
		
			[image: Portada de Prácticas audiovisuales en el 15M: innovación tecnológica, documental y videoartivismo  hecha por Griselda Vilar Sastre; Alejandro Barranquero]
		
	
		
			ARTÍCULO

			NODO «Materiología y Variantología: invitación al diálogo»

			Por una posdramática de la ciencia 

			Ricardo Sarmiento Gaffurri

			Universidad de Los Andes, Bogotá 

			Fecha de presentación: enero de 2024

			Fecha de aceptación: mayo de 2024

			Fecha de publicación: julio de 2024

			Cita recomendada

			Sarmiento Gaffurri, Ricardo. 2024. «Por una posdramática de la ciencia». En: Siegfried Zielinski y Daniel Irrgang (coords.). Nodo «Materiología y variantología: invitación al diálogo». Artnodes, no. 34. UOC. [Fecha de consulta: dd/mm/aa]. https://doi.org/10.7238/artnodes.v0i34.424568 

			[image: ]Los textos publicados en esta revista están sujetos –si no se indica lo contrario– a una licencia de Reconocimiento 4.0 Internacional de Creative Commons. La licencia completa se puede consultar en https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.es

			Resumen

			Este artículo explora la convergencia entre teatro y ciencia resaltando algunos hitos que –desde el siglo XX a hoy– anticipan el movimiento posdramático y su impacto en las prácticas contemporáneas. La teoría posdramática de Hans-Thies Lehman desafía la centralidad del drama y promueve una experiencia ampliada que pivota a través del cuerpo, el espacio y el tiempo de manera fenomenológica. Erika Fischer-Lichte complementa este enfoque incluyendo conceptos como transformación y autopoiesis. Con base en la teoría posdramática se proponen lineamientos que permitan articular eventos efímeros y generativos, donde teatro y ciencia puedan dialogar gracias a la participación interactiva de diferentes gamas de público. Se destaca la necesidad de abordar un enfoque experimental y colaborativo sugiriendo ensayos inter y transdisciplinares, uso no convencional de espacios y teatralización de los medios de investigación, con el objetivo de mostrar nuevos modos de hacer y producir conocimiento.
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			For a post-dramatic of science 

			Abstract

			This article explores the convergence between theater and science by highlighting some milestones that – from the 20th century to today – anticipate the post-dramatic movement and its impact on contemporary practices. Hans-Thies Lehman’s post-dramatic theory challenges the centrality of drama and promotes an expanded experience that pivots through body, space and time in a phenomenological manner. Erika Fischer-Lichte complements this approach by including concepts such as transformation and autopoiesis. Based on the post-dramatic theory, guidelines are proposed that allow the articulation of ephemeral and generative events, where theater and science can dialogue thanks to the interactive participation of different ranges of audiences. The need to address an experimental and collaborative approach is highlighted, suggesting interdisciplinary and transdisciplinary essays, unconventional use of spaces and theatricalization of research media, with the aim of showing new ways of making and producing knowledge.
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			Introducción

			Durante gran parte del siglo XX, la intersección entre ciencia y escena se plasmó a través de textos dramáticos, haciendo que los primeros se amoldaran a los engranajes ficcionales de los segundos. Un siglo vertiginoso, que se caracterizó por desplazamientos radicales que redefinieron los cimientos del teatro y activaron prácticas experimentales más abiertas. Tiempo igual de convulso para las ciencias, que cambian paradigmas, encuentran nuevas teorías, abren nuevos paisajes de conocimiento (Bird 2014, 70). Al cierre del siglo, surge la teoría de lo posdramático, un dispositivo que engloba diferentes experimentos, tendencias y poéticas que trascenderán los cánones dramáticos. 

			Algunos de sus conceptos servirán para orientar este texto y, con ellos, se recorrerán algunas intersecciones que se han dado entre teatro y ciencias, desde 1970 a hoy. 

			Nos aproximaremos también de manera sucinta a las escenas digitales que deliberadamente rompen convenciones y exploran posibilidades interactivas. Luego, nos adentraremos en tendencias más específicas, es decir aquellas que buscaron afinidades entre performática y ciencia, y que encontraron –en los sistemas complejos– el territorio ideal para experimentar, pues sus atributos no son repetibles y navegan lo incierto. 

