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Resumen

Café Miillery La consagracién de la primavera conforman
dos obras del Tanztheater Wuppertal, creado por Pina
Bausch, que suelen presentarse juntas en una tinica
funcién. Es posible notar que esta conjuncién no se orga-
niza tanto por lo que tienen en comtn como por aquello
que las diferencia y tensiona. En este articulo propongo
analizar dichas tensiones desde el pensamiento de
Walter Benjamin teniendo en consideracién que ambos
autores, apoyados en el teatro brechtiano, apuntan a
deshacer la ilusién frente a la crisis de la experienciay
de la narracién. A través de la interrupcién y la fragmen-
tacién toman distancia del expresionismo y del intento
de recuperar una experiencia perdida resguardada en la
interioridad. Cabe entonces la pregunta por si es posible
un modo de experiencia y de narracién sin continuidad.
Desde aqui propongo comprender las distintas operacio-
nes que forjan un modo urbano de narracién en la obra
de Bausch en relacién con la situacién de la experiencia
en los espacios citadinos. Asimismo, teniendo en cuenta
que tradicionalmente la filosofia ha desatendido a la

danza, este recorrido permite poner de relieve y realizar

una lectura de algunas de las esporadicas referencias de

Benjamin a dicha forma del arte.

Palabras clave: experiencia / narracién /ilusién /

interrupcién / teatro danza

Café Miiller and The Rite of the Spring in tension.
A reading of Pina Bausch’s dance theatre from
Walter Benjamin’s philosophy, and vice versa
Abstract

Café Miiller and The Rite of Spring are two pieces of the
Tanztheater Wuppertal, created by Pina Bausch, which are
usually presented together in a single evening, It is pos-
sible to notice that this conjunction is not organized by
what they have in common but by their differences and
tensions. In this article, I aim to analyse these tensions
from Walter Benjamin’s thought, considering that both
Bausch and Benjamin, based on Brechtian theatre, aim
to undo the illusion against the crisis of the experience
and storytelling. Through interruption and fragmenta-
tion, they take distance from expressionism and from

the attempt to recover a lost inward experience. The
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following question then arises: is it possible a mode of
experience and storytelling without continuity? I suggest
areading of the different manoeuvres that help forge an
urban mode of storytelling in Bausch’s work concerning
the situation of experience in urban spaces. Likewise,

taking into account that philosophy has traditionally

neglected dance, this reconstruction allows to highlight
and interpret some of Benjamin'’s sporadic references to

this art form.

Keywords: experience / storytelling / illusion /

interruption / dance theatre

«Leer lo nunca escrito». Esa lectura es la més antigua: leer antes del lenguaje, a partir de las visceras,

o de las danzas o de las estrellas.

Walter Benjamin

¢Por qué la danza no puede ser materia de pensamiento?

Pina Bausch

El teatro danza de Wuppertal, a cargo de Pina Bausch desde 1973 hasta 2009 —afio de su

muerte—, se caracteriza por dar un giro en el desarrollo de la danza alemana. Bausch, en cer-

cania a Kurt Jooss, crea su propio «lenguaje coreografico» basado en su «principio de trabajo»

(Koldehoff y Pina Bausch Fundation, 2016:24 y 236).! Sin embargo, este giro no deja de involucrar

de cierto modo un retorno de algunas exploraciones centrales del teatro danza aleméan luego

de que el nazismo y la Segunda Guerra Mundial redujeran notoriamente la actividad en el area

(cfr. Servos, 2017:25 26). En este marco, se observa que Bausch reanima algunos de los problemas
cruciales de la tradicién de teatro danza y la tradicién expresionista, entre ellos el de la represen-
tacién desde el vinculo entre coredgrafa y bailarines asi como la expresividad de los sentimien-
tos o emociones (Gefiihle). En 1a medida en que Bausch retoma estos problemas, es posible trazar
una relacién, no exenta de contrapuntos, entre su recorrido y el de Mary Wigman, referente del
expresionismo aleman en danza.

La particularidad del giro bauschiano puede leerse en el hecho de que dos obras notoriamente
distintas, Café Miiller y La consagracion de la primavera, suelan presentarse hasta la actualidad
en una misma funcién. Es posible observar que esta conjuncién no se organiza tanto por lo que
tienen en comin como por lo que las diferencia y tensiona. Si bien en ambas obras la expresién
de las emociones cumple un rol central, en cada una de ellas Bausch toma una postura distinta
con respecto a los problemas de la experiencia, de la representacién y de la narracién. A partir
de estas tensiones sugiero una lectura desde el pensamiento de Walter Benjamin teniendo en
consideracién que tanto Benjamin como Bausch, apoyados en el teatro brechtiano, apuntan a
deshacer la ilusién frente a la crisis de la experiencia y de la narracién. A través de la interrup-
cién y la fragmentacién ambos autores buscan tomar distancia del expresionismo y del intento
de recuperar una experiencia perdida resguardada en la interioridad. En esta situacién cabe la
pregunta de si es posible un modo de experiencia y de narracién sin continuidad. Desde aqui
propongo comprender las distintas operaciones que forjan un modo urbano de narracién en
la obra de Pina Bausch en relacién con la situacién de la experiencia en los espacios citadi-

nos. Asimismo, teniendo en cuenta el descuido que tradicionalmente ha tenido la filosofia con
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respecto a la danza, este recorrido permite poner de relieve y realizar una lectura de algunas de
las esporadicas y marginales referencias de Benjamin a esta forma del arte, puntualmente a los

Ballets Rusos y al expresionismo de Wigman.?

