anacronismos e saltos temporais que propén
Rail Dans nesta peza)
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No seu repaso dos xéneros literarios na época actual, A. Fowler menciona outros
dous casos ilustrativos da nova sensibilidade. Estin en primeiro lugar as obras
epiciclicas ou elaborativas, aquelas que estenden e modifican un universo ficticio
previo (e moitas veces alografo) que os lectores-espectadores xa cofiecen (ou
deberian cofiecer, para seren totalmente competentes e apreciaren asi por com-
pleto o0 xogo proposto). No teatro galego hai abundantes exemplos desta practica:
valla o libro de Ragué-Arias Los personajes y temas de la tragedia griega en el
teatro gallego contempordneo (1991) como referencia inmediata para a adapta-
cién de asuntos grecolatinos 4 situacién galega; sirva tamén como modelo a soli-
da traxectoria de Manuel Lourenzo, exemplar na sda insistencia na reelaboracion
e asuncién persoal destes mitos universais; poéfiase como derradeiro fito a
Memoria de Antigona (1997) de Quico Cadaval e Xavier Lama.

Midis interese ten o xénero que Fowler denomina co neoloxismo poioumenon (en
grego 'o que estd sendo fabricado'), forma equivalente a unha especie de "work-
in-progress" caracterizado polos seguintes trazos, que eu traslado da novela 6s
xéneros dramaéticos:

a) Aparicién dun dramaturgo comprometido nun proceso de escrita. Presentacion
dun proceso creativo. As veces a historia escrita ¢ a mesma que estamos lendo.

b) A escrita realizase por acumulacién de textos, libros ou papeis.
¢) Autoconsciencia do estilo, que pode conducir 4 alternancia.
d) Discontinuidade e ruptura narrativa.

Dada a sda abundancia, maior se cabe nos ultimos anos, os exemplos galegos
deste xénero do poioumenon poderianse multiplicar. De todos eles voume quedar
con algunhas obras que, 6 meu entender e coflecemento, son significativas e inte-
resantes dende o punto de vista da stia "radicalidade" (Aston e Savona, 1991) no
tratamento das convencidns.

Xogos de damas (1988), de Anxo R. Ballesteros, preséntanos a tres personaxes,
Virxinia, Berta e Pamela, que interpretan, acaparando tédolos papeis (masculinos
e femininos), a historia, en clave de humor, dun reencontro familiar dun pai e
unha filla nunha sala de festas imaxinaria (e os conseguintes enredos). Berta, na
escena que, a maneira de prélogo-marco, lanza a historia como flash-back, apa-
rece escribindo a maquina o texto que, aparentemente, imos ver representado. O
tempo da narracién serd logo retomado na escena IX. Estamos ante o simulacro
dun texto que se vai construindo a si mesmo, incluso ante repetidas interrupciéns
neste ensaio escénico:

BERTA.- Por favor, Virxinia, ;jPor qué vés interromper? ;Non ves que
estamos nunha fase moito mais avanzada da nosa historia? A Historia pro-
gresa, filla, jou ti que cres? (87).
o
En O arce do xardin (1989), Roberto Salgueiro aproveita a estructura dunha
novela policial, artellada arredor dunha investigacién criminal, para mostrar 6



espectador o desenvolvemento material dunha historia que quere penetrar polo
lado da ficci6n no labirinto das multiples realidades. Os personaxes de O arce do
xardin son conscientes non sé da sia natureza teatral, senén tamén da stia dimen-
sién metaliteraria, todo adobado con boa dose de rebeldia:

IARA.- O mellor non son un personaxe tipo. Digo eu que ainda que sexa
un chisco imbécil podo ter sentimentos, ;non? (sen paxina no ‘orixinal).

A través das sucesivas analepses, establecidas a partir do parédico didlogo do
Policia coas distintas testemufias, vanse dando a cofiecer os tltimos dias da exis-
tencia de Alex Marquez, escritor de comedias, que se retira a unha escura pensién
para escribir a sta derradeira peza, unha obra de metaliteratura, e que acaba por
terminar os seus dias fuxindo cara a outras dimensiéns do imaxinario.

En Cuarteto para unha noite de verao (1989), obra na que Miguel Anxo Fernén-
Vello asume unha vez mdis (cfr. Vieites, 1996, 53) os presupostos pirandellianos,
por non dicir os lorquianos, para levar a escena os conflictos teatrais que xiran
arredor do tridngulo dramaturgo-director-actor, as tres primeiras escenas amosan
a un Autor que, no seu escritorio, estd dando a luz unha obra teatral. Os seus
monologos introducen todo tipo de reflexiéns sobre as convenciéns dramaticas e
sobre a stia propia concepcion do teatro: "O piiblico sempre estd ai. Cal € a mifia
conceicién do teatro? (Con certa retdrica irdnica) Bu quero verter veneno na sua
alma, provocar un brado infinito no interior da sda cabeza: invadir os seus ollos,
todos os seus sentidos, dunha maravilla imposivel, unha morte feliz que destriia
o teatro” (14). O poder omnimodo e despético do Autor queda sublifiado, a xeito
de irdnico fin de festa, coa desaparicién final do Director e co asasinato do Actor
e da Actriz.