			Finalmente, especularemos sobre las posibilidades de nuevos proyectos, con el objetivo no de forzar la teatralidad en lo científico o de hacer un teatro que ilustre ciencias: más bien trataremos de articular un encuentro inter y transdisciplinar, donde el conocimiento, sus debates y acciones colaborativas, sucedan más allá de lo textual y se encarnen a través de cuerpos, espacios, objetos y medios, en un tiempo presente y compartido.

			1.	Teatro y ciencia antes de lo posdramático

			La primera mitad del siglo XX presenta dos hitos que resumen divergencias en las relaciones entre teatro, ciencia y tecnología: primero, la experimentación ecléctica y abierta por parte de vanguardias como el Futurismo italiano, el Constructivismo ruso, o la Bauhaus que –con Oskar Schlemmer y Walter Gropius– entre 1922 y 1927 buscó sumergir al espectador en acciones de danza geométrica o en la idea de un teatro totalizante; luego se destaca Bertolt Brecht, para quien la escena es más un artefacto crítico que –al abordar la ciencia– debe resaltar su historicidad evidenciando las contradicciones que se dan entre poder, ética y conocimiento (Jameson 2013, 187-189). En La vida de Galileo se despliegan diferentes momentos del «padre de la ciencia»: la explicación de la teoría copernicana, la invención del telescopio, la fuga de una hostil Florencia, el final en Roma donde enfrentará un tribunal inquisitorial y abjurará sus textos. La pieza no es documental y recurre a las teorías del autor, que quieren ser dialécticas antes que apologéticas. Galileo es un hombre contradictorio: un déspota didáctico, glotón e irónico, ilusionado por sus descubrimientos, confundido ante el poder, astuto, temeroso y pragmático. 

			Durante la posguerra, la «dramaturgia científica» no se reconoció explícitamente en Brecht, pero su estela influyó sobre diferentes propuestas. El ejemplo más emblemático fue la obra documental de Heiner Kipphardt El caso de J. Robert Oppenheimer, que dramatizó el proceso contra el director del proyecto Manhattan. Para la década de 1970, el ímpetu brechtiano se diluye y surgen otras escrituras que buscan inspirarse en matemáticas, física o geometría y plantear nuevos modos de construcción ficcional.1

			Un autor en las antípodas de Brecht es Samuel Beckett quien, en 1981, experimentó en la performance audiovisual Quad la aplicación de modelos matemáticos y geométricos a una acción escénica: cuatro performers caminaban a lo largo de un cuadrado al compás de percusiones y cambios de luz, sin encontrarse entre sí. Esta abstracción de desencuentros obedecía a una planificación que exploraba las posibilidades del movimiento en un espacio limitado, sin necesidad de diálogos y sin explicaciones causales.

			El británico Tom Stoppard es otro autor que explora la influencia de paradigmas científicos en la escritura dramática: interesándose desde muy joven en el principio de incertidumbre y las geometrías no euclidianas, plantea la escena como «una ecuación que se transforma constantemente y cuyas variables están en su mayoría determinadas por la representación» (Campos 2008, 3). Hablamos de un dramaturgo que busca paradojas, que disputa las lógicas predecibles e indaga en lo imprevisto. Stoppard recurre a las dinámicas no lineales y las articula como metáforas con las cuales critica las visiones deterministas del mundo. Aquí nos referiremos brevemente a Arcadia (1993), texto que alterna dos ejes temporales –1880 y 1991– para poner en marcha un romance y una intriga criminal que se conectan con el último teorema de Fermat, las teorías de la entropía y del caos, de modo que sus conflictos y diálogos resuenen con estos sistemas. Arcadia es un texto convencional y extraño a la vez, donde la inestabilidad y la impredecibilidad, muestran nuevas derivas en la escritura performática.