La consagracion de la primavera

En 1975 Bausch estrena La consagracion de la primavera (Friihlingsopfer) en la ciudad de Wuppertal
siguiendo de cerca el orden y la historia segiin el libreto original3 La versién original es estre-
nada en 1913 en el Thédtre des Champs-Elisées con composiciéon musical de Igor Stravinsky y
coreografia de Vatzlav Nijinsky. Stravinsky formula la propuesta de esta obra alrededor de 1910,
época en la que los Ballets Rusos cuentan con gran éxito en Europa, mostrando un primitivismo
musical y una imagen de la Rusia pagana que genera un encantamiento general en el ptiblico pa-
risino y londinense. Quien fomenta este gran proyecto es Sergei Diaghilev, por 1o que usualmente
se lo llama el «empresario» de los Ballets Rusos.

Las vicisitudes de esta obra han hecho que su musica trascienda y se conserve con mas preci-
sién que su coreografia. Bausch, para su version, si bien no podria ni pretende reponer con exac-
titud la coreografia original, sigue el orden de las dos partes del libreto: la primera se titula «El
beso de la tierra» y la segunda «EI gran sacrificio» (cfr. Godinez, 2017:78). En la versién bauschiana
el suelo del escenario se encuentra completamente cubierto de una capa de tierra himeda. Su
olor se siente desde las butacas del teatro. La iluminacién es tenue y genera un clima calido.

La primera imagen que se arma es la de una mujer que, tendida sobre la tela de un vestido rojo
en la tierra, se mueve levemente como si estuviera en un sueiio que la inquieta. Aparecen otras
mujeres que se desplazan en distintas direcciones. Todas estidn descalzas y llevan unos vesti-

dos livianos de un color claro que deja traslucir el cuerpo. La mujer que antes estaba tendida se
levanta, toma el vestido rojo entre las manos, extiende con cautela los brazos hacia el frente y sin
perderlo de vista lo deja caer al suelo. Se aleja y se une al grupo de mujeres para bailar al unisono
una danza. Con las piernas abiertas, semiflexionadas y el peso del cuerpo cayendo sobre los pies
que se hunden en la tierra todas las mujeres levantan los brazos entrelazando arriba los dedos de
las manos y, como si fueran a cortar algo con precisién y fuerza, los lanzan entre las piernas has-
ta encorvarse y hundir la cabeza en el pecho. Entran a escena los hombres con el torso desnudo

y pantalones de color oscuro. Se dan distintas danzas circulares y 1a repeticién de las secuencias
de movimientos despliega las imagenes y envuelve a quienes bailan y al ptiblico en el ritmo.

Es posible notar que Bausch recupera también la «complicidad musical que imaginé
Stravinsky», quien, a través de una «desintegracién ritmica», rompe con la periodicidad de los
acentos (Godinez, 2017:84; Abad Carlés, 2018:189). En su momento, la particularidad de su mtsica
llevé a que Diaghilev acudiera a la escuela del referente expresionista Emile Jaques-Dalcroze
trazando de este modo un vinculo intimo entre La consagracién y el expresionismo. La investi-
gacion de Dalcroze era necesaria para la formacién ritmica de Nijinsky en su labor coreografi-
ca. Dalcroze, con quien también estudia Wigman, desarrolla un método basado en principios
euritmicos sosteniendo que la musica debe tener equivalentes fisicos. Caracteriza a 1a musica
por tres elementos: el sonido, el ritmo y la dinadmica. Los ltimos dos dependen por completo del
movimiento fisicoy, por tanto, tienen su respuesta en el sistema muscular. Esto lo lleva a crear
un sistema complejo de relaciones entre la misica y su correspondiente en el movimiento: «El

propoésito de mis ensefianzas es hacer que mis alumnos puedan decir al final de sus estudios no
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“yo sé” sino “yo siento”, y también crear en ellos el deseo de expresarse a si mismos» (citado en
Abad Carlés, 2018:227). La expresién del individuo se impone asi frente a la forma, es decir, la
forma no es sino la expresién externa de algo interior.

En la segunda parte de La consagracién de Bausch, las mujeres forman un tinico grupo que
camina en circulos. Desde alli una a una van saliendo con el vestido rojo entre las manos, acer-
candose a un hombre que las espera y volviendo lo méas pronto posible al circulo. Una de ellas es
tomada como elegida, es decir, como heroina y victima. El hombre la desnuda, le coloca el ves-
tido rojo, la toma de los hombros y 1a conduce por el espacio hasta que con un empujén la deja
en el centro de la escena. Luego de un momento en quietud, ella, con la cabeza hacia abajo, una
mano abierta a la altura del pecho y otra justo abajo a la altura del estémago, cae al suelo. Pero
rapido se incorpora y alli comienza el Gltimo solo en el que la elegida baila hasta desmoronarse
definitivamente en la tierra.

