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EI Postmoderno:
ccontinuacion o fin
del Moderno?”

Erika Fischer-Lichte

El debate en torno al Postmoderno, que actualmente se esta decidiendo en
diferentes campos y en diferentes niveles con encarnizado apasionamiento,
culmina en la pregunta, planteada unay otra vez, de si el Postmoderno ha
efectuado una ruptura total con las tradiciones del Moderno o si, por el
contrario, ha radicalizado y continuado consecuentemente tendencias que
el Moderno fue el primero en formular de manera enfatica. Ambos puntos
de vista son defendidos con gran vehemencia. Esto sorprende sobre todo
porque todavia ni siquiera esta delimitado el terreno en que se debe decidir
el debate: ; Comienza el Moderno aqui discutido con la «Querelle des anciens
et des modernes» o con la lustracion? ¢ Con la industrializacion de Europa
occidental o con Nietzsche? ¢ Se han de considerar los movimientos histori-
cos de vanguardia como un componente integral del Moderno (lo que afir-
ma la mayoria de los criticos europeos) o se define lo Moderno excluyén-
dolos (a lo que se inclinan muchos criticos norteamericanos)? Si es preciso
dilucidar la cuestion de si el «verdadero» umbral de la época se ha de
establecer con el Moderno o con el Postmoderno, hay que llegar previa-
mente, claro esta, a una conformidad de pareceres sobre estas otras cues-
tiones.

«Postmoderne: Fortsetzung oder Ende der Moderne? Literatur zwischen Kulturkrise
und kulturellem Wandel», en Neohelicon, Budapest-Amsterdam, Akadémiai Kiad6—
John Benjamin B.V., vol. XVI, nim. 1, 1989, pp. 11-27.

© Criterios, La Habana, 2006. Cuando se cite, en cualquier soporte, alguna parte de este texto, se debera

mencionar a su autor y a su traductor, asi como la direccion de esta pagina electronica. Se prohibe
reproducirlo y difundirlo integramente sin las previas autorizaciones escritas correspondientes.


Desiderio Navarro
New Stamp


2 Erika Fischer-Lichte

Los méas importantes argumentos que se han intercambiado hasta aho-
ra en esta controversia, fueron recopilados no hace mucho por Hans Bertens
en su exposicion sumamente informativa de los resultados de una investi-
gacion sobre «The Postmodern Weltanschauung and its relation with
Modernism», que se publicé por vez primera en 1986, en las Utrecht
Publications in General and Comparative Literature, y se reimprimio en
1987, en aleman, en Die unvollendete Vernunft: Moderne versus
Postmoderne (ed. por Kamper y van Reijen). No voy a repetir esos argu-
mentos, que ya son bastante conocidos, sino que, como punto de partida
para mis reflexiones, voy a hacer un intento de sistematizar desde el punto
de vista semidtico aquellos que se refieren al Postmoderno literario.

Tenemos un gran numero de argumentos que conciernen a procedi-
mientos literarios. En ellos se formulan rasgos distintivos cuyos respectivos
contrarios son, segun se afirma, caracteristicos del Moderno: indetermina-
cion, fragmentacién, montaje, collage, intertextualidad, hibridacion,
carnavalizacion (en el sentido de Bajtin), construccionismo, aleatoriedad,
apertura de las formas e inconsecuencia, etc, etc. Este catalogo, que con-
cierne al nivel sintactico de la obra, todavia se podria continuar.

En el nivel semantico se mencionan ante todo, de manera particular-
mente frecuente, la representacion de mundos posibles, la redefinicion de
la relacion entre espacio y tiempo, asi como la disolucién del yo y de sus
fronteras. El nivel pragmaético la argumentacion lo toca sorprendentemente
poco. En éste sdlo se aduce que el foco se ha trasladado de la obra misma
al lector, de modo que de obra en sentido estricto sélo se puede hablar
todavia en la interaccion entre lector y texto.

Ademas, se aduce una serie de argumentos metasemidticos como el
desplazamiento de una problematica predominantemente epistemoldgica a
una predominantemente ontoldgica, del monismo al pluralismo, de la re-
presentacion a la performance, de lareferencialidad a la a-referencialidad,
y, también, la siempre evocada autorreflexividad de los textos literarios y
de su produccién.