			Con el nuevo milenio, John Barrow publica El libro de la nada, ensayo que combina cosmología, física, matemática e historia y que inspira el proyecto Infinities de Luca Ronconi. Estrenado en 2002 en los galpones escenotécnicos de La Scala, los espectadores entraban por grupos separados a cinco espacios y asistían a diferentes visiones del infinito: una espacial, otra temporal, una más religiosa y dos matemáticas. Estas secciones no tenían un orden secuencial, ni era necesario verlas todas. No hay diálogos ni conflictos que debatan los infinitos: estos se expresan a través del movimiento actoral, las reiteraciones espaciales, plásticas y vocales, sin una trama narrativa.

			2.	El giro posdramático

			En 1976, Robert Wilson estrenó la ópera Einstein en la playa –parte de una trilogía compuesta por Philip Glass– y que es considerada por muchos como punto de inflexión en el teatro del siglo XX. Obra minimalista, y sin libretto, que superaba las cinco horas de música, donde Einstein era más una alusión que una dramatis personae: un tren, imágenes de un juicio, una nave espacial, todas en declinaciones oníricas (Quadri 1976, 9-11). Einstein en la playa desacopló la mímesis de la acción y transformó la escena en una experiencia ampliada, combinando lenguajes visuales y sonoros, cuerpos expresivos y espacios surreales. Desde entonces, principalmente en Norteamérica, surge una generación que aprendió a dialogar con la música electrónica, la danza improvisada y aquello que entonces se denominaban nuevos medios. Así surge la captura de movimiento en las coreografías de Merce Cunningham, o las proyecciones asincrónicas en colectivos como el Wooster Group o el Ontological-Hysteric Theatre (Aronson 2000, 180-185). Más adelante, aparecerán prótesis, cíborgs y robots, donde la máquina y lo humano se trenzan, como en las danzas de Julie Wilson, o las extensiones corporales y los exoesqueletos de Stelarc, Marcel·lí Antúnez o Guillermo Gómez Peña (Dixon 2007, 318-330).

			Hans-Thies Lehmann, daría nombre y conceptualizaría aquellas prácticas que, desde 1970, desafiarían la centralidad del drama y reivindicarían la importancia del cuerpo, el espacio, el tiempo y la materia: lo performático debía entenderse como co-presencia fenomenológica que no se reduciría más a la traducción escénica de un texto para la audiencia. Explorando una serie de proyectos, grupos y artistas, términos como sinestesia, simultaneidad, fragmentación o transgresión impregnarían el teatro (Lehmann 2017, 152-156). Desde entonces, los escenarios dejan de ser voyeristas, se hacen centrípetos o centrífugos y se alejan de lo representativo para generar nuevos modos de conectar performers y audiencia, en una experiencia situacional donde la construcción de sentido es compartida (Lehmann 2017, 277-79). La percepción temporal también se trastoca gracias a la escisión entre el flujo objetivo de la performance y la vivencia subjetiva de las personas: esta fractura trae a la luz diferentes capas de percepción haciendo que discontinuidad, relatividad, desintegración o fragmento, cuestionen la centralidad de cualquier representación. Un teatro entonces donde lo medial juega con lo interactivo, al redefinir perspectivas y líneas de tiempo gracias al quiebre de lógicas ordenadas. 

			Erika Fischer-Lichte es, para quien escribe, la teórica que mejor complementa lo posdramático, al incluir conceptos como encarnación, ejecución/acción, transformación pública y autopoiesis (Fischer-Lichte 2004, 281). Interpelando a Max Herrmann, quien a comienzos del siglo XX buscó lo teatral fuera de la dramaturgia, la investigadora decanta la escena como un espacio de cosubjetividades que se influyen recíprocamente: el texto se deslía y surge un medio cuyas convenciones facilitan encuentros de acciones preformadas que actores y audiencia viven a través de sinestesias (Fischer-Lichte 2004, 61). La investigadora se apoya además en la teoría de la autopoiesis y habla de lo performático como un sistema vivo, cuyos ciclos acogen y adaptan cambios sistémicos, gracias a interpretaciones y reinterpretaciones continuas (Maturana-Varela 1998, 51-53). Esta circularidad permitió incluso romper fronteras y facilitar el intercambio de roles entre performers y audiencia, dando lugar a una comunidad colaborativa. Fischer–Lichte evoca prácticas anteriores al drama como la representación medieval, o las fronteras difusas entre el arte performático y el teatro que prescinden de escenarios ortodoxos y apuntan a generar un mosaico de experimentos descentrados y colaborativos, cuya médula se asienta precisamente en sus posibilidades interactivas (Fischer–Lichte 2004, 67-69).