Desde una coreografia que sigue la narracién dramatica, esta obra busca la compenetracién
de quienes bailan y del ptiblico con los acontecimientos escénicos y, en especial, con la figura
de la elegida. Bausch lleva adelante esta blisqueda haciendo énfasis en la continuidad del sen-
timiento de horror ante el sacrificio y la muerte: «Cuando corrés, esto tiene que venir mas, mas
de los sentimientos... [de] este tipo de horror» le explica Bausch a Kyomi Ichida durante un
ensayo del solo de la elegida (Bausch, 2013:49, cursivas agregadas). La expresividad corporal de
los sentimientos caracteristica de La consagraciéon involucra también un posicionamiento res-
pecto a la discusién sobre la representacion, esto es, «<acabar con la idea de que la danza repre-
senta, para partir de la premisa de que la danza es» (Abad Carlés, 2018:230, cursivas agregadas).
En este marco Bausch asume una relacién con quienes bailan de modo tal que indica, apoyada
en una musica y un libreto, cémo llevar adelante ciertos movimientos y qué emociones se
precisan. Por ejemplo, si se atiende a la grabacion del ensayo, cuando Bausch dice «esto», en la
cita anterior, se puede ver que, al mismo tiempo, le muestra a Ichida coémo caminar hacia atras
con el pecho hundido y los brazos extendidos hacia adelante, balanceando asi el cuerpo para
no caer. Por su parte, Josephine Ann Endicott, quien ha bailado para el Tanztheater Wuppertal
desde sus origenes, comenta que Bausch ensaya en su oficina particular el solo de la elegida
en el que «baila hasta morir» y, para la ocasién del estreno, se 1o ensefla a Marlies Alt (Endicott,
2012:70). Endicott recuerda la primera vez que ve el solo de la elegida en la escena en la que

ella misma baila:

Nadie de nosotros sabia coémo «la elegida» bailaria para morir. En ese tiempo lo bailaba Marlies. La co-
reografia se fue desarrollando y ahi estibamos, transpirados y agitados, todo el espacio temblaba cuando
veiamos a Marlies luchar contra la muerte. Fue extraordinario; fue tan aterrador que apenas pude verlo.
Me decia a mi misma que ella realmente iba a morir. Entonces me tuve que bajar del escenario sola. Mis
pies estaban como idos. Mis ojos estaban clavados en Marlies. Entonces, al final, ella cae, muere. ;Quién
sabe si ella no estaba realmente muerta? No lo pude soportar y corri fuera de la escena llorando —asi de

extraordinario fue. La consagracién es absolutamente tnica. (2012:70)

Como observa Servos, la escenografia también tiene un rol fundamental en la generacién del

clima de compenetracién:
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En la danza—teatro de Pina Bausch nada es «como si»; los bailarines no fingen su agotamiento: es real,
producto de la resistencia opuesta por una capa de tierra que les llega al tobillo. La energia que La
consagracion de la primavera exige de los bailarines conmueve de inmediato al pablico. El esfuerzo no se
esconde tras una mascara sonriente; se oye en la respiracién dificultosa de los actores. La vehemente
presencia sensorial que logran estos con el trabajo corporal dota a la historia de corporeidad y permite

vivir de cerca el sacrificio. (2017:55)

Endicott constata la observacién de Servos cuando comenta cdmo la tierra es determinante de
las sensaciones y los movimientos en el escenario (2012:71). Este trabajo escenografico esti a
cargo del primer marido de Bausch, Rolf Borzik. Los decorados son casi inexistentes pero la tierra
se pega a las pieles transpiradas de los cuerpos de quienes bailan esa danza frenética. El espacio
escénico dialoga constantemente con el movimiento, algo que se encuentra en todas las obras de
Bausch y que, puntualmente en esta obra, direcciona y propicia la compenetracién.

Ahora bien, en el estreno de La consagracion de Bausch esta obra conforma una misma fun-
cién con las obras Viento del oeste (Wind von West) y La segunda primavera (Der zweite Friihling). Y
aqui es importante notar que segtin el registro de Servos estas tiltimas se estructuran desde una
légica mas cercana al teatro danza. Es posible ver asi que Bausch configura la funcién de modo
tal que las distintas obras se hallan en tensién. La Gltima parte, La consagracién, no tarda en
presentarse como obra independiente y luego junto a Café Miiller. Sobre la base de lo sefialado,
considero esa combinacién como una btisqueda por parte de Bausch de generar una tensién
entre ambas obras de modo similar a como en un principio lo explora con Viento del oeste y La

segunda primavera. Para dar cuenta de esto es preciso detenerse en Café Miiller.

Café Miiller

Café Miiller es estrenada en 1978 en una funcién para la que Bausch invita a los coredgrafos
Gerhard Bohner, Gigi-Gheorghe Caciuleanu y Hans Pop a presentar producciones independien-
tes que en ese entonces no tienen titulo propio sino que se unen bajo el de «Café Miiller». Los
coredgrafos establecen algunos puntos de partida que pueden combinarse a criterio de cada uno:
un café, oscuridad, cuatro personas, alguien espera, alguien se desmaya, alguien le ayuda a levan-
tarse, entra una joven pelirroja y todo se queda en silencio (cfr. Servos, 2017:103).

La obra de Bausch tiene una duracién de aproximadamente 45 minutos. La escenografia
arma un café con un decorado gris y parco con una iluminacién tenue. El escenario esta lleno de
mesas y sillas vacias, en el fondo hay una puerta giratoria. Al principio de 1la obra aparecen dos
mujeres vestidas con camisones blancos casi transparentes, descalzas. Caminan dando peque-
nos pasos con los ojos cerrados, los brazos hacia abajo y las palmas de las manos vueltas hacia
el frente. La cantidad de sillas y mesas impide desplazamientos amplios. Las mujeres se van
chocando levemente con las sillas. Distintas lecturas que se han realizado sobre estas tiltimas
figuras generalmente las comparan con «sonambulas», «ciegas», personas en trance e «inmer-
sas en el mundo interior de sus sentimientos», sin conciencia de su entorno «danzando entre
sombras o fantasmas» (Godinez, 2017:103; Servos, 2017:105). Por otro lado, y en tensién con dichas
figuras, entra por la puerta giratoria una mujer con peluca roja y con los ojos abiertos que recorre
a paso apurado todo el espacio y sale de escena. Una de las mujeres con ojos cerrados comienza a

lanzarse en distintas direcciones mientras suena un aria de Henry Purcell y un hombre de traje
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oscuro, calzado y con los ojos abiertos corre las sillas y mesas para evitar que aquella se golpee.
En el estreno de la obra el rol de este hombre 1o hizo el mismo escendgrafo Rolf Borzik que, al
mismo tiempo, se interpreta a si mismo mientras arma el espacio.