Permanecen en gran parte oscuros el status de los distintos argumentos
y la conexion de los mismos entre si: ;tienen que estar dadas todas las
caracteristicas mencionadas para que se pueda hablar de una obra postmo-
derna o ya basta para ello la presencia de determinados factores —y si es
asi, cuales—? ¢Forman unas con otras una estructura en el interior de la
cual cada una tiene que cumplir una funcién, o se trata de una alineacion
puramente aditiva que puede ser continuada ad libitum?
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¢ Como son relacionadas unas con otras las caracteristicas, o los facto-
res, que han de ser situadas en los diferentes niveles semioticos? ¢ Tiene
sentido limitarse a poner en una lista determinados procedimientos litera-
rios sin haber analizado y precisado su relacion con los niveles semantico y
pragmatico, asi como con el metasemiético?

Al lado de esas interrogantes mas bien sistematicas se colocan las que
resultan de las maneras de obrar concretas. Asi, para confirmar que, en
efecto, los rasgos mencionados son los que diferencian a las obras postmo-
dernas de las del Moderno, se conforman corpora literarios que, a pesar de
todas las diferencias en los detalles, coinciden en dos puntos esenciales:
toman sus ejemplos sobre todo de géneros narrativos (relatos, novelas) y
excluyen en gran parte, cuando no hasta por completo, los textos de los
movimientos de vanguardia histéricos. Por eso, quisiera dilucidar la proble-
matica sistematica del deslinde de las obras postmodernas de las modernas
recurriendo a un corpus gue en su mayor parte esta formado con textos de
la literatura dramatica e incluye los de los movimientos histéricos de van-
guardia. Textos como La esfinge y el mufieco de paja (Kokoschka), Les
mamelles de Tirésias (Apollinaire), Le coeur a gaz (Tzara), Methusalem
(Yvan Goll) o Le serin muet (G. Ribemont-Dessaignes), asi como los tex-
tos de Hugo Ball para sus soirées Dada, seran, pues, empleados también
como ejemplos del Moderno literario. Puesto que existié Dada, tenemos
gue tomar en consideracién también a Dada. Lo mismo vale, naturalmen-
te, también para dramas como Mysterium buffo (Maiakovski) o El triunfo
sobre el Sol (Kruchionyj), asi como para los textos de las performances
futuristas y constructivistas.

Como punto de partida escojo un problema que esta asentado en el
nivel semantico, para a partir de él poder establecer, sin mayores dificulta-
des, en todo momento, relaciones con los niveles sintactico y pragmatico,
asi como con el metasemidtico: es preciso investigar la representacion del
individuo, o del yo, en el drama del Moderno y del Postmoderno.

A manera de introduccion citaremos un pasaje algo extenso del infor-
me de Bertens:

...para Gerald Graff, la variante celebratoria del postmodernismo
se caracteriza por una «disolucion de los limites del yo»; para
Daniel Bell, «los diversos tipos de postmodernismo (...) consisten
simplemente en la descomposicion del yo en el esfuerzo por borrar
el ego individual» (...), e Ihab Hassan apunta que «el yo es, en
realidad, un ‘lugar’ vacio en el que muchos yos se unen y se
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separan» (...). Para Hoffmann, este movimiento en direccion a
una identidad menos definida, menos sélida, representa incluso un
desplazamiento con dimensiones epistémicas: «Los signos percep-
tibles de una tendencia a la desaparicién de la subjetividad en la
literatura moderna se convierten en un hecho en las obras postmo-
dernas. Asi, una ruptura radical entre las literaturas moderna y
postmoderna se refleja en la oposicion entre dos epistemas: subje-
tividad versus a-subjetividad» (...) El yo postmoderno ya no es
una entidad coherente que tiene el poder de imponerle a su entor-
no un orden (a ciencia cierta subjetivo). Para repetir la frase de
Holland, el yo postmoderno ha sido descentrado. La indetermina-
cion radical del postmodernismo ha penetrado en el ego y ha afec-
tado de modo dréstico su anterior (supuesta) estabilidad. La identi-
dad se ha vuelto algo tan incierto como todo lo demés.(p. 93y s.)