			El encuentro entre temáticas científicas y posdramáticas tarda en darse, primero porque la dramaturgia condiciona hábitos en la audiencia –asistir a una fábula, ver personajes resolviendo conflictos– segundo porque hablar de ciencias de manera general es equívoco y se hace necesario buscar contextos específicos que sean afines a lo performático. 

			3.	Proyectos en transición

			En el siglo XXI, las tecnologías digitales se van haciendo más portables y flexibles, amplían sus recursos, permitiendo que colectivos emergentes incursionen en nuevas modalidades interactivas. Es importante aclarar que la interacción no es un invento de la era digital ni un descubrimiento reciente: las prácticas interactivas per se, han sido moduladas a través de lo performático y sus dinámicas transitan tres ámbitos desde hace más de dos mil años: primero, entre performers que interactúan entre sí y en vivo; luego, en la interacción espacial y temporal como un todo de percepciones y relaciones fenomenológicas con un entorno; y, por último aunque no menos importante, el encuentro con la audiencia donde se traslapan sutiles capas de atención y emoción que se condicionan recíprocamente.

			En 2001, en Alemania, se hace una versión de Einstein en la playa muy diferente a la dirigida por Bob Wilson que, gracias a lo digital, y de la mano del director musical Ari Benjamin Meyers y el director escénico Berthold Schneider,2 explora las posibilidades de nuevas formas de vida que oscilan entre lo orgánico, lo inorgánico y lo híbrido, en una instalación que replantea la experiencia del tiempo, la música y la imagen (Diebner 2006, 102-105).

			En 2005, Jean-François Peyret y Luc Steels crearon El caso de Sophie K., una performance multimedia inspirada en textos teóricos, citas y correspondencia de la matemática rusa Sophia Kovalevskaya. Lejos de ser una representación biográfica o la construcción de un cuadro de época, aquí se yuxtaponen diferentes medios para enfatizar la imposibilidad de capturar y resumir una personalidad tan polifacética y ecléctica como la de Kovalevskaya. Un recorrido que los autores iniciaron a partir de la escritura –romántica y nihilista– de la científica que enfrentó la discriminación de género, apoyó luchas sociales y fue poeta. En palabras de sus autores, se trata de un montaje anfibio donde la escena se mezcla con video, la música electroacústica o internet para dialogar con su legado. La singularidad de este proyecto radica en la aparición de la inteligencia artificial y sus posibilidades generativas que, al cambiar en cada función, despliegan diferentes giros y facetas de Kovalevskaya. Algunas investigadoras sugieren que con El caso de Sophie K. se da el primer encuentro entre ciencia y posdramática (Campos y Shepherd-Barr 2006, 251-253). 

			En 2016, Frédérique Aït-Touati y Bruno Latour iniciaron Trilogía terrestre, seguida por Viral y Gaia circo global, proyectos en los que la conferencia se entrelaza con lo performático para descentrar lo humano y abrir la puerta a lo no humano, en una exploración heurística (Wiame 2023, 104). El rol de Aït-Touati es de particular relevancia, pues combina su formación en historia de ciencia y literatura con su experiencia como directora escénica. Siendo investigadora del CNRS, funda la compañía Zone Critique donde reinventa las relaciones entre ficción y conocimiento a través del teatro. Para Latour, desde la gestación del proyecto, se da «un bucle de retroalimentación» entre ciencia y escena, que madura gracias a las discusiones interdisciplinarias y las improvisaciones actorales (Hendrickx y Van Baarle, 2019). Aquí se desplazan paradigmas pues, en lugar de tener una obra que se inspira en investigaciones y que se escribe antes de ensayar, los materiales escénicos y científicos se yuxtaponen para ser probados, seleccionados y ensamblados de manera simultánea (Delbecke 2023, 77).

			Estos proyectos son un punto de inflexión porque ahondan en las posibilidades de la interactividad digital, involucrando a la audiencia en temas complejos y no ficcionales. 