Otra escena de Café Miiller, quizas la mas célebre de toda la obra de Bausch, es la del abrazo.
Una de las mujeres se topa con otro hombre con pantalén y camisa, pero también descalzo. Se
abrazan suavemente como si se reconocieran. Interrumpe el abrazo un tercer hombre vestido
de traje que se acerca, quita uno a uno los brazos entrelazados de la pareja y coloca las cabezas
enfrentadas en posicién de beso. La escena queda sin misica y se pueden escuchar los sonidos
de sus movimientos. El tercer hombre carga a la mujer y la deja entre los brazos del segundo.
Terminada la tarea se va, pero mientras se aleja los brazos del segundo hombre se aflojan hasta
que la mujer cae al suelo; ella se levanta rdpidamente y vuelve al abrazo inicial. El tercer hom-
bre regresa, desenlaza los brazos, ubica las cabezas en posicién de beso, levanta a la mujery la
lleva entre los brazos del segundo hombre. Pero mientras se aleja la mujer cae y ripidamente
retorna al abrazo. El tercer hombre vuelve prontoy reitera sus acciones a un ritmo maés agil pero
la mujer vuelve a caer y abrazar al segundo hombre. Los movimientos se repiten unay otra vez
y el cuerpo de 1a mujer se disputa entre sus fuerzas, las de los hombres y la del suelo. El aumen-
to de la velocidad en la repeticién genera que la agitacién, el sonido de los pasos y las caidas
contra el piso sean cada vez més audibles. El tercer hombre ya no vuelve, pero aun asi la pareja
contintia haciendo los movimientos que aquel conducia. Se puede ver la fuerza, cierta inestabi-
lidad y cansancio a la vez que los movimientos cuyos trayectos antes podian distinguirse ahora
se juntan armando un solo continuo que la pareja repite y repite hasta, finalmente, volver al
abrazo inicial.

A partir de las escenas mencionadas noto que en esta obra se pone en tensién la danza de
las bailarinas inmersas en su interioridad y 1a de los bailarines que llevan a escena gestos que
parten de su propia cotidianidad, como armar el escenario, a l1a vez que toman postura frente a lo
que esta sucediendo. Ademas, la tensién entre el abrazo de la pareja y la interrupcién del tercer
hombre, que se repite hasta el cansancio, trastoca el sentido que pudo haber generado la imagen
inicial del abrazo. Asimismo, existe un contrapunto entre La consagracion y Café Miiller que puede
ser leido, seglin propongo, teniendo en consideracién que las exploraciones de Bausch se ubican
en un contexto de crisis del movimiento, de 1a danza y de la experiencia que encuentra en la frag-
mentacién un modo de elaboracién (cfr. Lepecki, 2008). La crisis de la experiencia y del movi-
miento atraviesa todo el trabajo de Bausch y se sintetiza en su célebre idea de que no le interesa

cémo se mueve la gente sino qué la mueve o por qué se mueve:

¢Por qué hacemos lo que hacemos? ¢Por qué bailamos después de todo? Es bastante peligroso, hacia dén-
de estamos dirigiéndonos en este momento y en los tltimos afios. Todo es rutina y ya nadie sabe por qué
nos movemos. Es simplemente una extrafia vanidad la que hace que los hombres siempre continten

como si nada. (PB, 2016:37)

Estas ideas podrian ser interpretadas teniendo en cuenta la influencia del expresionismo en tan-
to corriente que plantea que el contenido, el qué, se impone frente a la forma, el como. En el 4mbi-

to de la danza expresionista alemana, Wigman define a la danza con los siguientes términos:
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un lenguaje vivo que habla del hombre —un mensaje artistico que se lanza al mds alld de la realidad a fin
de hablar, por asi decirlo, a un nivel més elevado, con imégenes y alegorias, de las emociones mds intimas
del hombre (...) Porque el hombre es a la vez emisor e intermediario, ya que el medio de expresion es el
cuerpo humano; porque el movimiento natural de éste es el material de la danza (Wigman, 2002:17, las

cursivas son agregadas)

En esta linea, Wigman sostiene que la fuerza creativa consiste en un secreto de seleccién: «¢Qué
seria la creatividad artistica si no hubiera el secreto de la seleccién?» (2002:97). El «talento artis-
tico» depende de la «<naturaleza» y el «bailarin es portador y mensajero del arte de la danza» (99).
Seglin Wigman, ella transforma a los bailarines en «instrumentos», en «cuerpos armoniosos»,
«ejemplares en todos los aspectos» para que expresen las emociones méas profundas de la direc-
tora (49). Se trata asi de un realismo que, a su vez, busca transmitir un «mensaje artistico que se
lanza mas alla de la realidad» (17).