Haciendo abstraccion de que las fronteras del yo individual son disuel-
tas ya en la primera pieza onirica de Strindberg, Hacia Damasco (1898),
se puede sostener con cierta razon la tesis de que el drama moderno a
principios del siglo XX se formé en la negacidon del ego individual. Por
ejemplo, el drama de Pirandello, Seis personajes en busca de autor, escri-
to y estrenado en 1921, ha de ser entendido francamente como una «pieza
sobre la imposibilidad del drama» (Szondi), porque en él se reflexiona
sobre las posibilidades de un drama en el que los personajes dramaticos ya
no tuvieran un ego individual descriptible y deslindable. El «padre» sinteti-
za la problematica de la manera siguiente:

Para mi, el drama consiste en esto, sefior director: estoy conscien-
te de que cada uno de nosotros se cree «uno», pPero eso No es
cierto. Cada uno es «muchos», sefior director, «muchos» en co-
rrespondencia con las posibilidades del ser que estan en nosotros.
«Uno» con éste, «uno» con aquél —ijy con todos diferentes! Y
nos figuramos que para todos Somos siempre «uno», y precisa-
mente siempre ese «uno» que creemos ser en cada una de nues-
tras acciones. jPero eso no es cierto! jNo es verdad! (pp. 49-50)

Aqui tenemos ante nosotros, de manera del todo inequivoca, la
autorreflexidn, asi como un desplazamiento del predominio de una proble-
matica epistemoldgica a una ontoldgica: puesto que el ser del individuo no
puede ser conocido y definido, ¢se plantea la cuestion de como puede ser
representado en el drama?
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Pirandello recurre al topos barroco de la interpretacion de papelesy a la
problematica del ser y la apariencia que es inherente al mismo, los cuales él
transforma de una manera especifica: cada individuo no sélo actla, sino que
es los diferentes papeles, sin que pueda ser fijado a uno de ellos, ni tampoco
definido como una persona mas alla de los papeles. Su ser es la «vida que se
mueve y cambia incesantemente» (p. 10) y, por eso, no conoce fronteras. Su
apariencia la constituyen los diferentes papeles que, respectivamente, acttian
como «forma»que €él procura «mantener invariable» (p. 10).

Los procedimientos literarios que Pirandello emplea para representar
draméticamente su concepto del yo, son, aqui, entre otros, la intertextuali-
dad, laironiay la hibridizacion. Tampoco en otro asi llamado clasico del
drama moderno, en Eugene O’Neill, hay ya ningun ego individual
deslindable. En Mourning Becomes Electra (1929-31), los personajes, como
si fueran duplicados de duplicados, son introducidos en una serie en princi-
pio interminable. No hay mas individualidad. Esta caracteristica es valede-
ra desde los puntos de vista psiquico, fisico y de la accion.

Todos los hombres de la familia Mannon, Abe, David, Ezra, Adam y
Orin tienen las mismas facciones: «una nariz aquilina, cejas espesas, tez
morena, una espesay lacia cabellera negra, ojos claros de color de avella-
na»” (Homecoming, primer acto; The Hunted, segundo acto); las mujeres
gue estan emparentadas con esta familia por la via del matrimonio, como
Marie Brantdme y Christine, o que descienden de ella, como Lavina, com-
parten también una serie de caracteristicas corporales: todas tienen una
«espesa cabellera rizada, en parte parda cobriza, en parte dorada broncea-
da, cada matiz nitido y, sin embargo, mezclado con el otro»; «ojos hundi-
dos, de un azul violeta oscuro», «cejas negras, que se encuentran en una
pronunciada linea recta por encima de su nariz recia», «un mentén grue-
so» y «una boca grande y sensual»™ (Homecoming, primer acto). Ade-
mas, a los miembros masculinos y femeninos de la familia Mannon los une
el hecho de que su rostro en reposo produce la impresion de una «mascara
que parece viva».”™ Al lado de esta semejanza fisica coloca O’Neill una
semejanza psiquica: todos los miembros de la familia son impulsados por
apetitos incestuosos. Todos los hombres sufren de un complejo de Edipo,
y las mujeres, de un complejo de Electra o de Yocasta.

*

N.del T.: Eninglés en el original.
N.del T.Eninglésen el original.
N.del T.Eninglésenel original.

ok
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O’Neill emplea el sistema de semejanzas y correspondencias fisicas y
psiquicas para despojar a los personajes de toda individualidad: cada uno
no hace mas que repetir a otro, que, a su vez, también es el doble de otro.
No hay ningun «original» y, por ende, ningin ego individual. Cada uno
repite a otro que repite a otro que repite a otro, y asi sucesivamente ad
infinitum. Ninguno aparece, pues, como un yo individual, sino en sustitu-
cién de otro ausente —muy parecido a como lo experiment6 Orin en la
guerra:

Antes de regresar, yo tenia que matar a otro de la misma manera.
Era como asesinar al mismo hombre dos veces. Yo tenia la rara
sensacion de que la guerra significaba asesinar al mismo hombre
una y otra vez, jy de que al fin y al cabo yo descubriria que el
hombre era yo mismo! Sus rostros siguen regresando en suefios...
y asumen el rostro de Papa... o el mio.* (The Hunted, tercer acto,
p. 304ys.)