			4.	Por una posdramática de la ciencia

			Sin que sus promotores lo definieran como una experimentación posdramática, entre 1999 y 2006 se desarrolló en el ZKM (Center for Art and Media Karlsruhe) un programa que indagaba la performatividad de la ciencia, basándose en investigaciones sobre la teoría del caos, las neuronas espejo, la entropía, los universos reversibles, la micro relatividad y la mecánica cuántica (Diebner 2006, 25-34). Incluyendo artistas visuales y mediales, curadores, historiadores, físicos, químicos, ingenieros, biomédicos, sicólogos, informáticos, diseñadores, músicos, performers y filósofos de la ciencia, el equipo interdisciplinario escogió estas temáticas por sus atributos performáticos: no serían replicables ni reproducibles, deberían mutar en el tiempo y sus respuestas serían discontinuas e imprevistas. El trasfondo del proyecto buscaba que ciertas prácticas investigativas reconocieran en sí mismas estos atributos y aprendieran a incorporar estrategias híbridas (Diebner 2006, 20-21). 

			Sin que haya una conexión causal, después del ZKM surgen eventos, simposios y festivales –como los circos de ciencia en Finlandia, los gabinetes de curiosidades científicas en Irlanda, las noches didácticas en el planetario de Bruselas, o los debates escenificados de bioética en la Universidad de Oxford– que buscan abordar temáticas científicas con lenguajes performáticos. En la frontera entre comunicación y pedagogía, el MIT Museum fomenta la iniciativa Science on Stage, y el Lindemann Performings Art Center de Brown trabaja con centros de investigación y asociaciones comunitarias. El Berliner Ensamble o la Trienal de Milán, incluyen formatos escénicos para promover encuentros entre científicos, performers y audiencia. No todas estas propuestas se circunscriben a un gesto posdramático, ni necesariamente profundizan sobre las posibilidades de la interactividad digital. Por eso hay que resaltar la singularidad del proyecto realizado en ZKM, pues sugiere premisas más claras –como los sistemas complejos– que realmente se abren a un diálogo fértil con la performatividad: no pueden fijarse o replicarse, tienen comportamientos paradójicos y no encajan en probabilidades (Licata 2018, 143-45). 

			Teniendo en cuenta estos aspectos, se darán unos lineamientos que permitan profundizar en la experimentación entre sistemas complejos y posdramática, en una descripción que no será exhaustiva ni resumirá todos sus alcances: simplemente sugerirá recorridos que podrán ser apropiados, ampliados y transformados.

			4.1.	Ensayos inter y transdisciplinares

			En lo posdramático, el evento es «algo que no se puede perder», un acontecimiento cuya naturaleza efímera y carácter interactivo catalizan posibilidades generativas. Un lugar de procesos antes que de resultados, de situaciones inestables que serán transformadas (Lehmann 2017, 181). Cualquier performance debe articularse alrededor de un grupo interdisciplinario que acuerde –a partir de los sistemas complejos– las temáticas a ensayar: debe contar con diseñadores de interacción, científicos y visualizadores de datos que apoyen el procesamiento e interpretación de informaciones. La impredecibilidad y singularidad serán sus condiciones, no habrá una dramaturgia establecida y se transformará de manera interactiva. Así, el evento no será una teoría escenificada, será una experiencia compartida y reticular que se despliega en vivo (Licata 2018, 24).  

			Biophilia (2011) es un proyecto de la cantante islandesa Björk, que ilustra esta posibilidad: un equipo interdisciplinario se reúne a componer una cartografía sonora, musical y visual basándose en analogías con los cristales, los movimientos pendulares y la subdivisión de células (Ross 2015, 28). Biophilia desemboca en un disco, una muestra artística, un plan académico, un laboratorio de nuevos instrumentos, presentaciones performáticas y una aplicación que hace que la audiencia pueda componer trayectorias propias a partir del original.

			4.2.	Interacciones participativas

			Lehmann habla de parataxis, distancia estética, aceleración, simultaneidad y collage, para señalar cómo algunos gestos posdramáticos amplían la calidad de la percepción sin recurrir a un marco narrativo. Aquí se retan los hábitos de la audiencia, pues todo cambio generativo afecta tanto la esfera individual como la grupal en procesos que –a pesar de ser contingentes– mantienen un final abierto (Blauvelt 2008). 