Resulta notorio que Wigman enfatiza la relacién entre expresion, interior y naturaleza —
énfasis que remite a su formacién con Rudolf von Laban cuando este dirige las danzas corales
en el Monte Verita—. Por su parte, la exploracién de Bausch en torno al movimiento presenta
ciertas diferencias con el expresionismo de Wigman. Las primeras obras que Bausch dirige en
Wauppertal como Orfeo y Euridice (1975) y La consagracion, se trazan sobre la base de una historia
y una composicién musical, la de Christoph Willibald Gluck y la de Stravinsky respectivamente
pero luego sus obras comienzan a seguir una légica de montaje—collage que acentida la interrup-
cién y la fragmentacién. No obstante, esta no es la inica dimensién en la que se presenta la frag-
mentacién en las obras bauschianas. En 1976 Bausch estrena Los siete pecados capitales junto a No
temas, con texto de Bertolt Brecht y muisica de Kurt Weil. Luego de esta obra la compaiiia atra-
viesa una crisis generada porque sus miembros se encuentran descontentos con el trabajo que
realizan, lo que tempranamente lleva a Bausch a dar un giro en su forma de creacién. Contintia
trabajando con pocas bailarinas y bailarines desde una modalidad particular: «empecé a hacer
preguntas, a formular mis propias preguntas en ese circulo, incluso qué significaba para mi una
preguntay qué para los demaés» (PB, 2016:177). Este modo de creacién es lo que en alguna opor-
tunidad ella denominé su «principio de trabajo (Arbeitsprinzip)»: en lugar de indicar a quienes
bailan c6mo moverse y de qué forma expresar sus sentimientos mas profundos, formula cientos
de preguntas o palabras claves para cada obra. Desde aqui es posible considerar que Bausch al no
encontrar la respuesta tltima a por qué nos movemos, reformula esta pregunta inicial en mul-
tiples puntos de apoyo para las exploraciones de quienes bailan. A partir de este momento crea
obras como Café Miiller, Kontakthof (1978), Arien (1979) y 1980. Bausch no deja de estar comprome-
tida con una btisqueda en torno a las emociones pero lo hace a través de su principio de trabajo
y del collage, 1o que involucra la interrupcién y fragmentacién. Asi, sin dejar de tener el rol de
direccién y la autoria de las obras, Bausch a través de su principio de trabajo toma distancia de
una comprension de artista creadora que impone a los bailarines c6mo moverse y expresar.

La interrupcion es, segin ella misma comenta en una entrevista, lo que percibe como ca-
racteristica de la experiencia de andar por la calle, recibiendo voluntaria o involuntariamente
estimulos y donde nos movilizan pluralidad de sensaciones al mismo tiempo (PB, 2016:48).
Desde su modo de trabajo incorpora las experiencias y movimientos de la vida cotidiana con una

pretensién de verdad (Wahrheit) buscando desarmar la ilusién o la ficcién, no solo de la fantasia

142



del movimiento que puede caracterizar a la danza clasica sino, de modo més amplio, de un movi-
miento rutinario. En esta misma linea, Bausch explica que propone que actte el escendgrafo en
Café Miiller o, en otras obras, que bailarines canten —cosa que resulta dificil para ellosy para el
piblico— porque busca «lo verdadero (Wahrheit)», y no falacias o comodidades, esto es, ver lo que
ya se espera ver (PB, 2016:19).

Sobre la base de lo sefialado, observo que el realismo como posicionamiento frente al proble-
ma de la representacién aparece tratado de modo diferente en las consideraciones de Wigman
sobre su propia danza que en la de Bausch. La primera busca «que la danza no represente sino
que sea» pero para transmitir un «mensaje artistico que se lanza mas alla de la realidad» a través
del «<movimiento natural» de los «cuerpos armoniosos» de «talentosos bailarines» que sepan
mediar el mensaje de la creadora. Bausch, en cambio, pone en tensién una obra con una fuerte
impronta expresionista y apoyada en una légica lineal, La consagracién, con Café Miiller, 1a cual
se formula desde el collage y su principio de trabajo. Desde aqui Bausch no busca transmitir un
mensaje, no intenta ir més alla de la realidad ni pretende que las emociones escenificadas sean
una buena transposicién de las emociones intimas de ella como creadora. Esta tensién entre
las obras y las diferencias con el expresionismo pueden considerarse atendiendo a la impronta
brechtiana en el teatro danza de Bausch y a la lectura que Benjamin realiza del teatro épico,
especialmente en relacién con la cuestién de la fragmentacién y del montaje frente a la crisis de

la representacién, de la narracién y de la experiencia.

Interrumpir y liquidar la ilusion: la impronta del teatro brechtiano

El teatro de Brecht conforma una referencia compartida por Benjamin y Bausch. Si bien Bausch
no tematiza la influencia de dicho teatro sobre su propia danza teatro, en algunas entrevistasy
en sus obras se encuentran varias pistas que conducen a su reconstruccién. Asimismo, distin-
tos trabajos sobre su teatro danza acuerdan en que presenta una impronta brechtiana que la
caracteriza (cfr. Godinez, 2017; Schilcher, 1993; Servos, 2017). En esta linea, ya se ha sefialado que
Bausch estrena su propia version de Los siete pecados capitales junto a No temas, con textos de
Brecht. A su vez, Bausch misma comenta que en Orfeo y Euridice divide los roles principales en
dos figuras como Brecht divide y desintegra el personaje de Ana en Los siete pecados capitales del
pequerfio burgués (cfr. PB, 2016:30). Ademas, el Tanztheater Wuppertal mantiene un vinculo con el
Berliner Ensamble, 1o que se puede constatar con las presentaciones y charlas del teatro danza de
Bausch en el teatro fundado por Brecht (cfr. PB, 2016:90—121). Por su parte, es indiscutible 1a rele-
vancia de la relacién de amistad y de las discusiones intelectuales entre Benjamin y Brecht para
la obra del primero, lo que se manifiesta explicitamente en sus distintos escritos sobre el teatro
brechtiano (cfr. Ndgele, 2006; Wizisla, 2007).