En consecuencia, los personajes actlan también impulsados por «otro»
o repitiendo una accion que en el pasado otro ha cometido. Asi, se empren-
den repeticiones exactas de la accion de otro, como, por ejemplo, los pe-
quefos gestos con que Ezra, Adamy Orin en méas de una ocasion tratan de
tocar el pelo de Marie, Christine y Lavinia; o se repiten secuencias enteras
de acciones, como la de Oriny Lavinia en la tercera parte de la trilogia:

ORrIN: Asi que lo besaste, ;no? ;Y eso fue todo?

Lavinia: (con un repetino arrebato de mofa deliberadamente mal-
vada que recuerda a su madre en el ultimo acto de Homecoming
cuando estaba enfureciendo a Ezra Mannon inmediatamente an-
tes de su asesinato) ¢Y qué si no fue todo? jNo soy de tu propie-
dad! !'Tengo derecho a amar!

OriN: (reaccionando como lo hizo su padre —su rostro ha
empalidecido—, con un ronco grito de furia la agarra por la
garganta) jTU, td, puta! jTe mataré! (Entonces de repente tiene
un colapso nervioso y se vuelve débil y lastimero) (...) (con una
tranquila y loca insistencia) ¢No puedes darte cuenta de que
ahora yo estoy en el lugar de Papa y ti eres Mama? jEse es el
maligno destino surgido del pasado que yo no me he atrevido a
predecir! jSoy el Mannon al que estas encadenada! Sencillo, ;no
es asi?
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Lavinia: (tapandose los oidos) Por Dios, ¢no te callaras? (Enton-
ces de repente su horror se vuelve una violenta rabia —repetiendo
inconscientemente la misma amenaza que ella habia incitado a
su madre a hacerle a ella en el Tercer Acto de Homecoming) Ten
cuidado, Orin! jTu seras responsable si—j (Se detiene abrupta-
mente, aterrorizada por sus propias palabras)

Orin: (burlandose diabolicamente) ¢ Si qué? ¢ Si yo muriera miste-
riosamente de un ataque cardiaco?” (The Hunted, segundo acto,

pp. 355ys.)

En su fisico, su codicia, sus palabras y hechos, los personajes repiten a
otros que existieron antes que ellos; no son idénticos ni a si mismos, ni a los
otros: no tienen ningln yo individual, ninguna identidad deslindable. El yo
es, en efecto, un «lugar vacio en el que muchos yos se unen y se separan.

El més importante procedimiento literario que emplea O’Neill, consiste
en poner permanentemente el texto en relacion con el intertexto (la Orestiada
de Esquilo) y construir asi un sistema de diferencias productor de significa-
do.

La tendencia claramente sobresaliente en Pirandello y O’Neill a repre-
sentar el yo como lugar «vacio» en el que pueden encontrarse los mas
diferentes «papeles» (Pirandello) u «otros» (O’Neill), es radicalizada por
Dada. Mientras que Pirandello y O’Neill, en parte —ante todo desde los
puntos de vista del lenguaje y de la dramaturgia— se sirven de procedi-
mientos literarios todavia enteramente «tradicionales», en los dadaistas
toda pieza se convierte en anti-pieza, toda representacion teatral en anti-
teatro: todos los procedimientos tradicionales son parodiados, negados, echa-
dos por la borda.

En Le coeur & gaz de Tristan Tzara, que fue estrenada en 1921, en el
marco del «Salén Dada», se presentan los personajes dramaticos Oreja,
Boca, Ojo, Cuello, Nariz, Ceja y un bailarin, asi como otros personajes
que «entran y salen ad libitum».”™ Mientras que Strindberg ponia en tela
de juicio la unidad fisica de los personajes mediante dobles y O’Neill me-
diante semejanzas corporales, Tzara fragmenta el cuerpo humano y a las
distintas partes del cuerpo las declara personajes actuantes. El yo se con-
vierte aqui, literalmente, en el «espacio vacio» entre los personajes actuan-
tes. El didlogo entre ellos transcurre asi:

*

N.del T.Eninglésenel original.
N.del T.Eninglésenel original.

ok
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OreJa: Es la primavera, la primavera.