			Las interacciones de la audiencia requieren celeridad en sus traducciones espaciales, visuales y sonoras: máquinas de corte láser, editores de video, compositores de música experimental que, entre bastidores, deberán plasmar soluciones ágiles y maleables en tiempo real. El evento cambiará en el tiempo, nunca será estático, ni volverá a un estado original porque incorporará constantemente estas mutaciones. Su duración estará ligada a cuestiones logísticas y operativas pero, idealmente, tendría un arco de entre dos y cuatro semanas. Un referente es la compañía alemana Rimini–Protokoll cuyas obras Neuronas espejo y Fuera de la burbuja convierten a la audiencia en un organismo que cambia sus perspectivas gracias a la traducción medial de interacciones en vivo (Rimini-Protokoll 2024).

			4.3. Audiencias e intercambios

			Un evento centrado en sistemas complejos tendrá dos tipologías de audiencia: especialistas con alto nivel de competencias, cuya participación amplíe fronteras y experimentos a través de encuentros inmersivos, y un público más abierto –definitivamente no especializado– con disponibilidad e interés por una performance interactiva. Esto conllevaría cierta simplificación en los lenguajes, uso de estrategias espaciales, temporales, corporales, visuales y sonoras, que hagan más lúdica la experiencia. De nuevo, no se trata de escenificar una teoría sino de generar las condiciones para que la relación entre performers y audiencia suceda de manera somática y desplazando imaginarios. Fischer-Lichte señala como el intercambio de roles en una experiencia performática puede generar desplazamientos en la actitud de sus participantes (Fischer-Lichte 2004, 71-74). 

			Al hacer que la audiencia sea parte de la performance se le permite resonar con la acción y cuestionarla de manera activa. Los performers, a la vez, tendrían espacio para observar y salir de la acción, para encontrar nuevas vetas que amplían la autopoiesis.

			4.4. Uso no convencional de los espacios

			Los teatros convencionales sugieren un modo de estar, una distancia contemplativa y voyerista, una pasividad corporal que se convierte en percepción automatizada (Lehmann 2017, 181). Tanto el teatro site-specific como el que recurre a espacios no convencionales sugieren inmersión participativa. Otros plantean la posibilidad de hacer recorridos aleatorios, de convertir un escenario en una arena donde audiencia y performers se sitúan al mismo nivel. En cualquier caso, un cambio espacial incluso mínimo diferencia la tensión y atención de los espectadores, haciendo que su percepción sea más corporal y háptica. Un ejemplo es De cerca nadie es normal, del colectivo italiano Studio Azzurro, una performance-instalación cuyo tránsito sucede en un antiguo hospital siquiátrico, donde el público se tropieza con diferentes texturas y medios interactivos que cuestionan cómo se representan las enfermedades mentales y los modos de discernir lo normal de lo anormal (Studio Azzurro 2011, 134-36).

			4.5.	Improvisar dentro de sistemas complejos

			La improvisación forma parte de las estrategias performáticas que se han apropiado de otros campos. En principio, podría decirse que no hay nada más ajeno a la ciencia que la improvisación. Sin embargo, investigadores cognitivos y comunicacionales se dieron a la tarea de ver su funcionamiento y, aplicando métodos de la teoría fundamentada constructivista (Constructivist grounded theory, en inglés),  estudiaron sus modalidades en personas con diferentes trayectorias profesionales. Una de las conclusiones más relevantes señala cómo las personas que saben improvisar logran mejorar sus destrezas cognitivas, emocionales y sociales. Al improvisar aprendemos a encarar situaciones críticas, a manejar informaciones parciales, a procesar datos y estímulos en tiempos fugaces (Bottaro, Hynek, Schreder y Zenk 2022, 3-7). 