Copenhague (1993), de Andrés A. Vila e Xosé Cid Cabido, é un dudlogo espe-
cialmente ilustrativo para o que vimos de dicir. Aurelio e Ceferino, actor e escri-
tor de teatro, tentan nas stias réplicas de construir un texto, por provisional que
sexa, que levar a un escenario. Nesta especie de ensaio van esmiuzando (e tritu-
rando) as convencions referidas ¢ titulo, 4 escenograffa (un montén de obxectos
acumulados), 4 interpretacién dos actores, 6 publico, 4 trama, 6 tempo, 4 lingua
€, naturalmente, 6 propio didlogo como parte esencial do xénero teatral. Este pro-
xecto deberia quedar iluminado pola alusién dos personaxes a unha sorprendente
estética evidencialista que nunca se nos chega a aclarar de todo (no interior da
obra), pero que incide na idea dun didlogo aberto de palabras sen sentido, dunha
dramaturxia abocada 6 silencio:

CEFERINO: Pensamos nun Copenhague de pura chicha evidencialista.
Dous personaxes nun escenario enumeran unha lista interminable de fodas.

AURELIO: Cambiamos de escenario, nada de mobles, nada de bateres,
nada de sofis nin estantes nin Larousse. Dous tipos enumeran fodas, sen
ningin pretexto.

CEFERINO: Iso non é dramético.
AURELIO: (E que? (40).
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O conxunto d4 a apariencia de continua (e calculada) improvisacién sobre como
se escribe unha obra de teatro.

A mesma condicién metateatral de traballo en proceso atdpase en Teatro para se
comer (1997), interesantisimo xoguete comico nas mans de Jodo Guisan Seixas,
autor que xa nos adiantara algo do mesmo no seu celebrado Un cendrio chama-
do Frederico (1985), peza na que incluso se chegaba a dar rango de personaxe
céseque protagonista a un moi "humano" escenario convencional, "onde se desen-
volve toda a geometria dos tridngulos amorosos” (3). Lemos no seu prélogo a
Teatro para se comer: "Eu pretendia, nom escrever uma obra de teatro, mas des-
crever uma representacom teatral. Nom sé com as suas palavras e ac¢des, mas
tambén com o seu vestidrio, com a sua cenografia, com as suas luzes e mesmo
com cada um dos seus pequenos truques. O empenho era desenhar e planear, um
espectéculo teatral, fechado e acabado, ponto por ponto, como se se fosse repre-
sentar de veras, mas logo afinal, quando s6 falta al¢car o pano, nom o representar”
(17-18). Vai afnda mdis ald o autor 6 anunciar que moi ben se poderfa encadrar
esta peza no xénero da narrativa, como relato que describe unha representacion.
O "Primeiro Prato" do texto de Guisan dbrese coa Directora que dirixe a monta-
xe dun suntuoso decorado a cargo dos técnicos da escenografia e dd instruccions
6 Primeiro Actor sobre xestos e posicidns, ata que unha chamada da Consellerfa
de Cultura anuncia un dréstico recorte de presuposto que obriga a economizar
recursos. No "Segundo Prato", uns maquinistas levan ds costas, a duras penas, un
escenario prefabricado no que esvaran os personaxes. Na "Sobremesa" a compa-
fifa monta un escenario con lento ritmo procesional que simula unha escena da
Paixén de Cristo, con cruz e todo, no que terdn lugar os parédicos exercicios espi-
rituais do Pregador cara 6 publico.

Outro exemplo ben recente é A incrible vida de Héctor Loureiro (1997), de Celso
Parada, espectédculo que xira precisamente arredor da acumulacién de textos dou-
tros autores e da idea de plaxio, isto &, arredor das dificultades da propia creacion
literaria. A modalizacidon escollida aseméllase 4 dun diario (futurista, ou mesmo
apocaliptico) escrito con desesperada impotencia, que dd a impresion de simulta-
neidade narrativa entre os dous niveis representados, de maneira que parece que
a obra mostra o devenir do texto e a situacion contextualizada do acto de escribir.

Trétase en todos os textos citados, como se ve, de relatos especulares, que pofien
en marcha unha mise en abyme da enunciacién que implica o propio proceso de
produccién textual, en calquera das sias modalidades: a "presentificacion" diexé-
tica do productor ou receptor do relato ou a manifestacion do contexto que con-
diciona ou condicionou a produccién-recepcién (Déllenbach, 1991). Linda
Hutcheon (1977), que ve no postmoderno un estilo artistico caracterizado pola
autorreflexividade e a ironia, sobre todo no tratamento do contexto cultural e da
tradicién, cualifica de narcisistas este tipo de practicas. Mieke Bal caracteriza
este peculiar fendmeno polos seus efectos desconcertantes, "car elle met en ques-
tion la linéarité du texte", e seductores, "car elle suscite la réflexion sur la narra-
tivité du récit et provoque ainsi une prise de conscience de son fonctionnement"
(1978, 116). En calquera caso, € asi como o teatro galego parece terse 'ensimes-
mado', como dirfa José Ortega y Gasset, na aventura da escrita, aceptando como
comun tarefa a de ostentar a ficcién como tal ficcion, a de exaltar, non unha rea-
lidade, senén unha consciencia da realidade, a de indagar tamén sobre soedades,



sobre destrucciéns e sobre outros enigmas da arte e da existencia oculta do ser
humano.

Anxo Abuin Gonzdlez
Universidade de Santiago de Compostela
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