NARriz: Le digo a usted que tiene 2 metros.
CueLLo: Le digo a usted que tiene 3 metros.
Nariz: Le digo a usted que tiene 4 metros.
CueLLo: Le digo a usted que tiene 5 metros.
Nariz: Le digo a usted que tiene 6 metros.”(l, 69)

y asi sucesivamente hasta llegar a 16 metros.
O se colocan mutuamente ante sentencias y mundologias cuya suce-
sién no da por resultado ningun sentido:

ORrEJA: ...Los hombres simples se manifiestan con una casa, los
hombres importantes con un monumento. (p. 155)

Boca: No, no quiero decir nada. Hace mucho tiempo que puse en
la sombrerera lo que tenia que decir. (p. 173)

Ceia: «dOnde», «Ccuanto», «por qué» son monumentos. Por ejem-
plo, la Justicia. Qué bello funcionamiento regular, casi un tic ner-
vioso o unareligion. (p. 159)

CueLLo: Mandarina y blanco de Espafia, me mato, Madeleine,
Madeleine. (p. 158)"

Los procedimientos literarios que aqui se aplican, pueden ser descritos
como indeterminacion, incoherencia, casualidad, inconsecuencia, fragmen-
tacion, montaje, carnavalizacidn, hibridacién; en fin, todo el arsenal de
«caracteristicas» postmodernas en el nivel sintactico se halla realizado aqui.
En el nivel metasemiotico debemos hacer constar un resultado investigati-
vo parecido. En efecto, en este nivel estamos mas bien ante una inclinacion
al pluralismo —hasta llegar al «anything goes». También la tendenciaa la
a-referencialidad esta claramente presente. En La premiére aventure céleste
de Mr. Antipyrine, de Tzara, hallamos, por ejemplo, el siguiente dialogo:

LA MUJER ENCINTA: Toundi-a-voua Soco Bgai Affahou.MR. BLEUBLEU:
Farafamgama Soco Bgai Affahou.

*

N. del T. En francés en el original.
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Pipi: amartura sin iglesia vamos vamos carbon camello sintetiza
amartura sobre la iglesia esiaesiaesia las cortinas tinastinastinas.

MR. ANTYPIRINE: SOCO Bgai Affahou zoumbai, zoumbai, zoumbai,
Zoum.

MR. cricri: no existe la humanidad: existen los faroles y los perros
dzinaha dzin aha bobobo Tyaco oahiii hii hii héboum iéha iého.

MR. BLeusLEu: indiscutiblemente.” (p. 77y s.)

Aqui también la tendencia a la performance prevalece de manera del
todo inequivoca sobre la tendencia a la representacion. Esto es valido,
desde luego, en especial medida para las soirées y actividades dada que
transcurren como happenings. Sobre ellas informa, entre otros, Hausmann:

El domingo, 17 de noviembre de 1918, fue Baader al oficio divino
de la mafiana en la catedral de Berlin. Cuando el capellan real
Dryander quiso comenzar su prédica, Baader gritd con fuerza:
«juUn momento! Yo les pregunto: ;qué les importa a ustedes Jesu-
cristo? A ustedes les importa un pito...», " no llegé mas lejos, hubo
un terrible tumulto, Baader fue arrestado y se presenté una quere-
Ila contra él por blasfemia. Pero no pudieron hacerle nada, porque
llevaba consigo el texto completo de su discurso, en el que decia
«porque ustedes se desentienden de sus mandamientos, etc». Na-
turalmente, todos los periddicos estaban llenos de escritos sobre
ese incidente. (en: Huelsenbeck 1984: 226)

En relacion con el caracter performativo de las representaciones y
soirées dada, también la relacion con el publico es planeada como un
componente integral de la performance. El cronista de Dada Walter Mehring,
que particip6 él mismo en la sexta presentacion de la soirée dada en no-
viembre de 1919, describe como se provocaba la sublevacion del publico
que Dadé se proponia. Mehring recit6 de una manera dada el poema «Can-
cion de asalto del caminante» de Goethe.

...hasta que, a una sefial convenida, la horda de los dadaistas se
abalanz6 sobre el podio y aull6 «Basta». «Basta de tonterias»
" N.del T. En francés en el original.