El realismo brechtiano no busca imitar la realidad sino extrafiarla. Este es el objetivo prin-
cipal cuando modifica la estructura del teatro clasico. No comprende la realidad de un modo
estatico sino de un modo dialéctico. Cuando describe e imita lo hace para confrontarse con lo
imitado generando un extrafiamiento de lo dado en la escena. Para esto redefine las relaciones
entre la fibula y los actores, 1a fabula y el ptiblico, el ptiblico y los actores. En esta redefinicién
la operacién que cumple un rol sustancial es justamente la interrupcién de la accién, lo que
deja expuesta la situacién. Asi busca eliminar la catarsis y la exoneracién de las pasiones que

se pretende cuando el espectador se compenetra e identifica con lo que le sucede al héroe. En el
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teatro épico hay, a diferencia del teatro clasico, un interés que es relajado y que apenas invoca la
capacidad de compenetracién. Mas que propiciar la compenetracién e ilusién, la interrupcién
paraliza al piiblico y provoca asombro sobre las circunstancias generando una mirada distancia-
dora que dala posibilidad de descubrir la situacién.

Para las distintas interrupciones Brecht involucra a otras artes, 1o que no significa que se
pretenda conseguir una «obra de arte total» al estilo wagneriano. No se trata de que cada arte
se diluya en el conjunto, sino que unidas al arte teatral lleven adelante, cada una a su modo,
la tarea que tienen en la obra. En este marco Brecht menciona el rol de 1a coreografia para la
interrupcién: un teatro que se basa en el gesto no puede prescindir de la coreografia* (cfr. Brecht,
2018:46). El trabajo con los gestos define al teatro épico. Cuanto con mas frecuencia se interrum-
pa al que acttia, tanto mejor se recibira su gesto. A su vez, el gesto puede ser citado y 1a cita, como
la cita de un texto, es un modo de interrumpir su propio contexto.

Benjamin observa en sus escritos dedicados al teatro brechtiano, que la técnica y la dinidmica
de la interrupcién hacen que el teatro épicoy el cine compartan el modo de avanzar «a gol-
pes», es decir, el shock es la forma fundamental con la que relacionan dialécticamente el gesto
con la situacidn, el actor con la figura que representa, el actor y el ptiblico, etcétera (Benjamin,
2009c:143). Es justamente la interrupcién de la accién, decisiva para la percepcién y para los
nuevos medios técnicos, 1o que ha llevado a Brecht, nota Benjamin, a caracterizar su teatro como
épico. El espacio que se abre ante la interrupcién conforma el intervalo en el que las situaciones
se oponen dialécticamente y el piiblico se ve interpelado a tomar una postura ante lo que sucede
en escena.

Hacia el final de su ensayo sobre el teatro épico, Benjamin comenta que este tltimo puede
definirse ficilmente si se atiende a como esta dispuesto el escenario: ya no se abre el espacio
para la orquesta que media entre ptiblico y actores, ese «abismo» que separa «como a los muertos
de los vivos» sino que al escenario se 1o ha convertido en estrado (2009c:144). El teatro brechtia-
no sepulta aquel espacio profundo que impone la escisién entre actores y ptiblico, incrementa
la nobleza del teatro y en la 6pera genera «un intenso estado de embriaguez (Rausch), ese abismo
que es el elemento propio del escenario que lleva atin las huellas imborrables de su origen sacro»
(2009c¢:144).

Al menos en dos ocasiones Benjamin explica la diferencia entre el drama aristotélicoy el
teatro épico recurriendo a la imagen del mar: si el primero se corresponde con el movimiento
de la ola que va arrastrando al ptblico hasta llegar al final y 1a peripecia del héroe constituye la
cresta de la ola, en el segundo, en cambio, 1a interrupcién conforma la roca del asombro en el
que se rompe el torrente de las cosas y se liquida la ilusién. El estancamiento que se produce de
pronto en el flujo real de la vida es el instante en el que su curso se detiene y este movimiento es
perceptible como reflujo que es el asombro (Benjamin, 2009a:119; 2009b:136).

Cuando en Café Miiller se colocan sillas que entorpecen el paso de las mujeres que danzan
con los ojos cerrados teniendo el escendgrafo —actuando su propio rol— que correr esas
sillas para que aquellas no tropiecen, cuando entra en escena una mujer con una peluca roja
o cuando la pareja repite un abrazo hasta el cansancio las operaciones que se ponen en juego
son la interrupcién, la fragmentacién y collage. De este modo lo que sucede en la escena se ve
extrafiado y se desarticula la experiencia de compenetracién con una tinica figura y la embria-

guez generada por el recorrido del drama en la narracién. La pregunta que desde aqui se puede
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formular es si el hecho de que se desarticule la experiencia de compenetracién anula toda
forma de experiencia, es decir, si es posible pensar un modo de experiencia y de narracién sin

continuidad, desde la fragmentacion.

Narracion urbana

Benjamin considera necesaria la «total falta de ilusiones sobre nuestra época» frente a la crisis
de la experiencia (2007:219). Como se ve en sus escritos de la década de 1930, se ha perdido la
experiencia que, vinculada a la narracién oral, se caracterizaba por el gestarse en comunidad y
trazar sentidos compartidos. Hacer una experiencia suponia establecer una relacién en la comu-
nicacién entre las experiencias de otros y las de uno; sin embargo, la comunicacién entendida
como informacién —la prensa, el shock de la Gran Guerra, el ascenso del nazismo al poder y la
sobreestimulacién de la vida citadina— deterioran las condiciones de posibilidad de la narra-
cién y la experiencia. Ante esta situacién Benjamin ubica a Brecht entre aquellos que reconocen
la pobreza de experiencias y se deshacen de las ilusiones sobre el presente, apartindose asi de la
imagen del hombre tradicional. Intentar reanimar la forma de experiencia tradicional no seria
mas que «una forma de galvanizacién» (2007:218).