			¿Cuántas profesiones incorporan técnicas de improvisación, reconociendo su potencial pedagógico y cognitivo? ¿Cómo desplegar eficazmente la improvisación en un proyecto de esta naturaleza? La idea es improvisar en intervalos muy concretos con inteligencia artificial: imaginemos unos cíborgs en escena –o su mejor alusión digital– que no deben fungir como autómatas preconfigurados, sino que personificarán comportamientos y acciones a partir de los datos recopilados. Esta entidad extraña y performática propondrá algo imprevisto que, sin embargo, reflejará inquietudes grupales. Aprender a interactuar con la inteligencia artificial debe ir más allá de los hábitos y temores que actualmente se difunden: menos una ciencia ficción obtusa y más una posibilidad de conocer y desplazar experiencias. Improvisar entonces como con-sentir, compartir percepciones y emociones, desplegando una actitud más plástica y permeable frente a las transformaciones que genere el cíborg (Bertinetto 2021, 12). De nuevo Rimini-Protokoll es el ejemplo con la obra de 2022 Valle inquietante, donde un artefacto animatrónico es el doble de un dramaturgo real: el escritor y su réplica cohabitan en escena y dialogan de manera improvisada sobre sus atributos, deficiencias, afinidades y sospechas comunes (Rimini-Protokoll 2022).

			4.6.	Teatralizar los medios de investigación

			Para Brecht, el teatro de su tiempo se movía entre dos polos, la ilusión naturalista o el artificio extremo. Para sortear esta dicotomía diferenció los conceptos de mostrar y comunicar, pues –más allá de sus posturas estéticas– ambos eran actos demostrativos con profundas diferencias comunicativas. Brecht fue más lejos y desarrolló la idea de «mostrar cómo se muestra y se demuestra», subrayando cómo aquello que muestran los actores debe acompañarse del acto de revelar su convención comunicacional (Jameson 2013, 138). Para hacerlo sugiere virar perspectivas y estimular una actitud de cuestionamiento permanente frente a lo que se observa. Este desdoblamiento –que las artes visuales habían experimentado antes– permite que la audiencia oscile entre dos registros: conectarse con lo que le están mostrando y mirar críticamente las intenciones comunicativas que lo originan. 

			¿Las personas ajenas a la ciencia saben cómo funcionan sus dispositivos para mostrar y comunicar? ¿Cuántas veces se han teatralizado sus medios de investigación? No se trata de un capricho visual, ni de efectos tecnoestéticos, sino de incluir la tensión entre mostrar y comunicar en este tipo de performance: al suspender la continuidad de la acción, al dilatar el tiempo, se activan preguntas inherentes al proceso mismo más que a sus resultados. La oscilación entre mostrar y comunicar permitirá deconstruir el experimento y no ocultará el ensayo y el error, sino que los incluirá en el evento. 

			4.7.	Datos y contradatos en escena

			Lo posdramático señala cómo nos enfrentamos a estéticas cada vez más permeadas por la velocidad, la aceleración, la simultaneidad y la yuxtaposición (Lehmann 2017, 329). Los datos son parte de este fenómeno, la informática los acumula, segmenta, conecta y representa con agilidades insólitas que luego tamiza en lo estadístico. Decir que estamos en un mundo que desborda datos puede ser un lugar común, pero también es cierto que las disciplinas que se ocupan de su visualización e interpretación entienden sus dificultades comunicativas. En la frontera entre artes y performance, un artista que genera piezas a partir de datos es el japonés Ryoji Ikeda: en su instalación Datamatics (2006), un cúmulo de informaciones alimenta proyecciones visuales y sonoras que el artista controla computacionalmente, desencadenando superposiciones vertiginosas que seducen, cuestionan y abruman. Más allá del impacto que se tiene frente a la lluvia de cifras y vectores, la instalación también revela su origen y aquello que informan. En Superposition, performance de 2012, Ikeda hace que un grupo de actores se enfrente simultáneamente a tramas sonoras y visuales que traducen diferentes escalas cuánticas: el artista se pregunta qué somos y qué poder tenemos frente a los datos. 

			¿Hay modo de acercar a la audiencia de una manera menos resignada a los datos y sus efectos? Una iniciativa interesante surge en el Data Culture Group de la Northeastern University en Boston que, con el programa Designing Data Theatre – Learning from the Experts, busca empoderar a las personas frente a los datos: a través de herramientas de comunicación participativa se co-construye una experiencia donde las cifras son cuestionables (Brea 2021). Otra variante crítica –que viene de la ciencia ciudadana– son los contradatos (counterdata en inglés). Aquí, con rigor, se rebaten interpretaciones, se revelan omisiones, exclusiones, sesgos, compilaciones y usos pues toda cifra encaja en una infraestructura que no siempre es transparente (D’Ignazio 2022, 1-2).