N. del T. El fraseologismo aleman es mas irreverente que su homologo espafiol; su
traduccion literal serfa: [Jesucristo] «es para ustedes un salchichén».

*
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aullaban, y Boff, con un mondéculo encajado, grufiia «jWalt!»,
«jWalt, eh, no le arrojaras perlas, eh, a esta banda de puercos!» Y
el coro dada aullaba «Basta» simultaneamente: «jFuera de aqui!
—Damas y caballeros, se les ruega cortésmente que se vayan al
diablo... jSi quieren divertirse, vayan a las salas de Amor! — jo
(Hulsenbeck) a un recital de Monas Thann! y bajaron del podio,
tomados del brazo en una cadena, al ataque contra la platea enfu-
recida... (p. 52)

De ahi a Insulto al publico de Handke no parece ser muy largo el trecho.

Los procedimientos literarios que constituyen el nivel sintactico, asi
como las tendencias realizadas en los niveles semantico y metasemiético,
se hallan en una clara relacion con el nivel pragmatico, que determinay
establece la respectiva funcién de los mismos: el efecto que se tiene la
intencién de producir sobre el lector/espectador se manifiesta como el
elemento estructurador fundamental. Todas las actividades de los dadaistas
estaban orientadas al publico. Desde la fundacion del «Cabaret Voltaire»
en el afio 1916, en Zirich, éstos emplearon anuncios de periddicos y
hojas volantes como importantes instrumentos de autopropaganda, para
Ilamar la atencién del pablico sobre si. Mientras que inicialmente s6lo se
proponian como objetivo épater le bourgeois, fueron conformando esas
experiencias cada vez mas en forma de un ataque organizado al publico,
de una «estrategia del disturbio». Los procedimientos antes mencionados
eran empleados intencionadamente para poner en tela de juicio y revisar
los hébitos de recepcion y las actitudes de expectativa del espectador que
hasta entonces percibia de una manera puramente pasiva. Con esto se
emprendia un intento de superar la discrepancia entre arte y sociedad por
el espacio de tiempo de la performance. De manera consciente se desai-
raban, o se destruian, habitos visuales y convenciones teatrales. Al fin'y
al cabo, se dejaba a la discrecion de cada espectador como iba a reaccio-
nar a las actividades y happenings dadaistas y como podia llegar a una
nueva comprension del «arte» y desarrollar un nuevo comportamiento
de recepcion: la «obrax» de la performance dadaista s6lo se formabaen la
reaccion —Ila mayoria de las veces agresiva— de los espectadores: era
producto y resultado de un proceso de interaccidn entre los que actuaban
y los que miraban.

Los procedimientos de los dadaistas, sin embargo, tenian que cumplir
una funcion no sélo con respecto a la dimension pragmatica del efecto
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perseguido, sino también con respecto a la dimension semantica. En ellos
lleg6 a expresarse una idea del mundo que lo presentaba como algo desor-
denado, como un caos.

La realidad aparecia como impredecible y, por eso, no representable.
Cuando se le reconocia un principio ordenador que servia de base, se
consideraba que éste se substraia, por principio, al conocimiento humano.
La vida era entendida como un «caos vitalista», y el hombre, como una
figura payasesca que esta enredada en él sin esperanzas. S6lo una obra que
sea casual, incoherente, hibrida, resultado de un collage, indefinida e in-
consecuente, puede actuar como una reaccion adecuada a ese estado del
mundo, o como el Unico modo posible de representarlo. En lo que a eso
respecta, las acciones dadaistas y las técnicas y procedimientos en ellas
empleados sélo son comprensibles en conexion con la asi llamada crisis de
la cultura que a principios de siglo, sobre todo en la época posterior a la
Primera Guerra Mundial, estremecio a la cultura burguesa en Europa. Al
tiempo que la mayoria de los espectadores que participaban en las soirées-
dada poseian, como miembros de la burguesia ilustrada, ideas todavia del
todo firmes sobre la obra de arte y el mundo como totalidades ordenadas,
los dadaistas trataban de «recondicionarlos», induciéndolos con sus accio-
nes a determinadas reacciones y procurando imponerles asi nuevos modos
de comportamiento.