Desde aqui se puede leer el distanciamiento de Benjamin con respecto al expresionismo que
aparece en los apuntes y notas sobre critica cultural y literaria. En «Sobre el ratén Mickey» (1931)
Benjamin menciona a Wigman, a quien es probable que haya visto bailar por compartir con
ella un marco geografico y cultural. Se refiere a ella en el relato de una conversacién con Gustav
Gliick y Kurt Weill donde reflexionan sobre el fenémeno de las peliculas de Mickey Mouse.
Seglin Benjamin, a través de esas peliculas «se prepara hoy la humanidad para sobrevivir a lo que
es civilizacién», en tanto «Mickey Mouse representa la subsistencia de la criatura atin despojada
de apariencia humana. Asi viene a romper la jerarquia de las criaturas concebidas en directa
funcién del ser humano». Sobre las relaciones de propiedad, «aqui aparece por primera vez que te
pueden robar tu propio brazo, e incluso tu cuerpo». Estas peliculas muestran que «en este mundo
no vale la pena tener una experiencia realmente» (Benjamin, 2017a:191. Las citas previas en el
parrafo tienen la misma referencia).

Con relacién a su parecido con los cuentos, es decir, con la narracién tradicional, Benjamin
observa que las peliculas de Mickey replican los sucesos centrales de la vida. La popularidad
de estas peliculas no se debe, seglin Benjamin, a la mecanizacién ni a lo formal ni a un malen-
tendido sino a que el ptblico reconoce en ellas su propia vida, es decir, una vida en la que la
experiencia decae. Sin embargo, estas peliculas carecen de un elemento crucial que es la carga
simbdlica de la atmédsfera que les da sentido a esos sucesos. Por esto Benjamin contrapone
las peliculas de Mickey a las obras de autores como las del dramaturgo simbolista Maurice
Maeterlinck y de Wigman.

El reclamo de deshacerse de las ilusiones sobre la época y apartarse de la imagen tradicional
de hombre apoyado en la interioridad se puede comprender como una respuesta al expresio-
nismoy ala Nueva Objetividad, en la que se enmarca la referencia de Benjamin a Wigman. Son
varios los textos de Benjamin en los que discute con tales corrientes culturales. Por ejemplo,
en la anotacién «Sobre la falsa critica» (1930-1931) sostiene que el «expresionismo es mimeti-
zacién del mero gesto revolucionario sin fundamento revolucionario», algo que persiste en la

Nueva Objetividad. Ambas formas, segiin Benjamin, son «intentos de sobreponerse a lo que es la
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vivencia de la guerra desde el punto de vista correspondiente a la burguesia». Mientras el expre-
sionismo intenta «hablarnos desde el punto de vista de “lo humano», 1la Nueva Objetividad lo
hace como presentacién de «lo objetivo», manifiestos en los que «rara vez se podra ver una época
en la cual la vejez haya asfixiado a la juventud de un modo tan burdo y tan grosero» (2017b:246.
Las citas previas en el parrafo tienen la misma referencia). Para Benjamin, el dadaismoy el
surrealismo han sido mas revolucionarios. La critica tiene que estar a la altura de la misién revo-
lucionaria en lo politico, esto es, analizar las relaciones ocultas, ensefiar a mirar c6mo en la obra
el contenido objetivo y el contenido de verdad se impregnan mutuamente, donde las aporias de
la estética y el conflicto entre forma y contenido se desploman (2017b:251).

No obstante, desde la lectura de Benjamin, el surrealismo tampoco ha mantenido integra
su misién revolucionaria. En 1926 escribe una resefia para la revista Die literarische Welt sobre
la versién de la obra Romeo y Julieta por parte de los Ballets Rusos, con composicién musical de
Constant Lambert y coreografia de Bronislava Nijinska. La reseiia se titula Escdndalos teatrales en
Paris I y alli Benjamin observa que este nuevo ballet, «uno que sin duda ya no es nuevo», utiliza
al surrealismo como «estimulante», suministrado por los surrealistas a cargo del decorado (Joan
Miré y Max Ernst). El «escandalo» consiste en que se ha repartido un suplemento surrealista
junto con el programa de mano, suplemento que declara lo siguiente: «Nosotros no aceptamos
que la idea quede puesta al servicio del capital». Sin embargo, este escandalo estaba bien orga-
nizado en funcién del «<negocio» de Diaghilev y los surrealistas no cobran por ese trabajo extra.
Benjamin concluye su reseiia sosteniendo que el decorado de Miré y Ernst «pone al servicio del
capital sin duda no una “idea”, sino simple rutina» (2010b:405-406. Las citas precedentes tienen
la misma referencia).

Retomando la contraposicién que hace Benjamin entre la obra expresionista de Wigman y las
peliculas de Mickey observamos que lo que las distingue es que en las peliculas de Mickey siem-
pre hay una fuga en la que el protagonista se va de su hogar para aprender lo que es el miedo.

El hogar es el de 1a tradicién transmitida, el hogar de interior afelpado de la tradicién burguesa
que nos cobija y resguarda de la novedad (L6pez, 2017). En El narrador, el que deja el hogar para
aprender lo que es el miedo es una figura a través de la cual el cuento de hadas nos dispone para
liberarnos del mito. Esa figura nos muestra que las cosas que tememos son escrutables, es decir,
es posible deshacer el misterio y la ilusién. En lugar de resguardarse, se trataria de atreverse a
abandonar el interior, lo familiar, el hogar para adentrarse en un terreno desconocido del que no
sabemos practicamente naday que en principio pareceria incluso paradéjico: una subjetividad
sin interioridad, una experiencia sin huellas, una narracién sin continuidad.