			La diseñadora italiana Federica Fragapane ha refinado la intersección entre teatralidad y visualización de datos, aprovechando tres modalidades: transmitir, visualizar y elegir (Fragapane, 2017). Los datos son informaciones que pueden contar historias, el teatro presenta historias que emocionan, ambos recurren a estrategias visuales y seleccionan atributos que generan conexiones e interpretaciones. Un experimento de esta naturaleza debería performar también con datos, mostrar qué significan y cómo significan, informar a la audiencia cómo se procesan y cuáles son sus alcances.  

			4.8.	Después del teatro

			¿Qué debería suceder después de la performance? ¿Se cierra una temporada y se espera el anuncio de algo nuevo? La discusión sobre los efectos del teatro como fenómeno colectivo resuena con tendencias posteriores a Brecht: este no es el espacio para debatir sus logros y fisuras, pero resaltamos su pregunta: ¿qué debería suceder después del teatro? ¿Cómo avanzar después de un experimento entre posdramática y sistemas complejos? 

			Intentemos ir más allá y pensemos que un después debería abrirse a experimentos y apropiaciones distintas. Ser coherentes con lo posdramático y los sistemas complejos significa que no hay réplicas prefijadas, sino aprendizajes que se encauzan hacia nuevas variantes. Deleuzianamente diríamos que sería una diseminación rizomática para estimular otras acciones cuyos intereses serán heterogéneos: es diferente plantear este proyecto en contextos escolares poco familiarizados con la ciencia, que en un escenario de candentes debates bioéticos; no es lo mismo especular sobre universos paralelos que hablar de descolonización de la ciencia. Cada proyecto deberá modular sus procesos posdramáticos, sus equipos interdisciplinares y los alcances de sus preguntas: una eclosión de experimentos donde la poiesis colaborativa que aquí se propone no será el fin, será su comienzo.

			Conclusión

			Este artículo examina la convergencia entre teatro y ciencia desde una perspectiva posdramática, destacando su impacto en las prácticas contemporáneas. Se apoya en las teorías de Lehmann y Fischer-Lichte que, al cuestionar la centralidad del drama, promueven una experiencia centrada en el cuerpo, la autopoiesis, el espacio, y el tiempo. Se revisaron hitos como la visión crítica de Brecht, la integración de modelos matemáticos en Beckett o Stoppard y –ya en el siglo XXI– se resaltaron los proyectos de Peyret-Steels, las conferencias performadas de Aït-Touati y Latour, o iniciativas como la de Hans Diebner en ZKM, que abordan la ciencia como proceso dinámico donde el público participa de manera interactiva. Se propone entonces un ámbito donde posdramática y sistemas complejos puedan generar encuentros interdisciplinares, acciones colaborativas en un tiempo compartido y efímero. Enfatizando lo impredecible y lo singular, se propone el uso no convencional de espacios, la teatralización de medios de investigación y la inclusión de inteligencia artificial. Así, la posdramática es un dispositivo comunicacional a través del cual ciencia puede explorar algunos de sus atributos performáticos, estrategia híbrida para transitar lo discontinuo e imprevisto, en una poiesis que es apertura hacia nuevos modos de generar conocimiento.
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						1.	Desde 1970 han proliferado dramaturgias sobre ciencia, con nombres destacados como Brenton, Frayn, Wertenbaker, MacColl, Churchill, Stephenson, Hnath y Ziegler, entre otros. También están las adaptaciones que Marie Hélene Estienne realizó para Peter Brook, sobre textos de Oliver Sacks y Aleksándr Lúrija. Este texto se centra en aportes fuera de la dramaturgia convencional, por lo cual no profundizará en esos casos.


						2.	El montaje forma parte de una iniciativa más amplia, liderada entre 1999 y 2006 por Hans Diebner en ZKM, con más de 20 proyectos, sobre la cual profundizaremos más adelante.
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