La conciencia de una profunda crisis de la cultura occidental que cons-
tituia la base de esas acciones, también es caracteristica de los «clasicos»
del teatro moderno como Pirandello u O’Neill, asi como de los represen-
tantes del teatro de vanguardia, antes y después de la Primera Guerra
Mundial, como Craig, Meyerhold o Artaud. Asi escribe Artaud en su terce-
ra carta sobre el lenguaje (del 9 de noviembre de 1932):

Vivimos en una época probablemente Unica de la historia mundial
en la que el muy probado mundo ve desplomarse en €l sus valores
generales. La vida esclerosada se desintegra desde abajo. Desde el
punto de vista moral o social, esto se manifiesta en un monstruoso
desencadenamiento de los apetitos, en una liberacion de los mas
bajos instintos, un crepitar y chisporrotear de vidas incineradas,
que se exponen prematuramente a las llamas. (1979: 122)

Las exposiciones y reflexiones que hasta ahora hemos realizado han
producido, en lo esencial, tres resultados:
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1) La presencia de los factores que se denominan rasgos distintivos de
una obra literaria postmoderna, puede ser demostrada en obras de princi-
pios del siglo XX —tanto la de parte de ellos (por ejemplo, Pirandello,
O’Neill) como la de todos ellos (Dada).

2) Esos factores que han de ser adscritos a diferentes dimensiones
semidticas, no estan desvinculados unos al lado de los otros, sino que méas
bien se ligan entre si mediante relaciones tales, que juntos forman una
estructura.

3) Esa estructura, por su parte, esta relacionada con la situacion de
crisis de la cultura, ante todo con la conciencia inherente a ella de estar en
el umbral de una época que conducira o al nacimiento de un hombre nuevo
y un mundo nuevo, o a la catéstrofe.

Asi pues, si no se puede distinguir suficientemente el Postmoderno del
Moderno mediante el criterio de la presencia/ausencia de determinadas
caracteristicas, se deben buscar otros criterios. Los resultados de nuestras
reflexiones dejan abiertas por lo menos dos posibilidades. El Postmoderno
se puede distinguir del Moderno:

a) sobre la base de las relaciones por las que se ligan entre si las
caracteristicas situables en diferentes niveles semioticos y, por ello, sobre
la base de la estructura que forman unas con otras;

b) sobre la base de la situacidn histérica, social, espiritual, de la época
con la que esta relacionada la estructura de relaciones.

Asi pues, los postreros dramas de Beckett (como Juego, No-yo, En
aquel entonces, Fragmentos), los dramas de Heiner Miiller desde Germania
Tod in Berlin, los dramas de Peter Handke y Thomas Bernhard, en efecto,
se caracterizan por el rasgo distintivo (que se menciona con respecto a la
literatura postmoderna en general) de que estan abiertos al lector/espectador:
por ejemplo, la disolucion de los personajes dramaticos en el nivel semanti-
co, o laincoherencia, la casualidad, la fragmentacion y la hibridacién en el
nivel sintactico remiten al lector/espectador, quien queda en libertad de deci-
dir como proceder con las partes sueltas ofrecidas. Al igual que en las soirées-
dada, la obra sdlo puede formarse en la interaccion entre texto y espectador.

Pero esta comunidad, que esta vigente para la presencia de ciertas carac-
teristicas, asi como para la adscripcién general de factores del nivel pragma-
tico a factores de los niveles semantico y sintactico, resulta ser un mero
fendmeno de superficie cuando se pregunta por la funcion.

Porque en Dada esa interaccion estaba prevista para hacer que un publi-
Co perteneciente en su mayoria a la burguesia ilustrada, que estaba acostum-
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brado a hallar en las obras de arte ciertos significados, si no eternos, al menos
establecidos, se volviera inseguro en esa actitud de expectativay en el modo
de recepcion correspondiente a ella: al publico habia que escandalizarlo,
conmocionarlo, y habia que volverlo, a su vez, agresivo, para poder ponerlo
realmente en actividad. Resulta interesante que en un pablico compuesto en
su mayoria de trabajadores, que no traia consigo esas actitudes de expectati-
va, las performances dada tampoco tuvieron el correspondiente efecto, por
lo cual pronto también se abandonaron tales tentativas.