En esta linea y siguiendo la lectura de Di Pego (2015), frente a la crisis de la experiencia y de la
narracion, se puede ver en el pensamiento de Benjamin un relevamiento y practica de una forma
no convencional de narracién: la narracién urbana. Tal tipo de narracién recoge cierta herencia,
es decir, ciertos rasgos, de la narracién oral tradicional. Aunque en los textos de Benjamin no
hay desarrollos extensos sobre este nuevo tipo de narracién, si hay algunas menciones impor-
tantes al respecto. Una de ellas aparece cuando refiere a los tres tipos de narradores, a saber, «el
campesino, el maritimo y luego el urbano» (2010a:71). Otra mencién significativa se encuentra
en los borradores sobre novela y narracién: «El narrar —todavia perdurara. Pero no en su forma
“eterna”, en la secreta, magnifica calidez, sino en <formas> descaradas, atrevidas, de las que atin

no sabemos nada» (2010a:132).
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Esas formas descaradas y atrevidas son las que Benjamin vislumbra en sintonia con el tipo
de experiencia actual y urbana que se caracteriza por la fragmentacién. Las formas de narracién
urbana recogen la astucia e insolencia de los cuentos. Los esfuerzos de los narradores urbanos con-
sisten en demoler la vieja precisién en la descripcién, el transcurso del tiempo lineal, 1a vida inte-
rior, y en crear una «nueva objetividad»: «Film, corte, fotomontaje: naturalmente, todo eso apunta
a una nueva objetividad (Sachlichkeit), pero sobre todo a una nueva imprecision, que es inexorable-
mente suficiente para destruir la precisién heredada. Queremos: nueva precisién, nueva impreci-

sion, en un Ginico argot del narrar, historias dialectales de gran ciudad» (Benjamin, 2010a:132).

Consideraciones finales

Cuando Bausch coloca seguidas Café Miiller y La consagracion genera una tensioén entre ambas
obras en buena medida porque la Giltima se encuentra en sintonia con la propuesta del realismo
expresionista mientras que la primera con el realismo del teatro brechtiano. La consagracion, a
través del drama, lleva al extremo el dar lugar al desarrollo continuo de los sentimientos siguien-
do un libreto y una misica. En cambio, Café Miiller, como las obras de Bausch que se elaboran
desde su principio de trabajo a partir de preguntas y palabras clave, hace que las respuestasy
contribuciones sean heterogéneas e incluso provengan desde distintas corrientes artisticas
propias de la formacién de cada uno —aunque, por supuesto, con un entrenamiento en co-
mun—. Las huellas de la directora asi como de una tradicién en danza se difuminan aunque sin
perderse por completo. Bausch misma sefiala que no lleva a escena sus vivencias, necesidades y
problemas sino aquellos sentimientos y vivencias compartidas (PB, 2016:52).

El principio de trabajo de Bausch, en el que la fragmentacién ya esta operando, produce asi-
mismo una obra que enfatiza la interrupcién y fragmentaciéon de la continuidad de los senti-
mientos, lo que en lugar de intentar conservar modos de experiencia y de narracién previos se
acerca a lo que Benjamin llama narracién urbana. En Café Miiller no se elimina la historia pero
tampoco se trata de una gran historia sino, en palabras de Bausch, de «pequenas historias» (PB,
2016:58). La coreografia deja de concebirse fundamentalmente como secuencia de movimientos
que parten de las historias de la literatura o de 1a miisica y se plantea como un montaje—collage
de imagenes y pequeiias historias.

Desde esta tensién entre La consagracion y Café Miiller es posible precisar una de las pocas re-
ferencias de Benjamin a la danza. Benjamin no encuentra en la danza de Wigman una expresion
cultural en sintonia con su diagnoéstico de la situacién de la experiencia y de la narracién de su
tiempo como si lo encuentra, de cierta forma, en el teatro brechtiano. Basada en esto, considero
que el teatro danza de Bausch, con su impronta brechtiana, se aleja de un intento de recuperar
una forma de experiencia perdida para explorar las formas descaradas y atrevidas de la narra-
cién urbana. En esto consiste una de las dimensiones fundamentales del giro del Tanztheater
Wuppertal en 1a escena de la danza alemana y su postura frente a la crisis de 1a representacioén, la

narracién, el movimientoy la experiencia.

Notas
1 0-Ton Pina Bausch. Interviews und Reden retine el mayor Bausch. Para agilizar la lectura a partir de ahora abreviaré la
numero de entrevistas y conferencias ofrecidas por Pina mencién a los autores de este libro en términos de «PB». Las
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citas correspondientes al mismo asi como aquellas pertene-
cientes a textos en idioma inglés son de traduccién propia.

2 Con respecto a las escasas referencias a la danza en la tra-
dicién filoso6fica occidental y a la imagen que esta se ha forjado
de aquella puede verse Bardet (2012) y Pouillaude (2017).

3 Si bien utilizo la traduccién més usual del titulo
«Friihlingsopfer» como «La consagracion de la primavera», este

también podria traducirse como «El rito de la primavera» o «El

Referencias

sacrificio de la primavera». A partir de ahora me referiré a esta
obra en términos de «La consagracion».

4 Sibien seria interesante indagar sobre el rol que Brecht
le otorga a la danza y la coreografia en su teatro épico, en el
presente trabajo no me detengo en tal cuestion.

5 Sobre la lectura ambivalente de Benjamin respecto del
fenémeno de las peliculas del ratén Mickey véase Lopez
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