El publico al que se dirige el drama/teatro postmoderno, por el contrario,
desde hace mucho tiempo ha tomado distancia de las actitudes de expectati-
va y modos de recepcién acufiados por la burguesia ilustrada. Es —como
publico de las metropolis— mas dificil de escandalizar o de volver agresivo.
Por ende, aqui la interaccion entre texto y espectador debe realizarse de una
manera completamente distinta: el espectador les da a los distintos elementos
y a la sucesion incoherente de éstos significados que proceden de su expe-
riencia historico-social y autobiografica-privada, y sabe, en este caso, que los
significados no son ningunas magnitudes fijas, intersubjetivamente validas y
transmisibles, sino que s6lo surgen como producto de su propia actividad
imaginativa y asociativa; o se niega en general a constituir significados, y
percibe los cuerpos, objetos, palabras, iluminaciones, etc. presentados en su
caracter concreto como cuerpos, objetos, palabras, iluminaciones, sin apre-
henderlos como signos de alguna otra cosay, por ende, también sin la nece-
sidad de tener que atribuirles significados: halla su satisfaccién en el caracter
concreto de los objetos ofrecidos.

Sobre la base de esta actitud de recepcion del espectador radicalmente
transformada —en comparacion con Dadd—, también las caracteristicas
situadas en los niveles sintactico, semantico y metasemidtico asumen otra
funcién. La fragmentacién y la union en collage, por ejemplo, no tienen
que evidenciarle al espectador de una manera escandalizante que en el
mundo en que él presupone conexiones y causalidad, s6lo dominan la in-
coherenciay la casualidad, sino que esos procedimientos le hacen mas facil
al espectador orientado al principio del azar poder, sin tener en cuenta
eventuales incorporaciones a conexiones, sea cubrir con sus propios signi-
ficados el objeto individual presentado casualmente, sea percibirlo simple-
mente como objeto en sus datos concretos.

La disolucion de las fronteras del yo en el nivel seméantico no debe
demostrarle de manera escandalizante a un espectador que se considera a
si mismo una personalidad individual, que la idea de la personalidad indivi-
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dual es una ficcidn burguesa, sino abrirle a un espectador con un yo cons-
cientemente inestable diferentes posibilidades de proyeccion.

El desplazamiento de la problemaética predominantemente epistemolégica
a una predominantemente ontolégica no persigue el objetivo de sensibilizar a
un espectador que argumenta de manera preponderantemente racional a la
desproporcionalidad entre ser y conocer, sino que confirma a un espectador
que desde hace mucho tiempo relativiza el conocimiento racional en su per-
cepcion dirigida mas bien a lo concreto. Asi pues, aunque podemos demos-
trar la presencia de las mismas caracteristicas en el drama/teatro moderno de
principios del siglo XXy en el drama/teatro postmoderno, aunque en ambos
casos las caracteristicas de los niveles sintactico, semantico y metasemiotico
s6lo adquieren su funcion de su relacion con la dimensidn pragmatica, esta-
mos tratando, no obstante, con fendmenos claramente distintos.

La «situacion espiritual de la época», a la que ellos remiten, es funda-
mentalmente distinta.

Pero si estas diferencias dan derecho o no a establecer otro umbral de
época en la transicion al Postmoderno, es algo que todavia debe ser discuti-
do. Yo misma parto de que las transformaciones fundamentales sobre las que
el Postmoderno edifico, se han efectuado a fines del siglo XXy principios
del siglo XX: la nueva percepcion del tiempo y del espacio, la disolucion de
las fronteras del ego individual y la relativizacion del pensamiento racional,
I6gico-causal, que en su conjunto han de ser consideradas como conditio
sine qua non de la escritura postmoderna, pueden ser evidenciadas, todas,
en latransicion al siglo XXy, por ello, en el comienzo del Moderno.

La diferencia esencial entre Moderno/vanguardia y Postmoderno pare-
ce consistir mas bien en que los postulados formulados a principios de siglo
como expresion y consecuencia de una profunda crisis de la cultura, ya
hace mucho tiempo se han vuelto realidad: desde los afios 60 se ha efectua-
do de facto un cambio cultural. Por eso, yo abogaria, por una parte, por
establecer el umbral de la época con el estallido de la crisis de la cultura,
pero también, por otra parte, por no nivelar la agravante diferencia entre
Moderno y Postmoderno con la referencia a sus comunidades efectiva-
mente aplastantes, sino, en consideracion al cambio cultural efectuado hace
mucho tiempo, por ponerla de relieve mediante profundas investigaciones
de la funcion de manera mucho mas precisa de lo que se ha hecho hasta
ahora.

Traduccién del alemén: Desiderio Navarro
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